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Nel palazzo di Nicolosio Lomellino, ora Bruzzo, la deco-
razione a stucco ha eccezionale rilievo poiché non è limi-
tata ad alcuni ambienti interni, ma si dispiega in forme di
raffinata ricchezza sull’intera facciata che aggetta, quasi
al centro, su Strada Nuova, l’attuale via Garibaldi.
La moda dello stucco “all’antica” prese le mosse a Roma
all’interno della Scuola di Raffaello sull’esempio delle
decorazioni della neroniana Domus Aurea, appena risco-
perta. Secondo Giorgio Vasari fu Giovanni da Udine a
ritrovare la formula dello stucco antico1. Fu allora che
Raffaello incaricò Giovanni di applicare questa nuova
tecnica alle parti decorative delle Logge Vaticane2; egli
stesso progettò la decorazione in stucco della facciata del
palazzo di Giovanni Battista dell’Aquila in Borgo Nuovo,
già abitato nel 1520 ma purtroppo demolito nel 1661 per
far posto al colonnato berniniano. Sopra i timpani delle
finestre del piano nobile vi erano festoni di frutti, tratte-
nuti da nastri svolazzanti, e tondi con teste di profilo di
gusto medaglistico, una tipologia destinata a grande suc-
cesso. A Roma l’esempio più eclatante è la facciata di
palazzo Capodiferro Spada, progettata dal piacentino
Giulio Mazzoni ed eseguita con l’aiuto di collaboratori a
partire dal 1549-1550. I temi della raffigurazione, pur
sempre di derivazione classica, sono qui aggiornati criti-
camente in forme inquiete e capricciose tipiche del gusto
del “manierismo internazionale”. 
L’utilizzo dello stucco a partire dal secondo e terzo
decennio del Cinquecento si era diffuso in tutta Italia. A
Mantova, Giulio Romano, dal 1524 al servizio di Federi-
co Gonzaga, lo usò in profusione e con gusto archeologi-
co nella decorazione di palazzo Te, avendo come colla-

boratore d’eccezione Francesco Primaticcio. Il Sacco di
Roma del maggio del 1527, che determinò secondo il
Vasari anche la disponibilità di Perin del Vaga a entrare
al servizio di Andrea Doria nel 1528, e la conseguente
diaspora dalla capitale di altri artisti in Italia e all’estero,
contribuì ulteriormente alla diffusione di questa tecnica
decorativa fino ad arrivare in Francia. Qui la decorazione
della famosa Galleria di Fontainebleau realizzata per il re
Francesco I negli anni trenta del secolo, da artisti italiani
come il Rosso, il Primaticcio, Luca Penni, cognato e col-
laboratore di Perino a Genova, e numerosi aiuti – preco-
cemente divulgata tramite incisioni – divenne un model-
lo per tutta Europa e, di ritorno, per gli stessi commit-
tenti italiani. 
Come è stato notato, a Fontainebleau per la prima volta
lo stucco venne usato con una funzione più rilevante e
con un’occupazione materiale degli spazi conseguente-
mente maggiore, sia in estensione sia in aggetto3. Le enor-
mi figure richiesero un aggiornamento e un perfeziona-
mento della tecnica strutturale. Un’armatura di ferro o di
legno, rivestita di argilla e pozzolana, ancorata alla volta
o alle pareti, costituì l’ossatura delle figure, modellate a
mano e rifinite con lo stucco bianco a base di polvere di
marmo4. 
La decorazione di vaste superfici fu sempre più spesso
affidata allo stucco, interamente o in funzione di incorni-
ciatura di scene ad affresco. A Genova la minuta e raffi-
natissima decorazione delle volticelle della Loggia degli
Eroi, di gusto anticheggiante, realizzata intorno al 1530
da Perino, coadiuvato dal pisano Silvio Cosini e da altri
“aiuti lombardi”, costituisce il primo esempio di uso
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di più di cinque metri di altezza realizzata per l’ingresso
trionfale di Carlo V a Firenze nel 1536. A lui Andrea
Doria commissionò, secondo la testimonianza di Vasari,
una statua colossale di Nettuno in stucco, precocemente
perduta, ma che doveva in qualche modo concludere la
prima sistemazione dei giardini della residenza di Fasso-
lo affidata sempre al frate fiorentino. In sostituzione di
questa, o in pendant a essa, Giovanni Andrea Doria com-
missionò nel 1586 a Marcello Sparzo una statua di Giove
in stucco, il Gigante, a coronamento del giardino nord,
alta più di otto metri e demolita nel 1935.
Prima dell’arrivo dell’urbinate Marcello Sparzo (not. dal
1565 – post 1606), Giovanni Battista Castello, detto il
Bergamasco ma nato a Crema nel 1525 o 1526, raccoglie
a Genova l’eredità del Montorsoli, declinando lo stucco
in tutte le sue varianti7.
È Federico Alizeri8 ad attribuire al Bergamasco in “atti
del Comune”, finora non reperiti, la paternità del palaz-
zo di Nicolosio Lomellino, fissandone anche la data d’i-
nizio al 1563. Datazione confermata da documenti che
attestano l’acquisto dell’area nell’aprile del 1563 e la
velocità dell’edificazione che era alle finiture già nel
dicembre del 15659 sotto la direzione di Bernardino Can-
tone. Ancora l’Alizeri è il primo a fare il nome di  Sparzo
per gli stucchi della facciata e dell’atrio.
Nel 1599 egli porta a termine la decorazione a stucco
delle volte di alcune stanze, della galleria e della cappella
realizzate a completamento del palazzo Doria di Fassolo
per desiderio di Giovanni Andrea I. Nella volta della sala
con il Giudizio di Paride10, a ovest, e in quella con la Puni-
zione di Prometeo, a est, le scene centrali sono inserite in
un ricco partimento di stucco che finge, intorno al riqua-
dro, bandinelle alternate a fiocchi a dare l’impressione di
un baldacchino di stoffa, tipologia che si ritrova, ad affre-
sco, nell’andito del piano nobile che immette al giardino
nella villa Centurione-Doria di Pegli (fig. 3). 
Un sistema decorativo analogo compare al centro della
volta dell’atrio del palazzo Nicolosio Lomellino di Stra-
da Nuova. Il medaglione ovale con una Scena di trionfo
di un condottiero ha intorno finte bandinelle che, al cen-
tro di ogni spicchio, si raccordano a un più ampio e
liscio ovale tramite quattro mascheroni alternati a quat-
tro putti seduti sulla cornice stessa che reggono un capo
dei festoni di frutti agganciati con l’altro capo a una
delle volute a cartocci delle incorniciature delle quattro
storie a bassorilievo che completano la decorazione nar-
rativa della volta.

massiccio di questa tecnica che viene applicata, degra-
dando dal tutto tondo al basso rilievo, anche nell’incor-
niciatura dei “quadri riportati” che ornano le volte dei
due saloni5 (fig. 1). 
Nel settembre del 1539 si registra il primo pagamento al
frate servita Giovannangelo Montorsoli (Montorsoli,
1507 – Firenze, 1563) per la statua colossale di Andrea
Doria, ora frammentaria a Palazzo Ducale. Negli anni
successivi, a partire dal 1542-1543, Andrea Doria affida
al Montorsoli, che vi interviene anche in qualità di archi-
tetto, la decorazione a stucco della cupola, del presbite-
rio e dello scurolo della chiesa gentilizia di San Matteo6

(fig. 2). Intorno al 1560 spetterà a Giovanni Battista
Castello, qui attivo anche come pittore in gara con Luca
Cambiaso, progettare i partimenti decorativi della navata
centrale e di quelle laterali che fanno di questa chiesa il
primo edificio sacro genovese ornato prevalentemente da
stucchi.
Il Montorsoli era giunto a Genova accompagnato dalla
fama di progettista di statue in stucco “colossali”, cioè in
dimensioni superiori al naturale, come l’Hilaritas Augusti
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Le scene rappresentano episodi della vita del trionfatore
che appare in tre di esse seduto in trono sotto un baldac-
chino. La presenza di figure in abiti contemporanei, la
tipologia degli elmi e delle spade fanno pensare più ad
avvenimenti della medesima epoca, forse connessi con un
personaggio della famiglia o in omaggio a un alleato, che
a storie antiche. Gli ovali si stagliano contro un finto para-
mento tessile che pende in morbide pieghe da anelli inse-
riti nella cornice ovale liscia e cui sono agganciati, in alter-
nanza ai festoni di frutti, quattro pendoni con trofei di
armi. Ad animare ancora più la volta concorrono le otto
figure a tutto tondo di giovinetti in pose variate che
affiancano gli ovali con le storie e debordano in parte dal-
l’architrave. Più geometricamente contenuta la decora-
zione delle pareti, in cui a nicchie absidate decorate a cas-
settoni digradanti e concluse da una semivolta a ombrello
si alternano gruppi di tre lesene cimate, quelle laterali, da
un mascherone e, quella centrale, da una piramidina.
L’Alizeri fu “in dubbio se le plastiche sia della volta o sia
delle cornici nascessero a un tempo coll’edifizio o un
nulla più tardi. Ben mi fo ardito per attribuirle a Marcel-
lo Sparzo, non altrimenti che quelle della facciata […]”11.
L’attribuzione allo Sparzo di questi stucchi è stata sostan-
zialmente accettata dalla critica successiva ma sono rima-
sti aperti il problema di quanto si debba alla progettazio-
ne iniziale del Bergamasco e di quale possa essere la cro-
nologia dell’intervento dello Sparzo.
Nell’atrio la differenza tipologica nella decorazione e di
trattamento nella esecuzione degli stucchi tra le pareti e
la volta è evidente. Le pareti esibiscono un gusto raffina-
to di derivazione romana che ha come unico paragone a
Genova la deliziosa “stufetta” della villa di Tobia Pallavi-
cino “delle peschiere”, capolavoro architettonico e deco-
rativo del Bergamasco12 (fig. 4). La volta, invece, presen-
ta un modo più disteso di operare, con campiture di spa-
zio più ampie cui l’ornamentazione si sovrappone
mescolando elementi di derivazione diversa. Le ghirlan-
de di frutti e i trofei guerreschi si rifanno a un lessico da
tempo acquisito e che ha le sue fonti scritte e iconografi-
che nella classicità. Le cornici a cartouches, vitalistiche e
capricciose, rispecchiano, come gli efebi a cavalcioni del
cornicione, una nuova libertà interpretativa nel gusto
combinatorio di elementi che rimandano costantemente
ad altri materiali e ad altre illusioni come quelle delle
stoffe che parano la volta, leggere e quasi trasparenti
intorno, pesante e istoriata al centro. Un gusto che corri-
sponde per alcuni versi alle soluzioni che Bernardo

Castello nell’ultimo decennio del Cinquecento studia per
le incorniciature dei suoi cicli di affreschi, e anche auto-
nomamente in una serie di disegni per cornici a cartocci.
Il ritrovamento di un documento, datato 5 gennaio 1606,
in cui Angelo Lomellino, figlio ed erede di Nicolosio,
chiedeva ai Padri del Comune “di poter fare li poggioli
alle finestre del detto palazzo, conforme a quello che
hanno li altri palazzi” di Strada Nuova, ha portato a
riconsiderare i termini e i tempi di esecuzione della deco-
razione della facciata13, posticipandola e accreditando il
già supposto intervento di Marcello Sparzo ma in un
momento più tardo. Cadrebbe di conseguenza la neces-
sità di anticipare la presenza a Genova dell’urbinate al
1565-1566 e il suo operare, ora sganciato dalla diretta
dipendenza dal Bergamasco, potrebbe essere più profi-
cuamente valutato come autonomo ripensamento e rein-
venzione delle idee progettuali del Castello, con un
occhio però anche alle soluzioni adottate da Galeazzo
Alessi nella loggia del piano nobile della villa di Luca
Giustiniani, poi Cambiaso, di Albaro, e nel cortile di
palazzo Marino a Milano14. 
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Il prospetto del palazzo quale ora appare, presenta una
serie di significativi cambiamenti rispetto all’incisione
pubblicata da Peter Paul Rubens nei Palazzi di Genova,
non nella prima edizione del 1622 ma in quella successi-
va che il Labò15 collocava ipoteticamente nel 1626. È
stato supposto che al primo gruppo appartenessero altri
quattro disegni di edifici, tra i quali il nostro, non utiliz-
zati nella prima edizione ma che presentano caratteri
simili nella grafia e nelle scale metriche a quelli pubblica-
ti16. Se si accetta un intervento rinnovatore della facciata
intorno al 1606, in concomitanza con la creazione dei
“poggioli”, allora il disegno utilizzato da Rubens dovreb-
be risalire a un momento anteriore al 1606. Tuttavia, il
palazzo nella tavola reca come proprietario il nome di
Luigi Centurione che acquistò la dimora il 23 dicembre
del 160917. Di conseguenza, o il nome del nuovo proprie-
tario venne apposto in seguito su un disegno progettuale
preesistente, oppure l’intervento di Marcello Sparzo va
spostato più avanti e cioè a partire dal 161018.
Ammesso che sia attendibile il progetto pubblicato da
Rubens19, se lo si confronta con la situazione attuale si
nota, percorrendo con lo sguardo la facciata dal basso
verso l’alto, l’ampliamento delle finestre al primo piano

nobile, con la creazione dei poggioli, e al secondo piano
nobile con l’abolizione dei mezzanini. Un altro cambia-
mento significativo, al di là della presenza del maestoso
portale aggettante settecentesco che sostituisce un più
semplice ingresso sormontato da un mascherone grotte-
sco, è costituita dall’eliminazione dei busti in cornici ovali
movimentate collocati sopra le finestre del primo piano
nobile, un chiaro misunderstanding del programma icono-
grafico iniziale. Secondo Plinio20, i “ritratti delle figure più
grandi della famiglia erano fuori dalla porta e intorno alla
soglia tra le spoglie appese dei nemici, che neanche al
compratore era lecito schiodare e rimanevano a simbolo
del trionfo anche quando mutavano i padroni della casa”.
A questa tradizione si collega, a partire dal Quattrocento,
l’uso di porre sopra le porte o sopra le finestre, i busti dei
personaggi illustri, committenti o proprietari della casa.
L’Alberti precisava poi che immagini di imperatori antichi
potevano sostituire gli antenati come elemento indiretto di
celebrazione della famiglia e della stirpe21. Quindi i trofei
di armi appesi tra le finestre del primo piano nobile erano
strettamente correlati ai busti posti sopra le finestre nel
programma celebrativo della casata secondo una cultura
classica che ben si addiceva al Bergamasco ma che non è
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stata compresa dal suo continuatore Marcello Sparzo. 
La decorazione che sovrasta il secondo piano nobile pre-
senta sei ovali, simili a cammei antichi, ciascuno con una
figura, in alternanza ai mascheroni grotteschi che ornano
l’architrave delle finestre. L’ipotesi che anche tra queste
due serie di immagini possa esistere una correlazione di
significato22 non è da escludere. Tuttavia, per ora, essa ci
sfugge poiché le figure stesse sono di difficile interpreta-
zione, ma è evidente che sono correlate a coppie. Le due
più esterne rappresentano delle figure femminili, quella a
ovest reca una tavoletta e forse uno stilo, mentre quella a
est tiene un libro. Le due successive verso il centro
mostrano due figure nude, quella a ovest è un giovinetto
con una patera e un grappolo d’uva, quella a est è una
giovane che trattiene con le mani un velo gonfiato dal
vento. Le due figure centrali rappresentano due giovani
uomini: uno indossa un manto svolazzante che non copre
del tutto il corpo nudo, reca l’elmo in testa, lo scudo con
protome leonina e il bastone di comando; l’altro indossa
una toga e tiene tra le mani un libro. I quattro personag-
gi centrali sono stati interpretati come Allegorie delle Sta-
gioni o dei Temperamenti23; diversamente i due esterni
possono essere letti come Allegorie dello Studio e della

Religiosità, la coppia successiva come Bacco e Venere e
quella centrale come allegorie dell’avvedutezza finanzia-
ria e del valore che garantisce protezione, in sostanza
“virtù civili individuali e qualità civiche per il buon reg-
gimento della cosa pubblica”24. Se si considerano anche
gli elementi antropomorfi che completano la decorazio-
ne, essa assume un aspetto più inquietante. In basso le
grandi erme terminanti in forme angeliche preludono ai
comportamenti virtuosi per l’onore della patria e della
casata, rappresentati dai trofei di armi e dai previsti busti
di antenati o di Cesari. Al piano superiore avviene un
ribaltamento di scena. Ghirlande di frutti e mascheroni
ghignanti comunicano un fremito vitalistico e contrad-
dittorio di cui partecipano anche le figure nei cammei.
Quelle femminili sono immagini di Virtù o di Arti Libe-
rali; le due più interne, nella loro nudità, possono allude-
re a terreni piaceri, come quelli rappresentati da Bacco e
da Venere, e in sostanza rappresentano la difficoltà della
scelta tra la virtù e il vizio; le due centrali, l’una di uomo
armato, l’altra di uomo togato potrebbero significare,
secondo una ben collaudata tradizione, gli unici due tipi
di attività che si confanno a un cittadino nobile: le armi e
la legge.
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In conclusione, la complessità intellettuale del program-
ma conferma l’attribuzione del progetto al Bergamasco,
poi realizzato, almeno in gran parte, da Marcello Sparzo,
in forme più distese e semplificate, uniformando anche i
rilievi contrariamente alla prassi messa in atto dal Castel-
lo nelle facciate che gli sono riconosciute – il palazzo
Imperiale di Campetto e quello Spinola di salita Santa
Caterina – in cui si constata un significativo crescere
delle sporgenze dal basso verso l’alto. La fantasia dello
Sparzo si esprime principalmente nell’impaginazione
degli elementi decorativi, nella morbidezza della lavora-
zione dello stucco piuttosto che nell’invenzione di scene
narrative per le quali si rifà spesso a incisioni e che repli-
ca con poche varianti come dimostrano le storie dell’a-
trio che hanno un corrispettivo in quelle eseguite a Siena
in palazzo Chigi della Postierla, o il riquadro con il Duel-
lo di Enea e Turno in un salotto che si rifà a modelli cam-
biaseschi presenti in palazzo Grimaldi della Meridiana e
in palazzo Lercari in piazza Posta Vecchia. 
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