
Roma in Età 
napoleonica 

Antico, architettura e città
da modello a laboratorio

Archivio del Moderno
Accademia di architettura
Università della Svizzera italiana





Progetto grafico 
Paola Gallerani

Impaginazione 
Laura Dal  Maso

Redazione
Alessandra Pfister
Marta Valdata

Ufficio stampa
Luana Solla, My Com Factory

Fotolito
Premani srl, Pantigliate (Milano)

Stampa 
Esperia, Lavis (Trento)

Comitato editoriale della collana
Claire Barbillon, École du Louvre, Parigi; Barry George Bergdoll, Columbia University, 
New York; Jean-Philippe Garric, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne; Silvia  
Ginzburg, Università degli Studi Roma Tre; Nicola Navone, Archivio del Moderno, USI;  
Bruno Reichlin, Université de Genève; Letizia Tedeschi, Archivio del Moderno, USI; 
Richard Wittman, University of California, Santa Barbara.

Nessuna parte di questo libro può essere 
riprodotta o trasmessa in qualsiasi forma  
o con qualsiasi mezzo elettronico, 
meccanico o altro senza l’autorizzazione 
scritta dei proprietari dei diritti  
e dell’editore.

Officina Libraria
via dei Villini, 10
00161 Roma

www.officinalibraria.net

isbn 978-88-3367-143-7
© Officina Libraria, Roma, 2021
© 2021 Fondazione Archivio del Moderno 

Printed in Italy

Ogni volume è soggetto a un procedimento di revisione fra pari.
Il Comitato editoriale può svolgere anche funzione di Comitato dei referee.

Il presente volume è il risultato di una collaborazione tra l’Archivio del Moderno 
dell’Accademia di architettura dell’Università della Svizzera italiana, il DiAP-
Dipartimento di Architettura e Progetto della Sapienza Università di Roma, il 
Dipartimento di Architettura dell’Università degli Studi Roma Tre e l’HICSA 
dell’Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne. Il programma di ricerca è stato avviato 
con le giornate di studio Roma nell’Europa Napoleonica 1800-1820 (Roma,  
Museo Napoleonico e Facoltà di Architettura, Sapienza Università di Roma, 11-12 
novembre 2019), promosso dalle istituzioni citate in collaborazione con il Museo 
Napoleonico di Roma.



a cura di 
Jean-Philippe Garric,

Susanna Pasquali 
e Marco Pupillo

Roma in Età 
napoleonica 

Antico, architettura e città
da modello a laboratorio

 Archivio del Moderno 
Accademia di architettura 
Università della Svizzera italiana 



Introduzione

per una storia della roma francese

Miraggi e giochi di specchi. Appunti sulla storiografia della  
“Roma francese”

Maria Pia Donato

Studi locali, studi settoriali: la “Roma napoleonica” degli architetti
Susanna Pasquali

progettare l’antico

L’immagine dei cantieri aperti nei monumenti romani, 1809-1814
Susanne Adina Meyer e Serenella Rolfi Ožvald

Un restauro in pubblico: il tempio di Giove Tonante, testi e 
immagini

Marco Pupillo

1813: il progetto del Jardin du Capitole. Vocazioni urbane e nuovo 
ruolo delle rovine nell’area del Foro Romano, del Palatino e del Velabro

Elisabetta Pallottino e Paola Porretta 

Fuori dall’abitato: i progetti per la via Appia
Ilaria Sgarbozza

sommario

iX

03

17

25

35

51

79



Rappresentazione e circolazione dell’antichità romana nello spazio 
repubblicano ed imperiale: il confronto delle politiche di acquisto 
delle Biblioteche nazionali di Parigi e di Milano

Francesco Dendena

l’architettura, trasferimenti e passaggi d’epoca

I francesi e lo sguardo verso i modelli architettonici italiani
Jean-Philippe Garric

La gerarchia dei monumenti da osservare. 
Indagini su Roma dai diari di Hubert Rohault de Fleury, 1803-1804

Giusi Andreina Perniola

« Les grands projets appartiennent aux grands souverains ». 
Notes sur le palais impérial pour Rome de Scipione Perosini 
(1810-1811)

Adrian Almoguera

Reminiscenze romane sotto il cielo moscovita.
Il padiglione della musica a Kuz’minki di Domenico Gilardi

Nicola Navone

Celebrare la vittoria su Napoleone: Carl Witberg e il primo progetto 
per la cattedrale del Cristo Salvatore a Mosca

Federica Rossi

93

109

127

147

165

181



Sulla ricostruzione della basilica di San Paolo fuori le mura:  
nuovi documenti sul concorso Clementino del 1824

Richard Wittman

l’idea di una città

Via Flaminia, 1804-1809: i disegni di Stern, Camporesi e Valadier 
per la pubblica passeggiata e una «idea di grandioso palazzo» per 
Luciano Bonaparte

Susanna Pasquali

Irreggimentare il Tevere: il progetto di Raffaele Stern, 1811
Fabrizio Di Marco

Une inondation à l’origine d’un programme.
L’Arena Civica à Milan (1805), entre modèles antiques et 
contraintes environnementales

Romain Iliou

L’arco del Sempione per Milano capitale napoleonica «nell’assoluta 
mancanza di marmi»

Stefania Ventra

La visione di Roma del conte de Tournon tra invenzione e 
continuità. L’asse  urbano tra ponte Milvio e porta San Giovanni

Piero Ostilio Rossi

199

221

241

259

273

287



approfondimenti

Louis Martin Berthault
Jardin du Capitole. Rapport (Copie du Rapport fait à la Commission  
des Travaux d’Embellissements de Rome)

 a cura di Elisabetta Pallottino e Paola Porretta

Il tempio rotondo nel Foro Boario: inediti documenti sui lavori 
proposti ed effettuati da Giuseppe Valadier nel corso del 1810

Lucio Bove 

Roma 1813, acquisizioni ed espropri per l’apertura del Jardin  
du Grand César e del Jardin du Capitole

Vincenzo Petrillo

Scendere dal Pincio: alcune considerazioni sul progetto di Luigi 
Canina per un ippodromo nei pressi di porta del Popolo

Benedetta Verderosa

Indice dei nomi

Crediti fotografici

306

317

333

341

349

355





L’arco del Sempione per Milano 
capitale napoleonica «nell’assoluta 
mancanza di marmi»

Stefania Ventra

Il 29 giugno 1810 il ministro dell’Interno del Regno d’Italia Luigi Vaccari 
scriveva al ministro per il culto Giovanni Bovara: «Il Sig. Cavaliere Cagno-
la da me pregato ad accelerare più che fosse possibile i lavori dell’Arco 
Trionfale, e di Porta Marengo nell’assoluta mancanza di marmi in cui tro-
vasi attualmente pensò di provvedersi di alcuni pezzetti di marmo per far 
rosoni per la soffitta dell’arco, onde non lasciò inoperosi alcuni intaglia-
tori da lui fatti venire fuor di Paese. A tale effetto scrisse al M.o assistente 
della strada del Sempione di invitare l’Appaltatore del Duomo a spedir-
gli trenta o quaranta pezzetti di marmo […] tenendo per fermo esso sig. 
Cagnola, che trattandosi di pezzi inservibili alla Fabbrica del Duomo, e di 
cui se ne trovano molti sepolti tra la scaglia della strada della Cava, non 
vi sarebbe stata alcuna difficoltà ad ottenerli. Il detto Assistente invece 
rispose al Sig. Cagnola, che ben di buon grado avrebbe assecondata la sua 
inchiesta, massimamente che i marmi addomandati si trovano in quan-
tità lungo la cava, e che di essi si potrebbe far uso senza portare il benché 
minimo pregiudizio alla Fabbrica del Duomo; ma che con suo dispiacere 
trovasi inabilitato a poter fare alcuna spedizione avendo quell’Appaltato-
re rigorosissime proibizioni dal Sig. Architetto Amati a questo riguardo».1

In questa comunicazione interministeriale si configurano i tratti 
salienti di una contesa. I duellanti sono gli architetti Amati e Cagnola, 
responsabili della direzione di due dei maggiori cantieri attivi in quel 
momento a Milano: il completamento della facciata e della decorazio-
ne scultorea del Duomo, diretto dal primo, e la costruzione dell’arco 
del Sempione, diretto dal secondo. Il prezioso oggetto della contesa è 
il marmo, di cui si rilevava una «assoluta mancanza». 

Proprio nel Duomo di Milano Napoleone aveva visto culminare simbo-
licamente la sua ascesa in territorio italiano con l’incoronazione nel 1805. 
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Già eletta nel 1797 capitale 
della Repubblica Cisalpina 
(dal 1802 Repubblica Ita-
liana), dal 1805 Milano è 
investita della nuova prero-
gativa di capitale di un regno 
e all’apparato istituzionale 
repubblicano si sostituisce, 
come è noto, la corte di Euge-
nio de Beauharnais, viceré 
d’Italia. Oltre allo statuto 
politico, la città è tenuta ad 
acquisire l’immagine di sede 
di una famiglia regnante che, 
nel tentativo di guadagnare 
una legittimazione non per-
venuta per ragioni dinasti-

che, investe molto nella costruzione dell’immagine del proprio casato. 
Quasi come uno specchio della famiglia Bonaparte, Milano deve dunque 
ripensare il proprio aspetto in circostanze economiche non sempre favo-
revoli e in un ambiente culturale animato da inimicizie.2

Uno dei temi fondamentali nell’analisi della produzione architettoni-
ca e artistica di questo periodo è quello della monumentalità ispirata ai 
modelli del passato. Il classicismo del cosiddetto stile impero e le diverse 
declinazioni che questo assume nelle distinte realtà geografiche sono stati 
al centro di fondamentali contributi.3 Non si intende dunque tornare su 
questo tema, quanto piuttosto ripartire da questa e da un’altra acquisizio-
ne degli studi, vale a dire il fatto che l’imitazione dell’antico comprenda 
anche, da parte degli esecutori moderni, una peculiare attenzione alla 
materia, per cui il riferimento non è solo formale – e nelle forme, simbo-
lico – ma anche materiale: è il marmo lunense, ovvero il bianco di Carrara, 
la pietra che rimanda concretamente a quell’età aurea. 

Nel concepire l’arco del Sempione (fig. 1) traducendo il progetto effime-
ro ispirato all’arco di Settimio Severo realizzato in occasione dell’ingres-
so in città di Eugenio de Beauharnais con la consorte Amalia di Baviera 
nel 1806, Cagnola prevedeva di avere a disposizione il marmo di Carra-
ra almeno per le parti di ornato.4 Allo stesso modo, sulla pregiata pietra 
apuana contava il romano Camillo Pacetti, che coadiuvava l’architetto 
per la parte scultorea e che aveva programmato la realizzazione di venti-
quattro bassorilievi, quattro statue di divinità fluviali e più di cinquanta 

fig.  1 
L. Santi (dis.), Louis 

Durau (inc.), Arco 
del Sempione, 1820;  

Milano, Civica 
Raccolta delle 

Stampe Achille 
Bertarelli.
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genietti per il fregio.5 Il programma iconografico, attentamente studia-
to e condiviso con le autorità reali francesi,6 intendeva narrare l’epopea 
dell’imperatore nel punto di ingresso alla città situato alla fine della strada 
del Sempione realizzata da Bonaparte per agevolare il collegamento tra 
la Francia e il Regno d’Italia, tracciato cardine del sistema infrastrutturale 
dell’Europa napoleonica.7

Come è noto, poche furono le opere scultoree completate prima del 
1814, quando la caduta di Napoleone avrebbe provocato il blocco del can-
tiere. La lettera citata in apertura attesta però che, prima di confrontarsi con 
i grandi mutamenti politici del tempo, i problemi per l’avanzamento del-
la costruzione erano derivati per Cagnola e Pacetti proprio dalla difficoltà 
nel reperimento della materia prima. Contrariamente a quanto creduto in 
fase progettuale, infatti, il bianco di Carrara risultava indisponibile. Ciò 
doveva derivare principalmente dal fatto che le cave fossero impegnate a 
raccogliere quanto richiesto proprio dal governo napoleonico come tassa 
di conquista. Infatti, oltre ad avere subìto un grave danno dal blocco della 
commercializzazione dei materiali imposto per via dell’epidemia di feb-
bre gialla che colpì Livorno tra il 1804 e il 1805,8 per anni le imprese della 
zona furono fagocitate dall’escavazione di tonnellate di marmo destinato 
o a Parigi, o all’Accademia di Francia a Roma ad uso dei pensionnaires.9

Le fonti registrano fin dal Settecento in area francese la sentita esigenza 
di individuare risorse lapidee nazionali che possano competere con l’i-
narrivabile qualità dei marmi apuani, dunque la prerogativa napoleonica 
rivela radici già ben assestate nella cultura d’Oltralpe,10 eppure l’influenza 
sulla produzione artistica di questa riduzione della libera circolazione del 
marmo, di fatto imposta dal governo di Bonaparte, pare essere stata poco 
considerata nella sua reale portata. Se ben più celebri sono le dinamiche 
legate alle spoliazioni di opere d’arte da parte dei francesi, con i noti risvol-
ti, privando per anni le cave di Carrara della possibilità di esportare marmi 
perché opzionate dalla richiesta degli occupanti, si andava a modificare in 
modo decisivo la filiera della produzione scultorea in tutto il territorio ita-
liano, che a quelle cave storicamente attingeva da ogni latitudine.

In mancanza del marmo di Carrara, Cagnola pensò pertanto di ripiega-
re su risorse locali, in particolare sulla celebre pietra calcarea proveniente 
dalla cava di Candoglia, situata all’imboccatura della val d’Ossola e servi-
ta dal fiume Toce. Il marmo di Candoglia possiede una gamma cromatica 
molto estesa, riconducibile a tre principali cromie: il marmo rosa, quello 
bianco e quello grigio, ma solo i primi due, più pregiati e meno diffusi, 
consentono per le loro caratteristiche fisiche un impiego per la scultu-
ra e per l’ornato.11 La cava era stata concessa fin dal 1387 per volere di 



STEFANIA VENTRA276 

Gian Galeazzo Visconti in 
uso esclusivo alla Fabbrica 
del Duomo, che godeva di 
facilitazioni anche per il tra-
sporto dei materiali attraver-
so le vie d’acqua. I blocchi 
venivano imbarcati sul Toce 
e, passando attraverso il lago 
Maggiore, il Ticino e il navi-
glio Grande, giungevano fino 
alla darsena di Sant’Eustorgio 
e da qui, attraverso un siste-
ma di chiuse, approdavano 
al laghetto di Santo Stefano, 
poco lontano dal Duomo. 
A questo punto i materia-

li potevano facilmente essere scaricati e condotti a ridosso della zona 
absidale della cattedrale, nella cosiddetta “cassina” di Camposanto, dove 
erano collocate le botteghe degli scalpellini, ritratte in diverse illustrazio-
ni dell’epoca.12 Si trattava di un procedimento ben rodato, che sarebbe 
stato assai utile anche al rifornimento di altri cantieri meneghini. Tutta-
via, mentre Cagnola attendeva alla costruzione dell’arco, la Fabbrica del 
Duomo era impegnata nel soddisfare la richiesta pervenuta da Napoleo-
ne in persona, vale a dire il completamento della facciata del Duomo.13 
Una stampa dedicata nel 1808 proprio alla viceregina Amalia dà conto 
dell’aspetto incompiuto che caratterizzava la cattedrale milanese (fig. 2) 
ed è comprensibile che tale incompiutezza non conferisse all’edificio la 
monumentalità idonea a rappresentare il simbolo della capitale di uno 
stato con quasi sette milioni di abitanti, tanto più data la vicinanza a palaz-
zo Reale, dove era previsto che alloggiasse l’imperatore, atteso – invano – 
in città per l’autunno 1810 o per la primavera 1811. Si comprende allora 
come Amati, direttore dei lavori che intendevano completare – dopo un 
ridimensionamento – il progetto per la facciata di Leopoldo Pollack, che 
comprendeva la realizzazione di centinaia di statue,14 non avesse alcuna 
intenzione di cedere materiali ad altri cantieri, anche perché dai suoi scritti 
rintracciamo la ferma volontà di eliminare gli ingombranti ponteggi pri-
ma dell’arrivo dell’imperatore. Il diniego di Amati doveva derivare anche 
dal fatto che in entrambi i cantieri era coinvolto con ruolo apicale Camillo 
Pacetti.15 Lo scultore, preso il posto di Giuseppe Franchi alla cattedra di 
Scultura dell’Accademia di Brera su raccomandazione di Canova, in quegli 

fig.  2 
Gaspare Galliari, 

Giovanni Battista 
Bosio (dis.), 

Francesco Bellemo 
(inc.), Veduta della 
piazza del Duomo 
col Palazzo Reale 
in Milano, 1808 

ca.; Milano, Civica 
Raccolta delle 

Stampe Achille 
Bertarelli.
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anni rinnovava il gusto milanese in senso classicista romano e tra le con-
dizioni poste per il trasferimento a Milano aveva richiesto proprio che il 
governo gli fornisse occasioni «di esercitare la mia abilità nel marmo di 
Carrara».16

La città era in fermento, decine di artisti erano state attratte per pren-
dere parte alla costruzione del suo nuovo volto in una geografia artistica 
ampliata in senso nazionale grazie all’unità favorita dal governo napo-
leonico, come dimostrano le presenze, accresciute anche grazie al noto 
appello a «qualunque abile artista in genere di scultura a presentarsi» 
rivolto dalla Fabbrica del Duomo dalle pagine del “Giornale Italiano” nel 
maggio 1810.17 Dalla vasta corrispondenza tra i ministeri coinvolti e i due 
architetti, si evince però che tutti questi professionisti, una volta realizzati 
i modelli, attendevano inoperosi i materiali per la traduzione in marmo, 
anche perché nell’inverno tra il 1809 e il 1810, quando la piena del Toce 
avrebbe consentito un più facile trasporto, la cava non aveva prodotto la 
quantità di marmo statuario sperata. Proprio per segnalare la moltitudine 
di operatori in attesa di lavorare, Amati inviava al Ministero nel giugno 
1810 una nota dettagliata dalla quale si possono trarre diverse considera-
zioni.18 Si evince ad esempio che Pacetti si era portato il proprio puntista 
(o puntatore) di fiducia da Roma, come è comprensibile per una pratica 
che, traducendo l’invenzione dal gesso al marmo attraverso il riporto per 
punti, necessitava di una particolare capacità di interpretare le intenzioni 
dell’autore. La funzione dei puntisti era fondamentale per la rapida pro-
gressione del cantiere scultoreo e infatti, da un’altra nota di Amati inviata 
al Ministero nel luglio 1810 in cui è elencato da un lato il numero di scul-
tori presenti e dall’altro la somma di questi ultimi e dei relativi puntisti, 
a fronte di 28 scultori, troviamo 35 puntisti assoldati,19 la maggior parte 
dei quali proveniente da Carrara.  Da qui arrivava anche lo scultore Pietro 
Fontana, che si era formato a Brera con Angelo Pizzi – pure presente nel 
cantiere del Duomo – e a Roma, presso Canova e nell’Accademia di Fran-
cia, prima di essere richiamato in patria dalla principessa Elisa Bonaparte 
Baciocchi, che si servì di lui per diversi ritratti di corte.20 Anche Fontana, 
deduciamo dal documento, aveva condotto a Milano due puntisti carra-
resi. Proprio la riorganizzazione dell’Accademia di Carrara voluta dalla 
regnante napoleonica aveva favorito in questi anni l’istituzionalizzazio-
ne della circolazione di maestranze locali nei maggiori cantieri legati alla 
committenza pubblica.21 Il già citato Pizzi, allora docente nell’accademia 
veneziana, dove Canova aveva visto e apprezzato il modello per il suo San 
Matteo, era tra gli scultori della Fabbrica del Duomo fin dal 1790, aveva 
goduto dell’appoggio di Franchi, pure di origine carrarese e formazione 
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romana, e aveva visto la sua carriera decollare proprio in epoca napo-
leonica, fino al coinvolgimento nel cantiere dell’arco del Sempione.22 
Compare poi nell’elenco di Amati il bergamasco Pier Giuseppe Possen-
ti, allora docente nell’accademia di Como, fratello del più noto Alessan-
dro, strettissimo collaboratore di Cavaceppi a Roma. Tra i molti scultori 
attivi nel cantiere diretto da Amati, quelli citati costituiscono solo alcuni 
esempi utili a rammentare il panorama artistico milanese in cui l’Acca-
demia di Brera aveva assunto, anche grazie all’impulso napoleonico, un 
ruolo di guida sia nella didattica, sia nell’indirizzo della morfologia della 
città e dove, per quanto riguarda il comparto scultoreo, era Canova l’emi-
nenza grigia che da lontano dettava le linee del gusto.23 Le presenze, oltre 
a quella consueta e massiccia dei ticinesi, attestano i legami istituzionali 
tra i grandi centri favoriti proprio dalla rete delle accademie. Si evidenzia 
inoltre come la diffusione di specifiche professionalità, quale quella del 
puntista, attivasse un’ulteriore rete del mercato artistico che vedeva il suo 
baricentro proprio in Carrara e che può trovare in Milano un ottimo pun-
to di osservazione.24 Amati concludeva però il suo elenco affermando: 
«all’impiego di tutti questi mancano presentemente i marmi» e rincarava 
la dose nella lettera di accompagnamento, riferendosi alla «presente critica 
circostanza di non esistere alcun pezzo di marmo statuario in Milano».25

Cagnola, dal canto suo, convinto del fatto che «se si è usata tutta la 
diligenza per la bellezza dei marmi di Fabbrica, e per la finezza ed esat-
tezza dell’intaglio nelle sagome, quale non dovrà essere l’impegno e 
la diligenza per avere dei scelti marmi Statuarj onde poter scolpire le 
mirabili e gloriose gesta dell’Augustissimo nostro Monarca»,26 incalza-
va il Ministero inviando a più riprese prospetti riassuntivi dei blocchi 
lapidei necessari al completamento dell’arco, dove troviamo isolati in 
particolare i materiali che «dovendo servire per sculture, e per intaglio 
fino» dovevano essere «di prima qualità».27

Al fine di disincagliare la situazione, il Ministero dell’Interno incaricò 
allora il geologo e ispettore alle Miniere Gian Battista Brocchi di effettuare 
dei sopralluoghi alla cava della Candoglia per verificare se fosse possibile 
intensificare il prelievo, nonché sulla sponda opposta del Toce, nei territori 
limitrofi di Ornavasso e fino alla cava di Crevola, da cui era estratto il bianco 
palissandro in pietra dolomia celebre per il suo impiego nella costruzione 
del Duomo di Pavia, già in uso anche nel cantiere della cattedrale milane-
se. La relazione dell’ispettore, già citata dagli studi specialistici,28 ma mai 
analizzata puntualmente, è un documento prezioso per la descrizione dei 
materiali, delle loro qualità e delle possibilità di impiego in scultura e archi-
tettura, ma anche per i dettagli sul funzionamento della cava di Candoglia, 
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sopra la quale l’ispettore 
riteneva si potesse aprire un 
punto di accesso per realizza-
re una nuova cava e rendere la 
fornitura dei marmi per l’arco 
indipendente dalla Fabbrica 
del Duomo. A tal fine, dopo 
l’ennesimo rifiuto di Amati 
di condividere perfino la stra-
da che conduceva all’imbarco 
dei blocchi, il Genio Civile fu 
impiegato per la progettazio-
ne di una strada per condurre 
al Toce i materiali cavati a cir-
ca 180 metri di altezza sopra 
la Candoglia, via che poteva 
più agilmente essere realizza-
ta proprio grazie ai collegamenti favoriti da quella maggiore del Sempione. 

Cagnola rispondeva più che positivamente all’idea di avvalersi di mate-
riali distinti da quelli del Duomo, anche perché la pietra della cava superio-
re presentava, a suo dire, «una materia assai più bella, e più facile a lavorarsi 
di quella della Fabbrica del Duomo di Milano, che da Giorgio Vasari è det-
to saligno, e smeriglioso, e perciò corrisponde assai più alle provvide viste 
del Reale Governo, che cerca di supplire alla deficienza del carrarese» ma, 
proseguiva l’architetto «Se si tratta di provvedere il solo Arco Trionfale, 
non ostante che il marmo della Candoglia non possa essere un surroga-
to equivalente al Marmo di Carrara […] si potrebbero con molta ragione 
tollerare alcuni difetti, in confronto al ragguardevolissimo risparmio di 
spesa, e dell’attività con cui si potrebbero accelerare i lavori dell’Arco».29 
Risulta assai chiaro, quindi, che per l’architetto il marmo di Candoglia 
costituiva un ripiego considerato non all’altezza della pietra che egli aveva 
avuto in mente nel progettare l’arco: il bianco di Carrara. Benché fossero 
disponibili materiali noti e impiegati da secoli, è evidente come composi-
zione, qualità e possibilità d’uso venissero rivalutate alla luce di rinnovate 
considerazioni estetiche e progettuali. Non è un caso, infatti, che la docu-
mentazione riveli come da anni Cagnola fosse impegnato, con l’aiuto di 
Pacetti, nel saggiare vari tipi di pietra alla ricerca del sostituto ideale, come 
il marmo proveniente da Musso, sul lago di Como.30

È utile riflettere su un significativo episodio. Proprio nel 1810 Pacet-
ti stava lavorando alla statua di Santa Marcellina orante per la basilica 

fig. 3 
Camillo 
Pacetti, Santa 
Marcellina orante, 
Sant’Ambrogio, 
Milano, 1810-
1812.
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ambrosiana (fig. 3) e il materiale necessario gli era stato fornito dalla Fab-
brica del Duomo. Nella corrispondenza relativa all’arco del Sempione vie-
ne chiarito che il blocco per realizzare l’opera era stato ceduto allo scultore 
solo perché si trattava «di una dimensione quadrata per statua genufles-
sa».31 Si potrebbe di conseguenza dedurre che se Pacetti avesse progettato 
una figura stante, egli non avrebbe potuto realizzarla? La domanda è poco 
più che retorica, inteso che l’opposizione di Amati alla consegna di marmi 
a Cagnola derivava da una competizione personale, tuttavia la considera-
zione sulla forma e sulle dimensioni del blocco necessario alla realizza-
zione della santa di Pacetti è un segnale del non trascurabile ruolo della 
penuria di marmo nella ricostruzione delle vicende storico-artistiche di 
questo momento. Così come tale carenza ha dato luogo a uno scarto tra la 
progettazione e la realizzazione dell’arco, e così come, stando alle parole 
del ministro per il Culto, per la realizzazione della statua raffigurante San 
Giovanni per la decorazione del Duomo Pacetti si dovette accontentare di 
un «sasso offeso»,32 questa circostanza potrebbe essere stata determinan-
te per altri progetti del tempo, oltre ad aver procurato sul lungo termine 
una storia conservativa delle opere profondamente differente, specie per 
quelle collocate in ambienti esterni.33

La priorità di Cagnola, si è visto, era quella di dare rapida conclusione 
ai lavori, e a tal fine egli richiedeva con urgenza almeno otto blocchi di 

fig. 4 
Camillo Pacetti 

Marte, arco della 
Pace, Milano, 1812.

fig. 5 
Luigi Buzzi Leone 

(su modello di 
Angelo Pizzi), 

Apollo, arco della 
Pace, Milano, 1812.
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marmo di Candoglia per l’esecuzione dei 
rilievi da murare nei basamenti dell’arco, 
non credendo al fatto che anche il cantie-
re del Duomo ne fosse sprovvisto, aven-
do esso ricevuto, a dire dell’architetto, 
200 barche cariche di marmo tra il 1808 
e il 1809.34 All’ennesimo diniego da parte 
della Fabbrica del Duomo, egli consegnò al 
ministro parole di fuoco, atte a dimostra-
re «fino a qual segno può arrivare l’intri-
go presso gli Artisti», accusando Amati di 
«negare di fatto anche le bricciole [sic] inu-
tili che cadono in terra, e restano sepolte 
fra la polvere» a chi le richiede «in nome 
della Città per onorare Sua M. l’amatis-
simo nostro Sovrano». Ma soprattutto, 
Cagnola invitava il ministro «a riflettere 
in quale cimento io mi debba trovare se mi 
manca la materia. La sospensione dell’Arco potrebbe forse non dispia-
cere ad alcuni per non avere un parallelo che avverti alla posterità che 
la pessima costruzione della Facciata del Duomo di Milano non è da 
attribuirsi all’ignoranza del secolo» e concludeva sostenendo che la 
propria opera, una volta finita, non avrebbe dato «disonore alla Patria, 
ne al secolo, ne alle buone Arti», dimostrando piena consapevolezza 
di star costruendo un monumento, nel senso letterale del termine, al 
periodo storico in cui viveva.35

Nel luglio 1810, infine, il viceré intimò alla Fabbrica del Duomo di con-
segnare «tout de suite» gli otto pezzi di marmo, garantendo che il Mini-
stero stesso, se necessario, avrebbe provveduto al risarcimento con pezzi 
«également bon».36 Entro il 1812 furono quindi messi in opera il Marte 
e la Minerva di Pacetti l’Apollo e la Vigilanza di Pizzi, l’Ercole e la Lom-
bardia di Gaetano Monti di Milano e la Storia e la Poesia di Luigi Acqui-
sti.37 (figg. 4, 5 e 6) È proprio la cromia irregolare e disomogenea di questi 
rilievi a consentirci di rimarcare la distanza tra l’effetto dell’opera finita e 
quello che doveva avere immaginato Cagnola nel progettare l’arco. Egli lo 
aveva infatti inteso come un monumento in cui i rilievi e i partiti deco-
rativi sarebbero stati caratterizzati da quel candore proprio della scultura 
in marmo carrarese, legati alla tradizione romana in cui l’architetto si era 
formato e alla identificazione del modello scultoreo antico con il colore 
bianco. Benché Cagnola fosse ormai a queste date perfettamente inserito 

fig. 6 
Gaetano Monti di 
Milano, Ercole, arco 
della Pace, Milano, 
1812.
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nei ranghi accademici milanesi, è ancora percepibile una certa forma di 
libertà rispetto alla tradizione consolidata nel territorio. Diversa era infatti 
la posizione di Amati, più legato alla storia edilizia e artistica locale, che 
non sembra mai aver messo in dubbio la bontà dei materiali a disposizio-
ne del cantiere da lui diretto. 

Tamponato provvisoriamente il problema relativo ai marmi statuari, 
Cagnola si trovava a dover affrontare quello del rifornimento di bloc-
chi di maggiori dimensioni necessari alle otto colonne che decorano le 
due facce dell’arco, che era preferibile scavare ciascuna in un solo pez-
zo.38 Nel novembre 1810 l’architetto comunicava di aver individuato 
una cava idonea presso Crevola, che presentava il vantaggio della pros-
simità alla nuova strada del Sempione, ancora una volta determinante 
nell’approvvigionamento.39 Per ottenere i blocchi delle colonne, par-
tite da lì già sbozzate, si dovettero riavviare cave che giacevano pres-
soché inutilizzate, oltre a predisporre delle misure straordinarie per il 
trasporto, che avrebbe avuto luogo solo nel 1827.40 Le problematiche 
legate alla fornitura di marmi proseguiranno in epoca di Restaurazio-
ne, ma di questo si darà conto in altra sede. 

Mentre la facciata del Duomo veniva terminata entro il 1814, anche se 
il cantiere della decorazione scultorea sarebbe andato avanti ancora molto 
a lungo, la costruzione dell’arco, come è noto, sarebbe stata interrotta e 
ripresa solo intorno al 1817, dopo aver mutato dedicazione, orientamen-
to, e soggetti dell’apparato iconografico. Cagnola non avrebbe mai fatto in 
tempo a vedere la sua opera finita, morendo nel 1833 e lasciando il cantie-
re nelle mani del suo vice, Francesco Peverelli, che, diretto da Carlo Giu-
seppe Londonio, lo avrebbe infine inaugurato solo nel 1838. 

Le vicende narrate pocanzi hanno lasciato traccia sulle forme stesse del 
monumento, come notava l’occhio attento di Giovanni Voghera, il quale, 
nel pubblicare la Illustrazione dell’Arco della Pace in Milano per festeggiar-
ne il compimento, nel 1838, scriveva: «è osservabile che non sortì una 
certa uniformità dei pezzi di marmo […] forse perché le pietraje di Orno-
vasco e di Olgiasca essendo di nuova scoperta non avranno offerto strati 
grandiosi, motivo forse che venne adoperata la cava suddetta vicino a Cre-
vola dalla quale in seguito si ebbero pezzi di maggiori dimensioni […] per 
i quali i Romani impiegavano di consueto a formarli diversi pezzi allorché 
trattavasi di un’opera in marmo bianco, affidati essi però alla felice pratica 
di una perfetta unione dei pezzi medesimi […] maniera che non venne 
adottata nella costruzione di questo monumento […] forse perché il mar-
mo non lo permettesse di sua natura».41

Voghera si domandava se i problemi riscontrabili nell’arco si 
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dovessero alla natura dei marmi impiegati o all’imperizia dei moderni 
nell’imitare gli antichi. La risposta potrebbe trovarsi proprio rifletten-
do sul ruolo del materiale, e della eventuale mancanza di quello previ-
sto in fase progettuale. È noto infatti quanto abbia inciso nell’edilizia, 
nella statuaria e nella decorazione romana di età moderna la possibilità 
di attingere a quelle cave all’aria aperta costituite proprio dalle rovi-
ne dell’antichità: una circostanza che Milano capitale napoleonica non 
poteva vantare e che rendeva complicata l’aspirazione francese di tra-
sformarla rapidamente in una nuova Roma. 
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