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Carracci. Un momento non troppo distante dall’Annunciazione di Gualtieri 
(1611), in cui Bononi appare ancora impegnato (lo era stato per quasi tut-
to il decennio precedente, almeno a partire dalla Madonna col Bambino del 
160444) ad accordare alla moda «carraccesca i chiari ricordi della vecchia 
Ferrara»45, operazione difficile e generosa, di certo disperatamente nostal-
gica, che tentava di traghettare la tradizione tardomanierista di Bastarolo 
e Bastianino verso il più moderno naturalismo di marca bolognese. Una 
posizione che dovette affascinare non poco l’esordiente Guercino, ancora 
in cerca di una sua precisa identità e ancora a metà tra le due sponde. Bi-
sogna infine ammettere, più di quanto abbia fatto la critica moderna o lo 
stesso Barbieri, che l’arte di Bononi ebbe una certa influenza sul giovanissi-
mo Guercino, specialmente come primo viatico al più difficile magistero di 
Ludovico. D’altra parte, è piuttosto plausibile che un timido ragazzo della 
campagna centese preferisse accostarsi, specie agli inizi, alla dolce sonata 
di un menestrello estense, rispetto alle arcate profonde di un «burbero pro-
fessore di violoncello»46.

È dunque un peccato che oggi non si possa apprezzare fino in fondo cosa 
avvenne nel 1613 tra le navate dello Spirito Santo a Cento, quando i due 
pittori si trovarono finalmente a lavorare uno di fianco all’altro: della pala 
eseguita da Bononi per la famiglia Marani ci resta purtroppo solo la descri-
zione ammirata di Baruffaldi47, ma a giudicare da ciò che resta del Trionfo 
d’Ognissanti, dipinto per l’altare prospiciente dal Guercino su ordine di don 
Biagio Bagni, viene il sospetto che le posizioni iniziassero già allora a inver-
tirsi e che Carlo dovette accorgersi, prima di altri, della comparsa di un «mo-
stro di natura» destinato a dominare il nuovo secolo. L’importante scoperta 
di due frammenti appartenuti a quest’opera cruciale, lodatissima dalle fonti 
seicentesche e purtroppo dispersa in età napoleonica, induce d’altronde a 
un parziale ripensamento dei tempi del primo Guercino: la fattura di questi 
lacerti, in cui «il colore s’impasta direttamente con la luce e la forma si rea-
lizza attraverso una pennellata rapida e sensuosa»48, costituisce un evidente 
avanzamento pittorico rispetto ai modi esibiti nello Sposalizio della Cassa di 
Risparmio di Cento o nella malintesa Madonna di san Bovo, che andranno gio-

44  Mi riferisco alla Madonna col Bambino della collezione BPER di Modena, attribuita a Carlo Bo-
noni da Fiorella Frisoni (in M. Gregori, E. Schleier [a cura di], La pittura in Italia. Il Seicento, 
Milano, Electa, 1989, II, p. 647) e identificata da Barbara Ghelfi (Pittura a Ferrara, cit., pp. 78-79) 
con l’«immagine di Maria Vergine su d’una base di marmo col figlio tra le braccia, ed al piano un s. 
Sebastiano ad un tronco, fatto l’anno 1604». Su questo dipinto di Bononi, che reca la data 1604: R.P. 
Cristofori, in F. Cappelletti, G. Sassu (a cura di), Carlo Bononi, cit., p. 152, n. 4.
45  R. Longhi, Officina ferrarese, cit., p. 90.
46  R. Longhi, Momenti della pittura bolognese, «L’Archiginnasio», XXX (1935), nn. 1-3; ried. in Id., 
Lavori in Valpadana (Edizione delle opere complete, VI), Firenze, Sansoni, 1973, p. 200.
47  G. Baruffaldi, Le Vite de’ pittori, cit., II, p. 150.
48  D. Benati, Purché vi sia, cit., p. 34. I frammenti del Trionfo d’Ognissanti sono stati pubblicati 
anche da N. Turner, The Paintings, cit., p. 261, n. 5.
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coforza scalati più indietro nel tempo, non oltre il 1611-1249. I brani riemersi 
del Trionfo d’Ognissanti mostrano cioè una libertà di tocco e un’opulenza cro-
matica senza precedenti, che sarebbe troppo comodo spiegare con il solito 
richiamo allo Scarsellino o alla “Carraccina” e che semmai fanno pensare a un 
confronto diretto con la pittura veneta, forse stimolato da un precoce sog-
giorno veneziano del Guercino, ben precedente al famoso viaggio del 1618 
ricordato da Malvasia50. La stessa materia pittorica crepitante si ritrova an-
che in certi passaggi del San Carlo Borromeo in orazione (Cento, parrocchiale 
di San Biagio) [fig. 12], per esempio le vesti diafane dei due angeli sulla sini-
stra o il rocchetto frusciante del cardinale, tumultuoso come una rapida di 
fiume. Questa tela, eseguita nel 1614 per la chiesa di Santa Maria dei Servi 
di Cento, sembrava a Scannelli una prova innegabile dell’adesione del Guer-
cino alla lezione carraccesca, tanto che gli angeli alle spalle di san Carlo gli 
apparivano «così somiglianti all’opere del sudetto Maestro Lodovico, come 
fossero fatte dal medesimo suo pennello»51. È peraltro interessante che l’ele-
ganza leziosa di queste due silhouettes sembri riecheggiare certi «accenti di 
sinuosità longilinea da manierismo riformato» più tipici dell’ultimo Ludovi-
co52, come dimostra il confronto davvero palmare con gli angeli danzanti del 
Sogno di Giacobbe (Bologna, Pinacoteca Nazionale), databile al 1611-12 [fig. 
11]. Questo interesse per la pittura sottile e un po’ lambiccata del Ludovico 
più tardo è comunque un fatto circoscritto e poco determinante per la ma-
turazione dello stile guerciniano ed è semmai più significativo il tentativo, 
ben sottolineato da Stone, di «tradurre la grande religiosità espressiva ed 
il caratteristico naturalismo della Visione di san Giacinto in una provinciale 
icona di devozione»53. Da questo punto di vista, che è poi determinante per 
cogliere il nocciolo della lezione carraccesca ereditata dal giovane Barbieri, 
torna ancora utile il nome di Bononi. Il San Carlo in orazione dipinto nel 1611 

49  Questa leggera retrodatazione delle prime opere del Guercino coinvolge, a mio avviso, anche il 
Miracolo di san Carlo Borromeo a Renazzo (per cui si veda: G.A. Calogero, in D. Benati [a cura di], 
Emozione barocca, cit., p. 82, n. 6), generalmente datato 1614 (D. Mahon, in Il Guercino, cit., pp. 
26-27, n. 3; N. Turner, The Paintings, cit., p. 269, n. 12). Questa tela del Guercino mostra però un 
forte e quasi esclusivo carattere scarselliniano (si pensi in particolare alla Natività della Vergine della 
collegiata di Santa Maria Maggiore a Pieve di Cento) e una sua anticipazione al 1612-13 potrebbe 
motivarsi col fatto che i profili dolcemente sfumati delle due donne di fronte al camino, in cui si 
risente anche un certo sapore bononiano, appaiono molto simili a quelli dei due Angeli con la sindone 
dipinti dal giovane Barbieri poco prima dell’incendio che colpì la chiesa dei Servi di Cento nel 1613 
(A. Mezzetti, Omaggio al Guercino. Mostra di dipinti restaurati e dei disegni della Collezione Denis 
Mahon di Londra, catalogo della mostra [Cento], Bologna, Alfa, 1967, pp. 20-21, n. 1; L. Salerno, I 
dipinti, cit., p. 82, n. 1; N. Turner, The Paintings, cit., p. 259, n. 3).
50  C.C. Malvasia, Felsina pittrice, cit., II, p. 363. L’ipotesi di un più precoce viaggio veneziano del 
Guercino è stata avanzata anche da D. Benati (Mostro di natura, cit., p. 21), sulla scia di quanto 
scriveva già Mahon nel suo articolo del 1937.
51  F. Scannelli, Il Microcosmo, cit., p. 361.
52  A. Mezzetti, Omaggio al Guercino, cit., pp. 22-23, n. 2.
53  D.S. Stone, Guercino, cit., p. 21, n. 4.
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dal maestro ferrarese54, pur mantenendo un’impronta pittorica tardoma-
nierista, dimostra già quella capacità tipicamente ludovichiana di restituire 
in termini credibili i più alti soggetti della religione, ambientati entro spazi 
quotidiani e dimessi: anche per questo motivo si può affermare che tali ricer-
che, condotte da Bononi in leggero anticipo rispetto agli esordi del Guercino, 
contribuirono a instradare il talento centese verso quella poetica sentimen-
tale e protobarocca che è poi l’essenza più vera dell’arte di Ludovico Carracci. 
Un discorso simile si può fare anche in relazione alla Madonna di san Pancra-
zio [fig. 14], la più matura tra le pale eseguite per la parrocchiale di Renazzo, 
che Mahon assumeva giustamente come pietra di paragone delle tendenze 
filoferraresi del primo Guercino. In effetti la terza pala di Renazzo, ancor 
più delle precedenti, ha quasi l’aspetto di un consapevole compendio della 
più nobile tradizione estense e, se l’aitante san Pancrazio poteva apparire 
allo stesso Mahon «a distant descendant of Ortolano»55, è altrettanto vero 
che il paesaggio lampeggiante sul fondo si può leggere come una nostalgica 
rievocazione degli antichi incanti dosseschi. Mahon insisteva inoltre sulle 
«striking similarities» con l’Apparizione della Vergine alla Maddalena dipinta 
dallo Scarsellino per la chiesa di San Domenico a Ferrara, anche se oggi si 
potrebbe indicare come precedente la pala di Casumaro licenziata da Bononi 
nel 160856. Ciò non toglie che l’idea compositiva sperimentata nella Madonna 
di san Pancrazio sembrerebbe assai simile a quella che compare in un dise-
gno a penna di Ludovico (Parigi, Louvre, Département des Arts graphiques, 
inv. 7665) [fig. 13]57, come a dire che lo schema piramidale mutuato dallo 
Scarsellino e da Bononi poteva comunque trovare legittimazione in analoghe 
invenzioni carraccesche. Più in generale si ha l’impressione che, almeno fino 
al 1614-15, il Guercino preferì approcciarsi all’universo poetico di Ludovi-
co attraverso il docile filtro bononiano, evitando cioè un confronto diretto 

54  Sul San Carlo in orazione dipinto da Bononi per la chiesa della Visitazione di Maria, detta della 
Madonnina (ora in deposito presso i Musei Civici di Arte Antica di Ferrara) si veda la scheda di E. 
Ghetti, in F. Cappelletti, G. Sassu (a cura di), Carlo Bononi, cit., p. 168, n. 9.
55  D. Mahon, Notes, cit., p. 183. Sulla Madonna col Bambino in gloria tra san Pancrazio e una santa 
monaca (Chiara): G.A. Calogero, in D. Benati (a cura di), Emozione barocca, cit., p. 90, n. 10.
56  Sulla pala con i Santi Lorenzo e Pancrazio della parrocchia di San Lorenzo a Casumaro: R.P. Cri-
stofori, in F. Cappelletti, G. Sassu (a cura di), Carlo Bononi, cit., p. 158, n. 8; D. Benati, in Id. 
(a cura di), Emozione barocca, cit., p. 74, n. 2. Tra i possibili precedenti compositivi per la Madonna 
di san Pancrazio del Guercino si può senz’altro citare la Madonna col Bambino e i santi Paolo, Lucia e 
Francesco dipinta nel 1610 dallo Scarsellino per la chiesa di San Domenico a Ferrara (ora in deposito 
presso il Palazzo Arcivescovile), ma anche la piccola tavoletta di collezione privata con la Madonna 
in gloria e i santi Rocco e Sebastiano, un’opera di Carlo Bononi databile al 1612-14 (E. Ghetti, in F. 
Cappelletti, G. Sassu [a cura di], Carlo Bononi, cit., p. 178, n. 14).
57  Si tratta di un foglio raffigurante la Madonna col Bambino in gloria e le sante Anna, Giustina e Doro-
tea (riprodotto in A. Brogi, Ludovico Carracci, cit., 2001, II, fig. 412), collegato da B. Bohn (Ludovico 
Carracci and the Art of Drawing, London, Harvey Miller, 2004, p. 180, n. 65) a quella Madonna col 
Bambino e sant’Anna inginocchiata di Ludovico Carracci che secondo quanto riportato da Malvasia 
e Oretti doveva trovarsi in collezione Spada a Roma (A. Brogi, Ludovico Carracci, cit., 2001, I, pp. 
288-289, n. P59). 
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col caposcuola bolognese. Questo vale soprattutto per le grandi pale d’alta-
re, perché è chiaro che nei telamoni di casa Provenzali (1613 ca.) [fig. 16] 
o nelle successive grisaglie di casa Pannini il rapporto con gli illustri prece-
denti dei Carracci e in particolare coi «termini» in monocromo di palazzo 
Fava [fig. 15] si fa già immediato e incontrovertibile58. Come ha ben scritto 
Daniele Benati, fu soltanto con la pala eseguita per la chiesa di Sant’Agosti-
no a Cento (Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique), forse un 
poco successiva rispetto al 1616 tramandato da Malvasia, che il Guercino 
pervenne però «a un’autentica comprensione delle propensioni neocorreg-
gesche e dunque protobarocche» insite nella “Carraccina”59. È evidente che i 
ripetuti soggiorni a Bologna tra il 1615 e il 1618 obbligarono il Guercino a 
misurarsi apertamente non solo con le opere dello stesso Ludovico ma anche 
con quelle dei suoi allievi migliori, per esempio la straordinaria Madonna di 
sant’Alò (Bologna, Pinacoteca Nazionale) realizzata da Giacomo Cavedoni nel 
161460. Fu proprio in quegli anni che il maggiore dei Carracci prese atto di 
tutta la potenza del genio guerciniano, come testimoniano le stesse lettere a 
Ferrante Carli del 1617, anche se la morte gli impedì poi di ammirarne l’esito 
più straripante, ovvero quella Vestizione di san Guglielmo d’Aquitania dipinta 
nel 1620 per la cappella Locatelli nella chiesa dei Santi Gregorio e Siro, che 
avrebbe reso «infelice [lo stesso] Lodovico ivi prossimo col suo bellissimo S. 
Giorgio, se si trovava più vivo»61. 

58  D. Mahon, Notes on the Young Guercino - I. Cento and Bologna, «The Burlington Magazine», LXX 
(1937), n. 408, pp. 112-122.
59  D. Benati, Purché vi sia, cit., p. 35. Sulla pala di Bruxelles, raffigurante la Madonna col Bambino 
in gloria e i santi Giuseppe, Agostino, Luigi, Francesco, un fanciullo donatore e due angeli: L. Salerno, I 
dipinti, cit., p. 110, n. 27; N. Turner, The Paintings, cit., p. 292, n. 31.
60  Su questo dipinto di Giacomo Cavedoni, proveniente dalla cappella dell’Arte dei Fabbri in Santa 
Maria della Pietà (detta dei Mendicanti) a Bologna: L.M. Giles, in J. Bentini et alii (a cura di), Pi-
nacoteca Nazionale di Bologna. Catalogo generale, 3, Guido Reni e il Seicento, Venezia, Marsilio, 2008, 
pp. 172-176, n. 90.
61  C.C. Malvasia, Felsina pittrice, cit., II, p. 364.
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1. Ludovico Carracci, Medea al bagno (part.), Bologna, palazzo Fava 
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2. Guercino, Susanna e i vecchi (part.), Madrid, Museo Nacional del Prado
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3. Ludovico Carracci, Sacra Famiglia con san Francesco, 
un frate orante, due angeli e due donatori (part.), Cento, 
Pinacoteca Civica

4. Guercino, Madonna col Bambino in gloria con san Pietro pentito, san Carlo Bor-
romeo, un angelo e il donatore (part.), Cento, Pinacoteca Civica
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6. Guercino, Cattura di Cristo, Cambridge, The Fitzwilliam Museum 

5. Ludovico Carracci, Cattura di Cristo, collezione privata
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7. Ludovico Carracci, Orazione nell’orto, Ariccia, palazzo Chigi, Museo del Barocco 
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8. Guercino, Orazione nell’orto, UniCredit Art Collection, Bologna, palazzo Magnani
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9. Carlo Bononi, Madonna col Bambino in trono con san Maurelio e san Giorgio, Vienna, Kunsthistorisches Museum
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10. Guercino, Madonna col Bambino in trono con san Francesco, sant’Antonio Abate e san Bovo, Renazzo, chiesa parrocchiale di 
San Sebastiano
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11. Ludovico Carracci, Sogno di Giacobbe (part.), Bolo-
gna, Pinacoteca Nazionale

12. Guercino,  San Carlo Borromeo in orazione, Cento, 
chiesa parrocchiale di San Biagio
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13. Ludovico Carracci,  Madonna col Bambino in gloria con sant’Anna, 
santa Giustina e santa Dorotea, Parigi, Louvre, Département des Arts 
graphiques 

14. Guercino,  Madonna col Bambino in gloria con san Pan-
crazio e santa Chiara, Renazzo, chiesa parrocchiale di San 
Sebastiano
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15. Ludovico Carracci, Telamone e un’arpia, Bologna, palazzo Fava 16. Guercino, Telamone (Ercole e il leone Nemeo), Cento, casa Pro-
venzali


