
Davide Dossi: “VENERE NELLA FUCINA DI VULCANO” DI FELICE BRUSASORCI: UN NUOVO 
TASSELLO PER LA GALLERIA DI CORNELIS VAN DER GEEST

Nel gennaio 1991 comparve presso la sede newyorkese di Christie’s un piccolo dipinto su rame raffigurante 
Venere nella fucina di Vulcano (fig. 1).1 Il quadro fu attribuito in quell’occasione da Terence Mullaly al pittore 
veronese Paolo Farinati per confronto con la Strage degli innocenti nel coro della chiesa di Santa Maria in Organo 
a Verona, opera datata 1556.2 Anche se del Farinati vengono tramandati dipinti su supporto metallico3, il quadretto 
non sembra né attribuibile a questo artista né collocabile a una data intorno al 1556. In primo luogo la pittura su 
rame, sebbene testimoniata da rari casi nel primo Cinquecento, sembra aver cominciato ad affermarsi in Italia 
con maggiore frequenza qualche tempo più tardi4; gli stessi rametti di Farinati ad esempio furono eseguiti negli 
anni novanta del Cinquecento. In secondo luogo Venere nella fucina di Vulcano si distanzia sensibilmente dallo 
stile che l’artista adottò a partire dal 1550 circa. Da questo periodo, come ha sottolineato Giovanna Baldissin 
Molli, si assiste a “un’impennata in direzione romana e michelangiolesca” che si traduce in una resa fortemente 
plastica, in una tavolozza di “colori irreali” e in composizioni serrate.5

La proposta di Mullaly di inserire il dipinto all’interno della scuola veronese non risulta ad ogni modo inap-
propriata, ma occorre spostare la paternità dell’opera da Farinati a Felice Brusasorci. Nel corpus di quest’ultimo 
si possono infatti trovare opere molto vicine per fattezze, modellato e impasto al rametto in questione, situabili 
nel nono decennio del Cinquecento.

Il confronto con opere di piccole dimensioni come il Martirio di santa Giustina del 1590 circa (Padova, Musei 
Civici; fig. 2)6 sembra poterci soccorrere nell’affermare la paternità brusasorciana del quadro qui presentato. No-
nostante i supporti siano differenti, rame e pietra di paragone, e, di conseguenza, gli esiti atmosferici e luministici 
appaiano volutamente diversi, questi due dipinti presentano non solo personaggi dalle fisionomie sovrapponibili, 
ma anche lo stesso modellato ottenuto con piccoli e delicati tratteggi, la medesima cromia serica ed avvolgente e gli 
stessi panneggi fortemente angolati. Questi elementi si ritrovano anche nelle tele di più vaste dimensioni eseguite 

1 Felice Brusasorci, Venere nella fucina di Vulcano. Mercato antiquario.



542 D. Dossi / “Venere nella fucina di Vulcano” di Felice Brusasorci

2 Felice Brusasorci, Martirio di santa Giustina. 
Padova, Musei Civici.

negli anni limitrofi, quale ad esempio il Ritrovamento di Mosè del 1584 (Verona, Museo di Castelvecchio), ove 
il pittore indulge alla medesima poetica del paesaggio.7 Per motivi stilistici fra il 1585 e il 1590 circa dovrebbe 
datarsi anche Venere nella fucina di Vulcano, piuttosto che situarsi negli anni cinquanta del Cinquecento, quando 
la pittura su rame non si era ancora affermata a Verona.

Di Felice Brusasorci sono ricordati dalle fonti diversi dipinti raffiguranti Venere nella fucina di Vulcano. Nelle 
“Maraviglie dell’arte” (Venezia 1648) Carlo Ridolfi cita un primo quadro con questo soggetto. Egli scrive che di 
questo artista il marchese veronese Sagramoso Sagramoso possedeva “un Volcano, che fabrica le armi ad Enea in 
gratia di Venere”.8 Allo stesso modo Bartolomeo dal Pozzo riporta nelle “Vite de’ pittori, degli scultori, et architetti 
veronesi” (Verona 1718) che fra i molti quadri di casa Sagramoso vi era un “Vulcano co’ suoi Ciclopi alla fucina, 
che fabricha l’armi ad Enea […] di Felice Brusasorzi”.9 Successivamente alla testimonianza del Dal Pozzo si perde 
notizia di questo dipinto, di cui non abbiamo indicazioni sulle dimensioni, né sul supporto su cui fu realizzato. 
Nell’Ottocento un quadro analogo è ricordato sempre a Verona a palazzo Bevilacqua. Nella “Nota delli quadri 
componenti la galleria del Nob. Sig. Conte Arnesto Bevilacqua”, datata 17 maggio 1800, troviamo i “Ciclopi alla 
fucina” riferiti al padre, Domenico Brusasorci.10 Nel 1805 il dipinto è ancora citato in questa collezione come “Venere 
alla fucina di Vulcano per far temprare dalli Ciclopi l’armi per il suo Enea con le Grazie ed Amorini, figure intiere 
di mezzo naturale di Felice Brusasorzi”.11 Esso passò poi nella collezione Calvi; nella “Memoria delle Pitture di 
Autori Veronesi in Casa Gazzola, in altre Famiglie di Verona, nel Museo Napoleone a Parigi, vendute a Forestieri”, 
redatta da Saverio Dalla Rosa fra il 1810 e il 1818 circa, si legge che un certo “Sig. Manfredini Milanese abitante in 
Venezia” acquistò nell’agosto 1810 alcune opere da diverse collezioni veronesi, tra le quali “la Venere alla fucina 
di Vulcano” di Felice Brusasorci dalla “Galleria Bevilacqua ora del Sig. Abate Calvi”.12 Nel 1822 troviamo infine 
nella raccolta di Francesco Caldana “Di Felice Riccio Brusasorzi. Venere alla fucina di Vulcano, varie figure ed 
amorini al naturale”13, passato forse in seguito a Giovanni Carlo o Giovanni Domenico Pasquini.14 

Alla luce di queste testimonianze possiamo convenire che a Verona esistessero almeno tre versioni di Venere 
nella fucina di Vulcano riferite al Brusasorci: la prima di misure indefinite in collezione Sagramoso, la seconda a 
figure “di mezzo naturale” in quella Bevilacqua e la terza con figure al naturale nella raccolta Caldana. Le indica-
zioni in merito all’altezza dei personaggi ci inducono a supporre che né il quadro Bevilacqua né quello Caldana 
fossero dipinti su lastre di rame, il quale meglio si prestava alla pittura in piccolo. Non si trattava quindi di pezzi 
da petit cabinet, ma probabilmente di due tele. 

Poco sappiamo anche del dipinto già Sagramoso, il quale, a differenza di altri quadri di questa raccolta ricordati 
dal Dal Pozzo, non è stato reperito da Federico Dal Forno nella sua ricognizione.15 L’antica collezione dei marchesi 
Sagramoso, conservata nel Seicento nel palazzo della contrada di San Fermo, era ricca di opere di Felice Brusasorci 
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3 Willem van Haecht, Cabinet di Cornelis van der Geest. Anversa, Rubenshuis.

e della sua bottega. Si trovavano qui “dodici meze figure de’ 12 Cesari. Marte con Amorini, che lo disarmano. 
Vulcano co’ suoi Ciclopi alla fucina, che fabricha l’armi ad Enea. Diversi ritratti in piedi vestiti di ferro. Una Giudit 
appoggiata al letto con la testa d’Oloferne in mano. Un Lot prostrato con le figliuole appresso. Una Bersabea al 
bagno con altre Donne, e David che la guarda dalla torre. Un ritratto di Matrona sedente, & un fanciullo appresso. 
Una battaglia de’ Lapiti co’ Centauri. Alessandro Magno con lo scettro in mano” di Felice e “una Madonna col 
Bambino in braccio sopra il paragone. Un Ritratto d’un’huomo di questa Casa vestito con bizaria” di Alessandro 
Turchi.16 Federico Dal Forno ha potuto rintracciare la maggior parte di essi in tre sedi distinte, alle quali giunse-
ro per via ereditaria: si tratta della collezione Portalupi a Valeggio sul Mincio, di quella Sagramoso ad Illasi e di 
una terza non meglio specificata. Se si escludono i ritratti di famiglia a figura intera, che sfiorano i due metri in 
altezza, i dipinti di soggetto biblico o mitologico, sia del Brusasorci che dell’Orbetto, sono di piccole dimensioni 
e si configurano come prototipi di formato minore di altre versioni più grandi17; potremmo quindi supporre che 
anche Venere nella fucina di Vulcano già Sagramoso fosse, a differenza dei quadri Bevilacqua e Caldana, un’opera 
di formato ridotto. L’assenza del quadro con Venere e Vulcano dalle tre raccolte segnalate da Dal Forno ci induce 
a supporre che esso sia fuoriuscito in passato dalla collezione Sagramoso e sia approdato ad altra sede; ma a quale 
data? Oltre a questa un’altra domanda ci poniamo, ovvero, è possibile identificarlo con un’opera oggi nota?

L’ipotesi di identificare il rametto che apre il contributo con l’opera di Sagramoso Sagramoso è alquanto 
affascinante, ma non disponendo delle misure del dipinto né dell’indicazione del suo supporto appare difficile 
affermare questo collegamento senza dati ulteriori. Possiamo invece porlo in relazione con un’altra raccolta di 
primo Seicento sulla base di alcune testimonianze figurative che ci permettono di fare delle ipotesi sulle sue vicende. 
Le testimonianze alle quali facciamo riferimento sono i quadri di Willem van Haecht (Anversa, 1593–1637) che 
rappresentano cabinets di pittura, dove Venere nella fucina di Vulcano compare ripetutamente.

Willem van Haecht, figlio del pittore fiammingo Tobias Verhaecht, fu a sua volta un pittore di cui noti sono 
i viaggi in Francia ed in Italia fra il 1615 e il 1619.18 Fece ritorno ad Anversa nel 1626, ove entrò in contatto con 
Cornelis van der Geest, mercante di spezie e importante committente di Peter Paul Rubens e Anthony van 
Dyck. Il pittore divenne conservatore — nel senso più ampio di consigliere e restauratore — della collezione di 
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quadri del van der Geest e visse nella sua casa per undici anni.19 In questo periodo realizzò almeno sei quadri 
raffiguranti cabinets di pittura20, che rientrano in quella tipologia di dipinti di interni il cui antecedente più noto 
è l’Allegoria della vista (Madrid, Museo del Prado), eseguita fra il 1617 e il 1618 da Jan Brueghel il Vecchio in 
collaborazione con Peter Paul Rubens.21

Il Cabinet di Cornelis van der Geest (Anversa, Rubenshuis; fig. 3) è l’unico fra questi a recare la data e la firma 
dell’artista — “G. V. Haecht 1628” — che si trovano sulla piccola Danae riprodotta in basso nel centro della tela. 
Il quadro raffigura un ambiente finestrato in cui sono disposti molti oggetti tra i quali si riconoscono dipinti, 
sculture, disegni, libri, incisioni e monete.22 In basso nel centro e a sinistra è effigiata una compagnia di artisti e di 
amatori delle belle arti intenti ad ammirare gli oggetti del facoltoso ospite. Fra di essi si distinguono i governatori 
dei Paesi Bassi Alberto ed Isabella Clara Eugenia d’Asburgo, che visitarono il gabinetto di Rubens e quello del 
van der Geest nel 161523, Wladislao Sigismondo futuro re di Polonia, che fu ad Anversa nel 1624, e i pittori Peter 
Paul Rubens e Jan Wildens, che eseguirono per il van der Geest alcune opere che compaiono nel quadro di van 
Haecht.24 Sembra quindi che lo scopo del dipinto fosse quello di omaggiare il colto mecenate raffigurando la sua 
insigne collezione ed i nobili visitatori che la poterono apprezzare in anni precedenti alla stesura del Cabinet.25

L’entità della raccolta di dipinti di Cornelis van der Geest rimane a tutt’oggi misteriosa poiché non è stato 
reperito alcun inventario che ne descriva ogni singolo pezzo; le testimonianze figurative di Willem van Haecht 
sono quindi di valore inestimabile, dal momento che sopperiscono alla lacuna documentaria. Fra i quarantatré 
dipinti riprodotti dal fiammingo nel Cabinet di Cornelis van der Geest si possono riconoscere l’Amazzonoma-
chia di Rubens (Monaco di Baviera, Alte Pinakothek), il Ritratto di armigero con paggi del medesimo artista 
(mercato antiquario) e la perduta Bagnante di Jan van Eyck. In una posizione di rilievo, accanto al Ritratto di 
Paracelso di Quentin Metsys (oppure di Rubens26), è appeso un quadretto raffigurante Venere nella fucina di 
Vulcano (fig. 4) che corrisponde a prima vista al piccolo rame richiamato all’inizio di questo contributo. La 
composizione è infatti la medesima, ma le sue dimensioni lasciano sorgere dei dubbi in merito all’identificazione. 
Poiché l’Amazzonomachia, che è appesa poco sotto, misura cm 121 × 165,3, il dipinto in questione dovrebbe 
misurare proporzionalmente poco meno di 60 cm in altezza, quindi circa 30 cm in più rispetto al nostro dipinto 
su rame, che ne misura invece 33. È stato però rilevato da Ann Sutherland Harris che Willem van Haecht applicò 
considerevoli variazioni di misure nel riprodurre i dipinti del committente27; un chiaro esempio di questo feno-
meno si ha nel caso del Paesaggio invernale con un cacciatore di Jan Wildens, di cui si conoscono due versioni, la 
prima presso la Gemäldegalerie Alte Meister di Dresda (olio su tela, cm 194 × 292) e la seconda all’Ermitage di 
San Pietroburgo (olio su tela, cm 198,7 × 299,5). Il Paesaggio invernale è collocato in una posizione preminente 
e dovrebbe per motivi prospettici risultare molto più grande del più piccolo dipinto di Rubens, appeso sulla 
parete di fondo. Ciò però non si verifica; ne consegue che l’artista ha modificato intenzionalmente le dimensioni 
dei quadri per facilitarne la leggibilità, come pure ha alterato a fini celebrativi la veridicità storica, raffigurando 

4 Willem van Haecht, Cabinet di Cornelis van der 
Geest (particolare). Anversa, Rubenshuis.
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personaggi presenti ad Anversa in date diverse. Oltre alle dimensioni differenti osserviamo che anche lo spazio 
riservato allo sfondo risulta maggiore nel dipinto riprodotto da van Haecht rispetto a quello del rame sul mer-
cato antiquario: alle spalle di Venere e delle sue compagne si apre infatti un orizzonte più vasto e la spelonca che 
accoglie la fucina dei ciclopi è sovrastata da una roccia non visibile nell’opera di Brusasorci. Questi elementi ci 
inducono quindi alla cautela; vediamo però cosa succede negli altri cabinets del pittore fiammingo per scoprire 
se si tratta di un caso isolato oppure se il dipinto di Cornelis van der Geest presentava effettivamente misure e 
composizione differenti rispetto a quelle del nostro rametto.

Le giunte in larghezza ed altezza ricompaiono anche in un altro quadro di van Haecht, Apelle ritrae Campaspe 
(mercato antiquario; fig. 5).28 In questo dipinto Venere nella fucina di Vulcano, che è appeso vicino al Ritratto 
del cardinale Ferry Carondolet di Sebastiano del Piombo, presenta la medesima aggiunta nella parte superiore ed 
anche un’estensione non trascurabile nella larghezza: la cornice termina infatti ben oltre il ciclope sulla sinistra. 
Tuttavia le sue dimensioni sono cambiate. Il ritratto del Luciani misura infatti cm 112,5 × 8729 e la larghezza del 
quadretto collocato poco sotto è di circa la metà, raggiungendo quindi approssimativamente i 44,1 cm del nostro 
rametto.30 Nel Cabinet con il ‘Matrimonio Mistico’ di Anthony van Dyck (collezione privata; fig. 6) e nello Studio 
di Apelle (L’Aja, Mauritshuis; fig. 7)31 Venere nella fucina di Vulcano è privo invece di integrazioni e mostra una 
composizione del tutto fedele a quella del dipinto del veronese; nel primo caso è di nuovo accanto al Ritratto 
del cardinale Ferry Carondolet e la sua larghezza va stimata anche in questo caso sui 44 cm, mentre nel secondo 
esso è collocato vicino all’Amazzonomachia ed è largo in proporzione 60 cm circa. 

Se tralasciamo le modifiche nelle dimensioni, che abbiamo già incontrato nel Paesaggio invernale con un caccia-
tore di Jan Wildens e che ritroviamo anche in altre opere (ad esempio nella Giuditta riferibile ad Adam Elsheimer), 
possiamo notare che il van Haecht aggiunse inserti anche in altri dipinti; il caso più evidente è rappresentato dal 
Doppio ritratto (o Scena di seduzione?) di scuola veneziana. Nello Studio di Apelle esso è collocato in basso al 
centro della tela e la cornice lambisce le teste dei due personaggi. Nel caso invece del Cabinet con il ‘Matrimonio 
Mistico’ di Anthony van Dyck il Doppio ritratto, che è appeso alla sinistra dell’arco di ingresso, mostra invece 
una giunta evidente nella fascia superiore. Se ne può dunque dedurre che il pittore fiammingo non si fece scrupoli 

5 Willem van Haecht, Apelle ritrae Campaspe. Mercato antiquario.
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nell’effigiare con grande libertà i dipinti del proprio committente modificandone le misure e la composizione in 
modo da restituire un complesso sempre armonico ed ordinato. Per questo motivo siamo del parere che Venere 
nella fucina di Vulcano, che in almeno due casi non presenta aggiunte di sorta e le cui dimensioni ancora in due 
casi sono identiche a quelle del dipinto di Brusasorci, sia identificabile con quest’ultimo. Nello Studio di Apelle e 
in Apelle ritrae Campaspe (fig. 5) compaiono inoltre alcune opere che nei primi decenni del Seicento si trovavano 
in Italia, tra le quali si possono riconoscere sulla parete di fondo Venere benda Amore di Tiziano, all’epoca nella 
collezione del cardinal nipote Scipione Borghese, e sulla parete di destra Venere, Cupido ed un satiro di Correg-
gio, che si trovava sino al 1627 a Mantova presso i Gonzaga. Il van Haecht introdusse così nello studio di Apelle 
anche alcuni quadri che all’epoca godevano di certa notorietà, degni pertanto di adornare lo studio del famoso 
pittore dell’antichità. Si potrebbe pensare che, al pari di essi, anche nel caso di Venere nella fucina di Vulcano si 
trattasse di un ricordo di un’opera ammirata nel suo viaggio in Italia. Tuttavia la circostanza che tale dipinto è 
stato inserito in quasi tutte le raffigurazioni di interni, e specialmente nel Cabinet di Cornelis van der Geest, ci 
lascia supporre che esso non fosse una copia, bensì un originale appartenuto al colto mecenate. In quasi tutti i casi 
il piccolo quadro è collocato in una posizione di rilievo, motivo per cui si può supporre che il van der Geest vi 
fosse particolarmente legato.

È già stato rilevato da Simone Speth-Holterhoff come il van der Geest non solo scegliesse accuratamente opere 
di grande qualità, ma anche come la sua galleria fosse divenuta per questo la più considerata e visitata di Anver-
sa. Il collezionista seppe scegliere pezzi rari ed evitare le opere impersonali e poco significative, incoraggiare i 
debuttanti — come fece con Rubens — e ricercare i maestri italiani mostrandosi così come l’“homme d’esprit” 
che qualche decennio più tardi Roger de Piles eleggerà a destinatario ideale del proprio “Abregé de la vie des 
peintres” (Parigi 1699).32 E homme d’esprit il van der Geest era di fatto e di nome poiché il cognome del mercante 
corrisponde alla parola francese esprit, che egli fece dipingere con orgoglio sul portale d’ingresso della propria 
galleria (“Vive l’esprit”). Tenendo conto di ciò, la presenza di Venere nella fucina di Vulcano, dipinta su di un 
supporto prezioso quanto fragile, non è affatto fuori luogo nella sua collezione.

6 Willem van Haecht, Cabinet con il ‘Matrimonio Mistico’ di Anthony van Dyck. Collezione privata.
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7 Willem van Haecht, Studio di Apelle 
(particolare). L’Aja, Mauritshuis.

A questo punto occorre richiamare alla mente le testimonianze di Carlo Ridolfi e di Bartolomeo dal Pozzo 
a proposito del “Volcano, che fabrica le armi ad Enea in gratia di Venere” di Sagramoso Sagramoso e cercare di 
capire se il Brusasorci di Cornelis van der Geest sia identificabile con quello del marchese veronese.

Carlo Ridolfi, come egli stesso dichiara nel profilo biografico di Marcantonio Bassetti, visitò la città di Verona 
nel 162833, lo stesso anno della firma del van Haecht sul dipinto presso il Rubenshuis, e le notizie da lui riportate 
risalgono a quest’anno. Bartolomeo dal Pozzo, che fornisce un elenco dei dipinti Sagramoso presenti nell’omoni-
mo palazzo veronese fra la fine del Seicento e i primi anni del Settecento, rubrica il dipinto come ancora presente 
a Verona a quelle date. Questi elementi (la datazione del Cabinet di Cornelis van der Geest e le testimonianze 
appena descritte) paiono quindi inconciliabili e ci inducono a pensare che nel 1628 due versioni del dipinto si 
trovassero in due sedi differenti, ad Anversa e a Verona. Si può quindi concludere che l’opera di Cornelis van der 
Geest non sia identificabile con quella Sagramoso, ma sia giunta ad Anversa prima del 1628 forse proprio tramite 
il pittore Willem van Haecht, che fu a lungo in Italia e visitò probabilmente anche Verona, non lontana da Man-
tova (dove copiò Venere, Cupido ed un satiro di Correggio). La città di Verona, come sottolineato da Francesca 
Rossi, era una tappa inevitabile nel viaggio in Italia degli artisti del Nord per la presenza di rilevanti monumenti 
dell’antichità e per essere un centro commerciale e di scambio importante coi paesi transalpini.34

Il dipinto con Venere nella fucina di Vulcano che compare nel quadro di van Haecht è stato spesso riferito dalla 
critica a un allievo di Rubens35 oppure a Otto van Veen36; questo riferimento, effettuato sulla base del dipinto del 
van Haecht in mancanza dell’inventario di Cornelis van der Geest, venne avanzato per lo stile manierista dell’opera 
oppure per la presenza di un quadro di Otto van Veen col medesimo soggetto nelle coeve collezioni di Anversa. 
Nell’inventario post mortem del mercante e collezionista Philips van Valckenisse del 1614 si trova infatti “een Vul-
canus smedende, gedaen na Octavio [van Veen]”.37 L’opera è però definita d’après Van Veen (“gedaen na Octavio”); 
si tratta quindi di una derivazione da un prototipo (dipinto o incisione) di cui non conosciamo la composizione, 
motivo per cui l’identificazione del quadretto del Brusasorci con quello del van Veen appare forzata. Nella mede-
sima collezione è ricordato inoltre fra le copie — “copiën” — anche “een Vulcanus op doeck na Octavio”38, che 
non può essere identificato con il rame qui presentato poiché si tratta di un dipinto su tela (“doeck”). 

Che il dipinto del Brusasorci rimandi in vario modo alla cultura fiamminga di fine Cinquecento è dato invece 
indiscutibile. Tutti gli studiosi che si sono occupati del maestro veronese hanno messo in evidenza questo aspetto 
della sua pittura. Verona, fra Cinque e Seicento, era una città che fungeva da ponte fra le varie espressioni artistiche 
ed era particolarmente sensibile al fascino dell’arte transalpina che veniva collezionata dalla nobiltà locale con 
particolare avidità e che non restò priva di influenze sulla scuola veronese. I dipinti di Herri met de Bles detto 
Civetta e di Hieronymus Bosch e le incisioni dei maestri tedeschi ed olandesi del Cinquecento affollavano i palazzi 
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di Verona, ai quali il Brusasorci aveva accesso poiché era il pittore ufficiale della locale Accademia Filarmonica, 
associazione di nobili ed eruditi finalizzata al perfezionamento della pratica musicale.39 Uno fra questi in par-
ticolare, Mario Bevilacqua, si distingueva per un’eccellente collezione di oggetti d’arte che comprendeva anche 
un nucleo cospicuo di stampe transalpine. Nell’inventario dei beni lasciati in eredità alla moglie Isabella Giusti 
(dell’11 ottobre 1595) sono rubricate, fra le varie cose, anche “quattro carte grandi stampate di Luca d’Olanda”, 
“Dodeci carte d’Alberto Durero”, “nove cartine di Alberto Duro” e “due carte di Luca d’Olanda”.40 L’interesse 
per la grafica nordica accomunava il Bevilacqua, che fu padre della suddetta Accademia dal 17 aprile 1582 al 22 
aprile 158341, a Federico Morando, nella cui raccolta di disegni (con riferimento all’inventario del 1608) si con-
tavano una Resurrezione di Hans Speckaert e uno studio di nudo del Giambologna.42 Non è forse improbabile 
che in una di queste collezioni si trovasse anche una stampa che ispirò Felice Brusasorci per la sua Venere nella 
fucina di Vulcano. L’esistenza di un’incisione (forse proprio del van Veen?) che funse da modello per il Brusasorci 
e per altri artisti veneti o che furono attivi in questo territorio può essere ipotizzata anche in base ad un dipinto 
transitato nell’aprile 2010 presso la casa d’aste Dorotheum con attribuzione al tedesco Hans Rottenhammer 
(fig. 8).43 Il quadro, un olio su tela che misura cm 103 × 164, presenta la medesima composizione del rametto del 
Brusasorci salvo qualche piccola variante. Maggiore spazio viene infatti riservato al paesaggio sulla destra ove 
si possono scorgere anche le tre Grazie e due amorini che giocano, assenti nel rametto ma presenti invece nelle 
descrizioni del dipinto Bevilacqua, che molto probabilmente condivideva la medesima composizione e le cui 
figure erano di mezzo naturale.

NOTE

A Christine Göttler, ai cui preziosi suggerimenti questo articolo deve molto, vanno i miei più sentiti ringrazia-
menti. Ringrazio inoltre Samuel Vitali per la cura redazionale dedicata al mio testo.

8 Hans Rottenhammer (attribuito), Venere nella fucina di Vulcano. Mercato antiquario.
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