
Signor Giovanni Peres p(atr)one di dette piture, con il quale resterà 
Vostra Signoria Illustrissima servita trattare e diffinire conforme 
all’ordine che ha e suo sapientissimo giuditio. […]

(ASF, Mediceo del Principato 3506, carte non numerate)

IV • Dopo l’incontro col Perez, il 5 ottobre 1612 Piero Guicciardini 
inviò a Cosimo II una descrizione dell’altarolo, accompagnata da 
uno schizzo dell’opera e dalla stima del pittore toscano Lodovico 
Cardi detto il Cigoli. Alla fine, il parere negativo di quest’ultimo 
e il prezzo eccessivo chiesto dal proprietario fecero sfumare 
l’acquisto:

Serenissimo Signore,
mi è stato d’ordine dell’Altezza Vostra Serenissima comandato 
che insieme con Lodovico Cigoli io vedessi alcune pitture di mano 
d’Adamo Todesco, proposte a Vostra Signoria da un Agostino 
Tassi pittore, con il mezzo del signor Lorenzo Usimbardi; così ho 
esequito, e nell’aggiunto foglio ne mando particular relazione, et 
in somma è che le non paiono degne d’entrare nel numero delle 
cose dell’Altezza Vostra Serenissima, alla quale se tuttavia piacerà 
sopra ciò comandar qualche cosa, aspetterò Suo cenno […]. 

(ASF, Mediceo del Principato 3327, c. 638)

Lo schizzo del tabernacolo e il parere del Cigoli si trovano in ASF, 
Mediceo del Principato 3506, carte non numerate.
Un secondo disegno, più dettagliato, si trova in ASF, Miscellanea 
Medicea 93/III, ins. 111, c. 192, assieme alla trascrizione integrale 
del parere del Cigoli:

[…] Questi sono li sette piccoli quadretti messi tutti in un 
ornamento di pero del disegno che apparisce di contro. Sono di 
mano d’Adamo Todesco, e l’opera in sé è bella, ma non pare già al 
Signor Lodovico Cigoli singulare, come parrebbe dovessero essere 
le pitture che vanno in mano a Principe grande. La maniera è più 
tosto secca, e stentata, che gagliarda, e benché ci sia gran fattura 
e gran fatica è a olio, non miniata, e dell’opere di questo Maestro 
non è delle migliori, et insomma il Signor Lodovico non la tiene 
opera degna di Sua Altezza. A questo s’aggiugne che lo spagnuolo, 
che ne è patrone, ne domanda quattromila scudi quando chi 
gliene desse quattrocento forse non li spenderebbe tutti bene.
Mandata da Roma dal Signor Ambasciatore Guicciardini con sua 
lettera del 5 ottobre 1612.

(Nella carta successiva segue disegno dettagliato della cornice 
con le misure dei quadretti)

V • Nel 1619, Piero Guicciardini, incaricato da Cosimo II di trovare 
qualche opera di Elsheimer per le collezioni granducali, segnalò 
di nuovo l’altarolo della Vera Croce, ancora in possesso del Perez, 
in una missiva inviata da Roma il 4 dicembre:

Serenissimo Signore,
mi ordinò l’Altezza Vostra Serenissima più fa che io vedesse se 
qua si fosse trovato qualche quadro di mano di Adamo pittore. Ci 
era uno spagnuolo che aveva la più bell’opera che detto Adamo 
abbia fatto, che sono sette quadretti in rame che contengono da 
che Santa Elena parte di Roma per andare in Hierusalem a cercare 
la croce, con ogni particolare di quello che segue intorno ad essa, 
finché nel quadro più principale di mezzo è un Paradiso come cosa 
che si acquista col mezzo di questo segno della Croce. L’opera è 
diligente, lodata et insigne, e la più bella che quel pittore abbia 
fatto; egli la stimava circa tremila scudi, però egli è indebitato e 
gli conviene ora con qualche disastro partirsi di Roma, sì che io 
crederei che con un migliaio di scudi al più si potesse sperare 
di cavarla. Se Vostra Altezza ha più questa voglia o pensiero, 
avvisi subito che resterà servita, perché il negotio patisce poca 
lunghezza. Non so se quando Giulio Parigi fu qua col Signor 
Cardinale egli vedesse quest’opera come una delle più insigni di 
questa città. Vorrei che Vostra Altezza, volendoci attendere, per 

mia maggiore sodisfazione, ne scrivesse anco un verso al Signor 
Cardinale dal Monte o mi ordinasse ch’io lo participasse con lui, 
perché non mi voglio fidare del mio giudizio solamente; e quanto 
al prezzo dicami l’Altezza Vostra il suo volere perché io tirerò la 
corda e vantaggerò tutto quel più che si potrà. […]

(ASF, Mediceo del Principato 3334, c. 751r)

VI • Il 10 dicembre 1619, il primo segretario del Granduca, Curzio 
Picchena, scrisse al Guicciardini di far stimare nuovamente 
l’opera dal cardinale Francesco Maria Bourbon del Monte, celebre 
collezionista e mecenate di Caravaggio:

Illustrissimo et Eccellentissimo Signore mio osservandissimo,
il Gran Duca nostro Signore ha inteso quel che Vostra Eccellenza 
ha scritto per conto di quelli sette quadretti in rame di mano di 
Adamo pittore, che sono appresso di quello spagnuolo, e mi ha 
comandato di rispondere all’Eccellenza Vostra che Ella ne sia 
col Signor Cardinal dal Monte; e che se all’uno et all’altro di loro 
parrà che siano opere degne di essere riposte nella Tribuna di Sua 
Altezza, e che si possino avere a prezzo più che onesto, Vostra 
Eccelenza li pigli e li mandi quanto prima, bene accomodati, acciò 
non possino patire per il viaggio, e le bacio le mani. […]

(ASF, Mediceo del Principato 3514, carte non numerate)

VII • L’altarolo venne infine spedito a Firenze, accompagnato da 
una lettera del Guicciardini al Picchena datata 28 dicembre 1619:

Molto Illustrissimo Signor mio osservandissimo,
[…] Col consiglio del Signor Cardinale dal Monte si è preso quel 
quadro quasi in forma di reliquiario con li diversi rami, tutti di 
mano di Adamo pittore Todesco. L’opera qua è reputata insigne, 
e per l’angustie in che il padrone di essa era caduto è parso si 
abbi a buonissimo prezzo, che è stato di scudi ottocento di questa 
moneta, e bene involto et accomodato lo mando con il presente 
procaccio, che mi sarà caro sentire arrivi ben condizionato e sia di 
gusto e sodisfazione del padrone Serenissimo, come spero, poiché 
desiderando Sua Altezza un’opera di quest’uomo, che già è morto 
giovane, e perciò fece poco, questa è la più singolare e rara che di 
lui si sia visto. […]

(ASF, Mediceo del Principato 3334, c. 793)

•

Criteri adottati nella trascrizione

Si è cercato di facilitare la lettura seguendo l’uso moderno negli accenti, 
apostrofi, segni d’interpunzione, maiuscole, minuscole e divisione delle 
parole; nella distinzione tra u e v; nella forma unica di i invece dell’alternanza 
tra i, j, e y; nell’uso della i diacritica (dice, non dicie; piglierebbe, non 
piglerebbe); nell’impiego di h secondo le attuali consuetudini (negozio 
invece di neghozio); nell’eliminazione di grafie particolari. La t di et è 
stata conservata solo davanti alle parole che iniziano per vocale. Le 
abbreviazione sono state sciolte senza darne conto; si sono utilizzate le 
parentesi tonde per la parte soluta solo quando essa ci è sembrata incerta. 
Le integrazioni sono state inserite tra parentesi quadre.

Adam Elsheimer
Storie della Vera Croce

in memoria 
di Marco Chiarini

I • La prima proposta d’acquisto dell’altarolo della Vera Croce 
di Elsheimer si trova in una lettera del pittore Agostino Tassi al 
segretario di granducale, Lorenzo Usimbardi, inviata da Roma il 
25 agosto 1612:

Molto Illustre Signore,
perché so quanto Su[a] Alteza desidera avere apreso de sé cose de 
tute exelenze, avendo fato io amicitia con un gentil omo spagnolo 
che se deleta asai de pitura, con occasione de vedere alcuni 
quadri che lui ha de mano de Adamo Tudesco, quali contengono 
la Vita de Santa Elena et un Paradiso, tuti in rame e copiosi de 
figure fate con quella exelenza che se posa mai fare, et avendo 
io più volte consigliato a detto gentil omo amico mio a venderli, 
me respondeva che le voleva per presentare al re de Espagna, 
ma finalmente l’ò esortato tanto che me ha deto li venderà come 
li siano ben pagati. Questa diligenza ho fato con animo de che 
questa opera reste in mano de Su[a] Alteza, perché è la cosa più 
rara che se posa trovare nel mondo e per tale è giudicata da quanti 
l’hano veduta. Però ne do conto a Vostra Signoria a ciò ne trate con 
Su[a] Alteza, e Vostra Signoria me favorisca della risposta quanto 
prima, perché detto espagnolo se ne vol andare al suo paese, e con 
tal fine resto servitore pregandole da Nostro Signore ogni maggior 
felicità. […]

(ASF, Mediceo del Principato 3506, carte non numerate)

II • Due settimane dopo, l’8 settembre 1612, Lorenzo Usimbardi 
rispose al Tassi di rivolgersi all’ambasciatore fiorentino a Roma, 
Piero Guicciardini, per la stima dell’opera:

Magnifico come fratello,
se le pitture in rame di che m’avete scritto che hanno un Paradiso 
et una Vita di Santa Elena in mano d’un spagnolo, di mano del 
famoso Todesco, si rapresenteranno della qualità scritta e di 
prezzo tolerabile, Sua Altezza vi si attenderà; però potrete all’offizio 
fatto fin ora aggiugnerne un altro, di farle vedere al Signor Piero 
Guicciardini Ambasciatore di Sua Altezza, che come l’abbia viste 
referirà con il parere suo, e caramente mi V’offero. […]

(ASF, Mediceo del Principato 3506, carte non numerate)

III • Il 26 settembre 1612, Agostino Tassi scrisse al Guicciardini, 
allegando alla propria lettera una missiva (perduta) da consegnare 
al proprietario dell’opera, lo spagnolo Juan Perez:

Illustrissimo Signore mio padrone osservandissimo,
io scrissi al Signor Lorenzo Usimbardi, mio Signor, l’interesso 
d’alcuni quadri in buona pitura e di buone mani per l’Altezza 
Serenissima di Firenza, come quello che li son servitor umilissimo 
di quatrudeci anni, et a questo effetto gli mando l’inclusa per il 

direzione
Matteo Ceriana

testi
Donatella Fratini

Vincent Rudolf

elaborazione grafica
Andrea Biotti

Il 28 febbraio 1621, dopo una lunga malattia contratta quando 
era ancora giovanissimo, il granduca Cosimo II de’ Medici si 
spegneva all’età di appena 30 anni. La fine improvvisa del suo 
governo fu percepita come il tramonto di una stagione fortunata 
per la cultura e le arti, caratterizzata da un mecenatismo di vasto 
e lungimirante respiro. Colto e raffinato amatore d’arte, Cosimo 
aveva infatti incrementato le collezioni medicee mediante acquisti 
importanti di cui non restano oggi che scarse notizie, a causa 
dell’assenza di inventari topografici o relativi alla sua eredità negli 
archivi fiorentini. Assai poco sappiamo così della sua decisione 
di allestire, nel settembre del 1620, la prima galleria di Palazzo 
Pitti all’interno della loggia al piano nobile (odierna Galleria delle 
Statue della Galleria Palatina). Come ricorda l’aiutante di camera 
Cesare Tinghi nel Diario di corte, in questo ambiente adiacente 
al giardino avevano trovato posto «quadri di piture di mano de’ 
magior valenti uomini che sieno stati al mondo», ovveroopere 
diRaffaello, Leonardo, Tiziano, Pollaiolo, Andrea del Sarto, 
Giorgione, Parmigianino, Cristofano Allori, Ludovico Cigoli, Santi 
di Tito, Passignano, Giovanni Bilyvelt e Matteo Rosselli. Si trattava 
evidentemente di uno spazio che simboleggiava lo status sociale 
della casata, i cui temi - « piture di storie, ritratti, cavalli et simile 
altre cose di garbo » -erano congeniali all’esaltazione dinastica e 
personale del Granduca. 
Se i dipinti esposti nella Galleria sembrano rispettare un canone 
imposto dalle glorie artistiche fiorentine, le partite contabili 
granducali annotano d’altra parte alcuni acquisti di opere 
contemporanee che rispecchiano più da vicino i gusti personali 
del sovrano. Anche se la corte non fece mai mancare protezione 
e appoggio agli artisti locali che, sulla scia del Cigoli e del 
Passignano, praticavano una pittura elegante e preziosa, priva di 
pathos e incline alla narrazione teatrale, Cosimo dimostrò infatti 
una decisa apertura verso la pittura nordica e i soggetti di genere, 
il caravaggismo, le curiosità e i ‘capricci’ tipici del gusto delle 
Wunderkammern (le raccolte di meraviglie artistiche e naturali), 
che improntavano verosimilmente l’arredo delle sue stanze private 
(identificabili con le odierne sale di Venere e della Musica).
Stando ai numerosi acquisti documentati sullo scorcio del secondo 
decennio del Seicento - riportati, ad esempio, nel registro dei 
mandati di Piero Guicciardini, ambasciatore fiorentino a Roma - il 
Granduca era un appassionato collezionista di opere di Paul Brill, 
Adam Elsheimer e Cornelis van Poelenburgh. I paesaggi nordici 
erano, agli inizi del Seicento, uno dei cardini del rinnovamento 
pittorico fondato sulla riscoperta del vero, non di rado strettamente 
connessa ai nuovi interessi scientifici. Si apprezzava, in queste 
pitture, la capacità di restituire, pur nel piccolo o piccolissimo 
formato, una visione dilatata dello spazio che dava l’impressione 
di un microcosmo vivo, nel quale l’abolizione della prospettiva a 

punto di fuga unico permetteva all’occhio di spaziare in molteplici 
direzioni, mentre il decentramento del motivo dominante accentuava 
la naturalezza dell’insieme. È possibile che Cosimo volesse così 
favorire il rinnovamento nell’ambiente artistico fiorentino, nel quale 
le nuove sollecitazioni stilistiche d’oltralpe iniziavano ad essere 
accolte proprio nei primi decenni del XVII secolo.
 Alla predilezione per le opere nordiche si affiancava l’interesse 
per le scene di genere e il caravaggismo, ammirati sia per la 
straordinaria imitazione pittorica del reale, sia per il contenuto 
fortemente simbolico e moraleggiante: nelle carte della 
Guardaroba medicea si rintraccia la presenza di numerosi quadri 
di Bartolomeo Manfredi, di Girolamo Cavarozzi,di Battistello 
Caracciolo, del fiammingo Gerrit van Honthorst e di Artemisia 
Gentileschi, che lavorò per la corte fiorentina dal 1614 al 1620 
e, su proposta di Cosimo, fu la prima donna ad essere ammessa 
nell’Accademia fiorentina del Disegno.
Un gusto peculiare connotava poi le raccolte di bizzarrie e 
curiosità, comprendenti le pietre dipinte commissionate a Filippo 
Napoletano (presente alla corte fiorentina tra il 1618 e il 1621), al 
van Poelenburgh e a Jacques Stella (oggi in gran parte conservate 
presso il Museo dell’Opificio delle pietre dure). Questi piccoli 
quadretti sfruttavano le venature e le macchie del supporto per 
evocare alberi, monti e marine, tra i quali inserire figure, animali, 
casamenti, navi, in una felice commistione di materia e pittura, di 
naturale e artificiale. Le raccolte di questo tipo di oggetti erano 
spesso legate agli esordi della moderna mineralogia e allo studio 
dei fossili, accanto a cui conviveva un sostrato magico e metafisico 
di tradizione medievale, mescolato a credenze alchemiche. Ciò 
spiegherebbe anche l’interesse di Cosimo non solo per le curiosità 
e le rarità preziose (oggi conservate al Museo degli Argenti), ma 
anche per i dipinti su lavagna dello ‘Stanzino’ di Francesco I in 
Palazzo Vecchio, dodici dei quali furono da lui prelevati il 20 aprile 
1620 e portati a Pitti per arredare le stanze nuove del palazzo. 
Anche per ospitare queste sue collezioni Cosimo aveva infatti 
avviato, nel 1618, i lavori di ampliamento del complesso di Pitti 
che, con la costruzione delle ali nord e sud della facciata, avrebbe 
quasi raggiunto le sue attuali dimensioni. 
Di questi piani ambiziosi, completati solo molti anni più tardi, 
Cosimo non era destinato a vedere la fine: la sua scomparsa 
precoce e il successivo governo di Cristina di Lorena e Maria 
Maddalena d’Austria (reggenti durante la minore età di Ferdinando 
II), chiudevano definitivamente questa stagione, interrompendone 
il rinnovamento culturale. Calavano le ombre sui quadri della 
Galleria, sugli oggetti preziosi raccolti e ordinati con tanta 
passione, e si disperdeva un insieme collezionistico che le lacune 
nelle fonti e nelle citazioni inventariali non ci consentono di 
ricostruire che parzialmente.

Il collezionismo di Cosimo II de’ Medici (1609-1621)

Donatella FratiniDocumenti dell’acquisto

I documenti, già pubblicati da Heinrich Weizsäcker e Anna Maria Crinò, sono stati nuovamente verificati in archivio per questa occasione
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Inv. 2131
Olio su rame argentato, cm 22.8 x 15.1

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca Cosimo 
II (1619); cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel (dopo il 1626); 
Thomas Howard, Duke of Norfolk (?); Collezione privata inglese (1970); 
Francoforte, Städelscher Museumsverein (dal 1975)

Davanti a un paesaggio delicato con rovine antiche, forse raffiguranti 
l’Abbazia di Santa Sabina sull’Aventino, si vede l’imperatrice Elena nel 
momento di lasciare Roma verso Gerusalemme per ritrovare la Vera 
Croce di Cristo. Con questo episodio, basato sulla Legenda Aurea di 
Jacopo di Varagine, inizia il ciclo che termina con la tavola centrale.

Inv. 2118
Olio su rame argentato, cm 14.7 x 16.1

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca 
Cosimo II (1619); cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel (dopo 
il 1626); Londra, Lord e Lady Torington (1715/19); Londra, The countess of 
Bradford (prima del 1735); Londra, Christie’s (1971); Francoforte, Städelsches 
Kunstinstitut (1971)

A seguito della distruzione del tempio pagano, Elena ritrova la croce 
di Gesù e quelle dei due ladroni: alcuni servitori in atto di scavare 
il terreno estraggono le reliquie della fossa, mentre l’imperatrice 
sorveglia la scoperta dall’alto. Il lavoro in primo piano è reso con 
un forte interesse naturalistico stimolato della pittura veneziana e 
caravaggesca.

Inv. 2140
Olio su rame argentato, cm 14.8 x 16.3

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca Cosimo 
II (1619); cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel (dopo il 1626); 
Londra, Lord e Lady Torington (1715/19); Londra, The countess of Bradford 
(prima del 1735); Londra, asta della collezione Bonham (1978); Francoforte, 
Städelscher Museumsverein (1978)

Entro un interno scuro, Santa Elena, un vescovo di spalle e alcuni 
spettatori sono testimoni della resurrezione miracolosa di un giovane 
appena defunto a contatto con la sacra reliquia. Questa prova 
permette di identificare con sicurezza la Vera Croce di Cristo. 

Inv. 2024
Olio su rame argentato, cm 48.8 x 36.2

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca 
Cosimo II (1619); Cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel 
(dopo il 1626); Thomas Howard, Duke of Norfolk; Londra, Christie’s 
(1938); Londra, Colnaghi; Francoforte, Städelsches Kunstinstitut 
(dal 1950)

Questa immagine unisce due scene, l’Apoteosi della Croce e 
l’Incoronazione della Vergine, in una visione complessa. Tra 
i santi e i personaggi biblici che circondano la Croce, sono 
identificabili in primo piano San Sebastiano, San Girolamo 
e San Lorenzo. Disponendo le figure lungo una diagonale, 
l’artista conferisce alla composizione un dinamismo che è 
caratteristico delle sue opere giovanili, influenzate dai colori 
e dai modelli compositivi veneziani e dallo stile del pittore 
Hans Rottenhammer (1564-1625). 

Piero Guicciardini in Roma a Cosimo II in Firenze, 4 dicembre 1619
(ASF, Mediceo del Principato, 3334, c. 751r)

Inv. 2119
Olio su rame argentato, cm 15.1 x 15.9

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca Cosimo 
II (1619); cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel (dopo il 1626); 
Londra, Lord e Lady Torington (1715/19); Londra, Christie’s (1971); Francoforte, 
Städelsches Kunstinstitut (1971)

Con questa immagine si verifica una rottura cronologica di quasi due 
secoli: dopo il furto della reliquia da parte del re persiano Cosroe II, 
l’imperatore bizantino Eraclio riesce a riconquistarla nel 627 d.C. Viene 
qui mostrato il momento del ritorno trionfale verso Gerusalemme, 
mentre gli angeli e un vescovo, forse Quirico o Zaccaria, esortano 
Eraclio all’umiltà. 

Inv. 2054
Olio su rame argentato, cm 22.7 x 15.4

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca Cosimo 
II (1619); cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel (dopo il 1626); 
Londra, Lord e Lady Torington (1715/19); Londra, The Countess of Bradford 
(prima del 1735); Londra, collezione di Sir. Alec Martin (1936); Francoforte, 
Städelsches Kunstinstitut (1955)

Eraclio, dopo la visione celeste scalzo e senza insegne del potere, 
entra a Gerusalemme portando la croce sulla proprie spalle, seguito 
dai fedeli e dai servitori. La sua somiglianza con Cristo sulla strada 
del monte Calvario conclude il ciclo, esaltando il potere della fede e 
l’esempio e il fervore devoto del sovrano.

Inv. 2142
Olio su rame argentato, cm 15.0 x 15.8

Provenienza • Roma, collezione Juan Pèrez (1612); Firenze, Granduca Cosimo 
II (1619); Cardinale Carlo de’ Medici (1626); Earl of Arundel (dopo il 1626); 
Londra, Lord e Lady Torington (1715/19); Londra, The countess of Bradford 
(prima del 1735); Collezione privata australiana; Londra, Christie’s (1981); 
Francoforte, Städelsches Kunstinstitut (1981)

In primo piano l’ebreo Giuda, l’unico a sapere dove è sepolta la croce 
di Cristo e inginocchiato davanti a Elena. Dopo essere stato torturato 
(era stato calato in un pozzo), egli svela il segreto e, per ricompensa, 
viene nominato patriarca di Gerusalemme. Nello sfondo si notano 
alcune rovine tipiche del contemporaneo gusto antiquario.

Imbarcazione di Santa Elena
‘Primo quadro. Santa Elena parte di Roma 
per andare a trovar la Croce’

Scoperta delle tre croci
‘Terzo. Quando cavarono 
la Croce della Cisterna, dove stava sotterrata’

La prova della Vera Croce
‘Quarto. Quando trovate tre croci provorno 
qual fosse quella di Cristo col mettervi sopra 
un ammalato, che moriva, che subito risanò’

Apoteosi della Croce 
e Incoronazione della Vergine

‘Settimo, che è un Santissimo Paradiso come cosa 
acquistata col mezzo di questo segno della Croce, 

la quale sta in mezzo di esso col testamento vecchio 
e nuovo all’intorno, cori di angeli di sopra, 

profeti, patriarchi, uomini e donne più basso’

Ammonizione di Eraclio
‘Quinto. Quando Eraclio fatta pace con Cozdra, 
si fece restituir la Croce, che egli la porta in Jerusalem, 
et andando a cavallo non poteva entrare, 
né andare innanzi, e gli fu detto 
che bisogna andare con umiltà e pio cuore’

Entrata di Eraclio a Gerusalemme
‘Sesto. Quando smontato 
portava la Croce in spalla con agevolezza’
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Interrogazione dell’ebreo
‘Secondo. Quando arriva in Jerusalem, 
dove fa chiamar quell’Ebreo 
che aveva notizia dove la Croce fosse’

ADAM ELSHEIMER
Francoforte sul Meno 1578 – Roma 1610

Storie della Vera Croce
1603-05, 133,6 × 107 cm (con cornice)
Francoforte sul Meno, Städelsches Kunstinstitut e Städelscher Museumsverein

Il piccolo altarolo, composto di dipinti su rame argentato con le 
Storie della Vera Croce montati entro una cornice architettonica 
(ora perduta), è ricordato già dai contemporanei come opera di 
grande qualità compositive e sottilissima esecuzione; ricordiamo 
le lodi, non disinteressate d’altra parte, del pittore Agostino Tassi 
(cfr. Documenti dell’acquisto, I), l’approvazione del cardinal Dal 
Monte, la menzione nel Discursos praticabiles del nobilisimo arte 
del pintura dello spagnolo Jusepe Martinez (scritto nel 1625). 
L’opera è elencata nell’inventario redatto dopo la morte 
dell’artista nel 1610. Il dipinto passò in seguito nella collezione 
romana dello spagnolo Juan Peréz nella quale lo vide Agostino 
Tassi proponendone l’acquisto al Granduca Cosimo II de’ Medici 
appassionato collezionista anche di piccole, preziose opere 
fiamminghe. Come si evince dai documenti  pubblicati l’insieme 
arrivò a Firenze dopo il 1619 e il 19 maggio 1626 l’opera risulta 
registrata nell’inventario di corte (ASF, Guardaroba Medicea 
409, n. 117). Entrato successivamente nelle collezioni dei duchi 
di Arundel, forse per un dono o uno scambio, il tabernacolo fu 
smembrato nei secoli seguenti e i pannelli divisi finirono in varie 
collezioni inglesi. Nel 1981, lo Städelmuseum di Francoforte, già in 
possesso di alcune parti dell’opera, riuscì ad acquistare l’ultimo 
pezzo mancante, riunendole poi tutte in una cornice che riproduce 
la struttura dell’originale desunta da un disegno dell’epoca 
conservato nell’Archivio di Stato di Firenze. 
Il pannello centrale raffigura l’Esaltazione della Croce in un 
consesso celeste popolato di santi ed angeli, mentre sullo sfondo, 
in un virtuosistico gioco di luci, è incoronata la Vergine. L’abile 
orchestrazione cromatica e la straordinaria sapienza compositiva 
derivano all’Elsheimer più che dalla formazione presso il pittore 
e incisore francofortese Philip Uffenbach, dal suo soggiorno 
veneziano dove poté studiare Tintoretto e Veronese e infine anche 
da contemporanei modelli romani. Esistono, fatto piuttosto 
eccezionale per l’artista, disegni preparatori per l’opera.  
Lo sportello centrale è fiancheggiato da sei tavole che illustrano la 
scoperta miracolosa e la restituzione dell’autentica croce di Cristo 

secondo la Legenda Aurea di Jacopo da Varagine, composta nella 
seconda metà del XIII secolo. In essa si narra che Costantino 
aveva inviato sua madre Elena a Gerusalemme per cercare 
la vera croce di Cristo e proprio da tale episodio inizia il ciclo 
delle tavolette laterali ed inferiori del tabernacolo: procedendo 
dall’alto a sinistra in senso antiorario, si incontrano la partenza di 
Elena, l’interrogatorio dell’ebreo, il ritrovamento della croce e la 
resurrezione di un giovane defunto. Gli ultimi due pannelli hanno 
come protagonista l’imperatore bizantino Eraclio; per quanto 
riguarda il programma iconografico, che in alcuni dettagli diverge 
dalla Legenda Aurea, si può supporre che vi abbiano contribuito 
anche personaggi contemporanei quali l’umanista e filosofo 
fiammingo Justus Lipsius e l’erudito cardinal Cesare Baronio.
L’opera, caratterizzata da un’estrema finezza compositiva tipica 
dell’artista, presenta al tempo stesso soluzioni che evidenziano un 
confronto attento con la vivace scena artistica romana dell’inizio del 
primo decennio del Seicento, dove lavoravano anche pittori nordici 
come Peter Paul Rubens, Paul Brill e Cornelis van Poelenburgh. A 
causa del formato minuto e considerata anche la primitiva storia è 
probabile che l’opera fosse destinata all’uso privato.
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Dicono, che la Palma sorto il peso si solleva; ma la Virtù tal volta 
sotto la fatica manca; nè v’è robustezza, ch’a la forza contrasti, se 
dal riposo non ha ristoro. 
In questi tempi fu Adamo da Francfort Tedesco, il quale in figurine 
piccole era eccellente Pittore, e le operava con bellissima arte, e 
maestria; e con gran gusto, e buon disegno, e rara inventione le 
conduceva, ov’era tanta gratia, e vivezza, che a qualsivoglia pittore 
paragonar si poteva. 
Et in quel genere piccolo accompagnava sì belli paesi, che fatti 
del naturale accordavano assai con quelle figurine pur dal vivo 
dipinte; e facevano mirabile armonia. 
Vago di perfettionare i lavori vi consumava gran tempo sì, che 
bene spesso terminava il lavoro, e ’l guadagno: et era a tutti 
d’insegnamento, che nelle opere il compagno della Virtù deve 
esser l’Honore.
Non si vedono in publico i suoi lavori, perche operò poco, et in 
forma, che nel pubblico havrebbe perduto.
Fu gran danno il perdere tant’ huomo così presto, che bellissime 
cose (benche piccole) haverebbe a prò della Virtù lasciato. 

Morì giovane di dolore di stomaco, dicono cagionato da dipingere 
sì piccole cose con tanto studio, ch’egli vi poneva: per cogliere il 
frutto della virtù, indebolissi nel fiore dell’età, e mancò alla vita 
vinto dalla fatica. 
Era di bello aspetto, et havea presenza di nobile. Hebbe per moglie 
una Scozzese, e per potere più agiatamente vivere, era dal Palazzo 
Apostolico lor somministrata ragionevol provisione. 
Và in volta di suo una carta finta di note con una Maga, e con 
atti d’incantesimi, che rappresentano gli horrori dell’ombre, e gli 
spaventi dell’ arte, opera assai bella, come anche di lui altre carte 
si ritrovano. 
Morì qui in questa mia Patria, nel Pontificato di Paolo V. Romano; 
et il suo ritratto nell’Accademia di S. Luca, per eternare la sua 
memoria, si vede.

Giovanni Baglione
Le vite de’ pittori scultori et architetti

Roma 1642

Vita di Adamo Tedesco, Pittore 

Vincent Rudolf
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