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Premessa 

La storia delle copie è necessariamente legata al duraturo e persistente fenomeno 

della riscoperta dell’antico, costantemente punto di riferimento per artisti e 

collezionisti, come dimostra lo studio di Francio Haskel e Nicolas Penny, L’antico 

nella storia del gusto. Le repliche, eseguite in diversi materiali e in differenti 

dimensioni, che nel corso della storia furono costantemente raccolte sono la 

conseguenza dell’interesse e di un vero e proprio culto del passato. L’abbondanza 

delle copie nelle collezioni private e il fervore con cui questi oggetti furono 

ricercati inoltre testimoniano un apprezzamento da parte degli amanti dell’arte del 

passato molto lontano da quello di oggi, che valorizza l’unicità dell’opera d’arte.  

All’interno di questo processo le copie in gesso occuparono una posizione 

privilegiata, infatti la loro presenza e circolazione è attestata già dal Quattrocento, 

quando solitamente venivano eseguite riproduzioni in piccole dimensioni per i 

collezionisti e impiegati nelle botteghe degli artisti che si esercitavano su questi 

oggetti. L’impresa eseguita da Primaticcio per il re di Francia, nel Cinquecento, 

era ancora un caso isolato, poi imitata da Carlo I d’Inghilterra e da Filippo IV di 

Spagna per decorare palazzi e giardini nella ricerca di una “nuova Roma”. Nel 

Seicento si intensificò l’uso dei gessi come strumento didattico. Molte accedmie 

che si andavano costituendo in Europa si ispirarono alla grande impresa di Luigi 

XIV che  istituisca l’accademia di Francia a Roma nel 1666, dotandola di un 

consistente nucleo di calchi, che costituirono parte del ricco patrimonio 

dell’istituzione, permettendo la formazione del gusto classicista degli artisti e 

degli intellettuali. Nel ‘700 grazie a una nuova sensibilità e a una diversa 

percezione dell’antico, non più sentita solo come esempio da attualizzare, ma 

anche come passato da leggere in funzione di una realtà storica da ricostruire, i 

gessi acquistano una rilevanza che supera la considerazione di mera riproduzione 

tecnica e di strumento di studio che invece ricoprirà dopo la seconda metà 

dell’Ottocento. L’interesse per questi oggetti nasce con l’ammirazione per la 

forma antica che rappresentavano, ma anche dal loro colore bianco che si 

avvicinava al marmo, materiale privilegiato dagli scultori antichi (secondo le 

conoscenze archeologiche dell’epoca), tanto che spesso venivano patinato per 

imitare il più possibile la preziosità della materia originale.  
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Nella seconda metà dell’Ottocento grazie alle nuove scoperte archeologiche, che 

portarono alla luce  anche l’uso della policromia nel mondo antico, confermando 

le intuizioni di alcuni eruditi del secolo precedente, e arricchendo inoltre le 

conoscenze con nuovi originali, si verificò la sostituzione in parte dell’auctoritas 

indiscussa di alcuni capolavori che dal XV al XVIII secolo avevano stabilito la 

gerarchia del bello scultoreo. Inoltre l’ampliamento del campo di ricerca, per 

esempio verso la Grecia e l’Asia minore determinò la crisi dei canoni tradizionali, 

e una diversa concezione dell’autenticità legata ai contesti segnò un deciso 

declino nell’uso di questi oggetti, se non per scopi squisitamente didattici, che 

comunque non riuscì ad impedire la perdita di un prezioso patrimonio di calchi e 

forme.  

Invece, ancora all’interno della vita artistica tra Sette e Ottocento, la produzione di 

copie in gesso oscilla tra implicazioni pratiche e teoriche. 

In questa ricerca si è cercato di chiarire le vicende della parabola della scultura in 

gesso e la loro diffusione tra Roma e l’Europa attraverso l’analisi di tre casi 

esemplari che segnano il percorso e  cercano di illustrare la storia delle repliche 

nei loro molteplici impieghi tra i risvolti pratici all’interno degli atelier degli 

artisti e l’interesse più propriamente intellettuale e collezionistico, in un arco 

temporale compreso tra la seconda metà del Settecento e l’inizio del secolo 

successivo. 

Particolarmente significativa appare la collezione nell’atelier romano del pittore 

Anton Raphael Mengs, composta di numerosissimi esemplari tratti da sculture 

antiche (che costituiscono il nucleo più numeroso) costata al pittore, come riporta 

il suo biografo Josè de Azara, somme superiori alle sue possibilità.  

Con l’aumento del numero delle accademie i gessi, che già dal XVII secolo 

avevano occupato un posto privilegiato, sono ampiamente richiesti per arricchire 

le collezioni delle scuole tenute dagli artisti nei loro studi e indirizzare le scelte 

del gusto nella formazione dei giovani.  

La rilevanza di questi oggetti nella cultura accademica dell’epoca è testimoniata 

anche dal fatto che tra i primi interventi che il pittore propone, dopo essere stato  

chiamato in Spagna nel 1761, è rifornire l’Accademia di San Fernando di una 

collezione di calchi. Da Madrid richiede costantemente al suo allievo Raimondo 
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Ghelli, di duplicare le opere conservate nella gipsoteca di Roma per inviarle in 

Spagna al fine di incrementare il numero della gipsoteca dell’accademia, 

impegnandosi personalmente nella direzione dei formatori che dovevano eseguire 

le repliche.  Mengs sfrutta a pieno la serialità di questi oggetti che diventano un 

mezzo essenziale per l’apprendimento profondo dei valori estetici. Tornato a 

Roma si impegna a far duplicare la sua enorme raccolta romana per farne dono 

all’istituzione spagnola e diffondere il “buon gusto” a Madrid. Non si conosce la 

reale entità della collezione, definita da Jaques Luis David come un “museo” per 

la grande quantità di oggetti, disposta in uno studio vicino al suo atelier in Borgo 

Novo, dove era organizzata anche un’accademia privata nella quale gli artisti si 

esercitavano nel costante studio del disegno dall’antico e delle luci.  

La conservazione di una grande porzione della raccolta di gessi dell’atelier 

romano è dovuto all’acquisto, dopo la morte dell’artista, del conte Camillo 

Marcolini, dal 1794 direttore dell’accademia di Dresda.  

Con l’aiuto di fonti di storia locale si è cercato di delineare la figura di questo 

personaggio, ancora comunque da indagare in profondità, di cui si avverte la 

rilevanza nella vita politica e artistica di Dresda, per la sua ricerca di rinnovare e 

indirizzare la cultura della città attraverso precisi e mirati intervanti. Il 

riordinamento dell’accademia è un chiaro esempio, del tentativo di formare artisti 

che fossero capaci, ispirandosi alle tendenze classiciste del periodo, di 

rivaleggiare con i principali poli artistici di Roma e Parigi ai quali comunque 

cerca di fare riferimento. L’aristocratico proveniente da un’importante famiglia di 

Fano legata all’elettorato di Sassonia, arrivò giovanissimo a Dresda, ricoprendo 

cariche politiche e pubbliche, tra cui anche quella di direttore della manifattura di 

porcellane di Meissen. L’acquisto della gipsoteca infatti è parte di un programma 

volto ad incrementare la produzione di ceramiche verso canoni che si ispirassero 

alla riscoperta e all’interesse generale per le antichità, come mostrano gli 

esemplari prodotti nel periodo della direzione di Marcolini, caratterizzati da una 

chiara uniformità di stile, lontano dal genere lezioso e dalle forme elaborate che 

ancora caratterizzava i prodotti della generazione precedente e dalla quale il 

direttore si vuole allontanare.  
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Il “contino”, come veniva chiamato Camillo dalla duchessa Maria Antonia, si 

impegna anche in un rinnovamento generale delle istituzioni e delle collezioni 

principesche, commissionando nuovi acquisti per arricchire le raccolte di scultura 

e la biblioteca, in maniera che fossero un museo di uso pubblico, come egli stesso 

fa incidere sull’architrave del Japanischepalais, sede della collezione di 

porcellane, delle antichità e di monete romane.  

Marcolini, inoltre, commissionò alcuni restauri tra cui quello del giardino del 

palazzo di Pillnitz e del palazzo Zwinger, sede della collezione di grafica e delle 

raccolte scientifiche che cerca di aumentare, cercando di promuovere i diversi 

aspetti della conoscenza in un programma globale che raggruppasse e valorizzasse 

i centri della conoscenza e delle arti.   

Le fonti accennano anche ad una sua ricca collezione di opere d’arte posseduta 

dall’aristocratico, di cui ad oggi non si ha notizia. Infatti da una prima 

ricognizione degli inventari dei suoi beni (conservati nella archivio di stato di 

Dresda), redatti dopo la sua morte nel 1816, sono citate solo le proprietà 

immobiliari e anche nel testamento non compare nessun riferimento alla raccolta 

che si diceva conservata nel palazzo di Friedrichstadt. L’aristocratico, sul piano 

politico aveva seguito l’ascesa di Napoleone, sperando nell’indipendenza della 

Sassonia dagli altri stati dell’elettorato, alla caduta dell’imperatore viene accusato 

di aver partecipato alla dissoluzione del regno e per questo mandato in esilio a 

Praga dove muore nel 1816. Per questa ragione probabilmente i documenti non 

riportano dati che possano dare anche solo un’idea parziale della raccolta, forse 

dispersa dopo la partenza del proprietario da Dresda.  

L’acquisto della gipsoteca di Mengs, uno dei più grandi artisti dell’epoca, è la 

rappresentazione della ricerca di riunire l’antico che nella realtà era diviso in 

numerosi musei e collezioni, attuando la potenzialità seriale insita nelle copie e 

quindi concretizzando l’illusione di appropriazione dell’antico, con il valore 

aggiunto dell’appartenenza del gruppo di questi calchi raccolti da un dei principali 

pittori del ‘700, che proprio a Dresda aveva iniziato il suo percorso artistico. Per 

questa operazione Marcolini designa nel 1781 Alexander Trippel, che invia la 

collezione divisa in 96 casse che arrivano a Dresda nel 1784, complete di un 

inventario compilato insieme al formatore personale di Mengs, Vincenzo Barzotti 
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(conservato anche questo nella biblioteca del  museo di scultura della città 

sassone). 

La scelta di raccogliere la collezione di gessi, dopo una prima e provvisoria 

sistemazione, al piano terra degli edifici nei pressi del palazzo Brühl, sede della 

ricchissima collezione di dipinti del casato dei Wettin è indicativo della ricerca di 

unità dell’insegnamento che si voleva dare all’accademia, coniugando gli esempi 

dei grandi maestri del passato con i capolavori dell’antichità, con una manovra 

simile a quella attuata a Roma nell’accademia capitolina.  

L’ordinamento dato alla collezione inoltre tradisce la volontà di Camillo, regista 

dell’allestimento, di ispirarsi ai grandi modelli museali che si definivano in quel 

periodo, prendendo come esempio l’esposizione della galleria di statue e la sala 

dei busti del Pio Clementino, con cui si intravedono dei punti di contatto. La 

commissione al giovane scultore Johann Gottlob Matthäy di rappresentare in un 

catalogo l’intera collezione mostra la rilevanza dell’acquisto e l’impatto che con 

questo il committente voleva dare, rivaleggiando con le più famose gipsoteche 

della Germania, come quella di Mannhein o di Göttingen, orgnanizzate secondo 

una ratio completamente differente.  

La collezione di Dresda fatta rappresentare in 44 tavole acquarellate, corredate di 

un inventario sintetico ma con precisi riferimenti alla disposizione delle opere 

all’interno della galleria, indicando il percorso che il fruitore avrebbe seguito nella 

visita. Questo catalogo conservato nella biblioteca della Skulpturensammlung di 

Dresda è un raro documento dell’allestimento della collezione ormai perduto. La 

musealizzazione era eseguita secondo un definito programma espositivo, che si 

ispirava alle consuete disposizioni simmetriche ma che teneva presente anche le 

origini e le collocazione delle opere autentiche insieme ai dibattiti degli eruditi, 

mostrando la sensibilità e l’originalità degli orientamenti del committente. E’ stato 

possibile seguire la genesi di questa opera, attraverso altri documenti conservati 

nello stesso fondo archivistico della biblioteca, iniziata con un primo inventario in 

tedesco, poi tradotto in francese e allegato agli acquerelli, fino a rintracciare un 

tentativo di pubblicazione della raccolta con dei disegni di prova e delle incisioni 

che mostrano alcuni dei pezzi della collezione, rappresentandoli singolarmente su 

ogni foglio su un fondo bianco, in maniera che ricorda i cataloghi dei musei 
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romani, cui sembra fare riferimento anche per questo intento, non portato a 

termine.  

L’analisi dei calchi descritti nel catalogo mostra la presenza di copie di opere del 

XV secolo fino all’epoca contemporanea a Mengs. Confrontando la selezione di 

copie dai “moderni” con le fonti e gli scritti della fine del ‘700 e l’inizio dell’’800, 

si è cercato di leggere e interpretare le scelte artistiche e gli indirizzi del gusto di 

uno dei più noti artisti del Settecento, mettendo in luce il precoce apprezzamento 

in questa epoca per le opere delle epoche precedenti, chiarendo una discrepanza 

con la consueta idea di classicismo e restituendo così un’immagine più complessa 

degli orientamenti estetici del periodo.  

La sezione della ricerca dedicata alla figura del formatore, vuole essere l’anello di 

unione tra la prima parte che affronta l’aspetto più propriamente teorico 

dell’utilizzo dei gessi e l’ultima che tratta l’impiego pratico di questi oggetti 

all’interno delle botteghe degli artisti. 

La descrizione della professione del formatore inizia a profilarsi in maniera 

sempre più definita a partire dalla seconda metà del Settecento, epoca in cui si 

emancipano anche i restauratori come dimostra Bartolomeo Cavaceppi, che 

rivendica la differenza con il mestiere dello scultore. I ruoli all’interno delle 

botteghe si definiscono maggiormente e molti artistici si circondano di formatori 

di fiducia. 

Nel corso del Settecento (grazie alle numerose campagne archeologiche) si 

chiariscono maggiormente i dubbi sollevati da alcuni intellettuali, come Jonathan  

Richardson e Mengs sulla natura di originali o di copie delle opere più note delle 

collezioni italiane. Nella nuova volontà di ricostruzione filologica una buona 

copia, che portava con sé la condizione di replica, eseguita da un abile e 

riconosciuto formatore garantiva anche la fedeltà al modello e quindi una corretta 

lettura e un più sicuro confronto tra le opere. Per questi motivi Mengs riconosce 

grande importanza a questa figura, scegliendo di servirsi di riconosciuti formatori 

tra cui Vincenzo Barzotti, che esegue molte delle copie della ricca collezione del 

pittore soprattutto negli anni Settanta del ‘700.  

Le notizie biografiche su questo personaggio sono state rintracciate utilizzando 

alcuni documenti e da un gruppo di lettere della famiglia Barsotti conservati a 
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Lucca, presso gli eredi del formatore. E’ stato possibile seguire l’ascesa della 

famiglia proveniente da Tereglio, città vicino Lucca nota per la lavorazione del 

gesso, iniziata probabilmente grazie all’incontro con Mengs in Spagna, mentre il 

pittore era impegnato con le commissioni del re in Spagna, negli stessi anni in cui 

Vincenzo lavorava a Madrid con il padre Frediano e lo zio Lorenzo. 

La collaborazione con il pittore continuò anche dopo il ritorno in Italia, infatti un 

gruppo di lettere tra il formatore e Santi Pacini, noto artista di Firenze, che si 

preoccupava di ottenere i permessi per formare le opere degli Uffizi, per 

rispondere alla commissione di Mengs, che dal 1777 era impegnato a rifornire 

l’accademia di San Fernando. Dopo la morte del pittore Vincenzo e Pacini 

probabilmente avviarono una società, come spesso accadeva tra gli artisti, per 

poter rispondere alle continue richieste del mercato dei numerosi viaggiatori 

stranieri e avere vantaggi economici.  

La famiglia Barzotti, come si evince dalle lettere di Lucca, avvia una fiorente 

bottega di calchi alla quale si rivolgono noti eruditi come Friedrich Reiffenstein e 

Ennio Quirino Visconti. Sono conservate inoltre alcune carte in cui emergono le 

commissioni di alcuni artisti che richiedevano le forme per eseguire i restauri, 

come Innocenzo Spiazzi o Francesco Carradori. La richiesta di copie era così 

ingente che al parallelo commercio di gessi esisteva anche un mercato in cui i 

formatori, detentori di un patrimonio “alternativo” davano a noleggio le forme, 

utili per eseguire per esempio repliche in bronzo, come testimoniano alcune lettere 

di Francesco Rigetti.  

Da alcuni documenti conservati all’archivio di stato di Roma è confermata inoltre 

la collaborazione di Vincenzo con il laboratorio di scultura del Vaticano, 

impegnato nel restauro dei monumenti antichi, in visione dell’apertura del museo 

Pio Clementino, probabilmente inserito per l’interessamento del pittore boemo. 

Nella collezione degli eredi presso il palazzo di Borgo a Mozzano (che ho avuto 

modo di studiare e redigere un inventario completo di tutti pezzi presenti) sono 

state rintracciate alcune opere provenienti dalla bottega di Mengs, con cui il 

formatore viene saldato per alcuni lavori non retribuiti a causa della morte del 

pittore, come si evince dalle lettere da una lista di calchi allegata all’inventario 
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post mortem del boemo, pubblicato da Staffi Roettgen nella sua monografia 

dedicata all’artista.  

Dalla lettura dei documenti emerge il tessuto delle numerose relazioni composto 

dalla stretta collaborazione tra il formatore, gli eruditi, i collezionisti e gli artisti, 

che coinvolge contemporaneamente anche la garanzia della tutela verso le opere 

da sottoporre a calco. Formatori specializzati, tra cui Barzotti, offrivano infatti la 

possibilità di preservare le sculture antiche e agli amanti di ottenere copie ben 

eseguite. Anche se ancora la conservazione non era stata codificata precisamente, 

come avverò per esempio con l’Editto Pacca nel 1820,  ma era generalmente 

ancora legata alle singole iniziative dei cardinali preposti, il titolo riconosciuto a 

Vincenzo di “formatore del papa” è il simbolo di una nuova coscienza legata alla 

nuova concezione di bene pubblico. Il formatore lucchese noto per la sua 

delicatezza e perizia diventa garanzia per la protezione delle opere sottoposte agli 

invasivi interventi di formatura consistenti in pesanti tasselli o dalle sostanze 

oleose che avrebbero potuto macchiare i marmi. A conferma della coscienza con 

cui Vincenzo rivendica la sua professione rimangono due dipinti anonimi in cui si 

fa ritrarre al lavoro, con i semplici attributi che fanno riconoscere la sua 

professione e in versione ufficiale mostrando una lettera indirizzata al 

Maggiordomo di Pio VI, per mostrare il suo legame con il pontefice e il 

riconoscimento sociale raggiunto.  

L’ultima sezione cerca di delineare l’importanza dei calchi all’interno delle 

botteghe degli artisti e i molteplici modi sfruttarono le infinite possibilità che i 

gessi potevano offrire. Questo aspetto, più propriamente pratico, ma con echi sulla 

teoria artistica, dell’uso delle copie, è tracciato attraverso la ricostruzione 

dell’atelier di Alexander Trippel. Lo scultore nato a Schaffahusen, dopo una 

prima formazione all’accademia di Copehagen e a Parigi arrivò a Roma nel 1776, 

dove rimase fino alla sua morte nel settembre del 1793. Le vicende di questo 

artista sono state ricostruite in parte utilizzando le fonti dell’epoca, come i diari di 

viaggio, intrecciandole con il ricco carteggio di Trippel. Questo epistolario 

conservato a Zurigo nella biblioteca nel museo della Kunsthaus, raccoglie diversi 

documenti consistenti in massima parte da lettere tra lo scultore svizzero e 

l’incisore Christian von Mechel, Un altro gruppo di documenti è rappresentato da 
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alcune lettere  di artisti venuti a Roma stipendiati dalle accademie delle città di 

origine,  che entrarono nella colonia dei tedeschi a Roma, di cui l’artista svizzero 

era uno dei cardini come ad esempio J. Gottlieb Puhllman, J. Heinrich Dannecker, 

Wilhelm Tischbein e Nikolai Abilgaard, Non mancano scritti di alcuni noti 

intellettuali dell’epoca come Johann Gottfried Herder e di Conrad Gessner.  

Un altro nucleo significativo consiste nella corrispondenza tra lo scultore e  alcuni 

noti committenti e collezionisti tra cui il duca Ewald Friedrich Hertzberg, ministro 

a Berlino, il barone Johann Fries e Franz Erbach, noto erudito dell’epoca in 

contatto con il consigliere Friedrich Reiffenstein, agente di Caterina di Russia a 

Roma.  

Il contenuto delle lettere è di diversa natura ed oltre che essere la principale fonte 

dell’attività di Trippel,  descrive le sue relazioni con i committenti stranieri e con 

il nascente mercato internazionale, dando inoltre molte notizie sulla vita artistica 

romana nella seconda metà del Settecento. Interessanti sono i racconti e i 

commenti dei principali fatti dell’epoca e i giudizi su famose opere eseguite in 

quegli anni, tra cui ad esempio un resoconto sul Perseo e Andromeda di Anton 

Raphael Mengs. Degni di nota sono inoltre  i commenti che lo scultore scrive 

sulle prime sculture di Canova come il Teseo e il Minotauro, giudicato la migliore 

opera dell’artista veneto, sul Monumento Ganganelli e sulle sculture per la tomba 

di papa Rezzonico, valutate troppo pesanti mentre l’intero monumento si definisce 

carente di “architettura”.  

Nella selezione di alcune significative lettere si sono rintracciate alcune tematiche 

esplicative della fortuna e dell’uso dei gessi da parte degli artisti. 

Dai documenti è stato possibile ricostruire la vita della bottega di questo scultore 

straniero, insieme allo sviluppo della sua accademia privata impostata secondo i 

principi delle scuole pubbliche, frequentata da allievi di lingua tedesca, presso 

Trinità dei Monti, a cui si dedica un paragrafo, condotta dopo la sua morte nel 

1793, dal suo allievo Johann Jakob Schmidt che ne eredita lo studio insieme alla 

consistente raccolta di gessi utilizzati per l’insegnamento, come di consuetudine 

nella consueta attività didattica. Particolarmente esemplificativa è una lettera di  

Wilhelm Tischbein in cui il pittore, che insegna all’accademia di Napoli chiede a 

Trippel di inviargli le copie delle sculture antiche non ancora conosciute nella 



 
11 

città partenopea per poterle utilizzare durante le sue lezioni, che mostra la 

rilevanza dei gessi come veicolo di conoscenza dell’antico. Questi sono solo 

alcuni esempi delle notizie che il carteggio fornisce non solo sugli artisti e sulla 

loro attività a Roma ma anche sulla fitta rete di relazioni che interessavano diversi 

personaggi che dopo un soggiorno romano, ritornavano in patria portando un 

bagaglio di conoscenze e contribuendo alla diffusione delle idee e del gusto 

conosciuto nella città eterna.  

I calchi oltre ad essere usati come strumenti per il consueto esercizio del disegno 

dall’antico, usuale nella didattica accademica, venivano usati per realizzare opere 

di invenzione, secondo una tecnica che ebbe proprio nell’ambiente romano una 

sua elaborazione compiuta. Si è cercato di rintracciare attraverso il confronto delle 

notizie riportate soprattutto nei trattati del Settecento lo sviluppo della tecnica del 

riporto per punti con telai quadrati che utilizzava i modelli in gesso, in 

sostituzione della creta. Metodologia affinata dall’accademia di Francia, poi 

utilizzata nelle botteghe di copisti e restauratori romani per rispondere alle 

esigenze dei collezionisti e successivamente indispensabile nella realizzazione di 

opere originali, come dimostrano per esempio Canova e Trippel che utilizzano 

questa tecnica solamente dopo l’arrivo a Roma.  

La saturazione del mercato antiquario aveva portato alla richiesta di numerose 

copie che non si offrono solo come semplici sostituti delle opere antiche ma 

vengono largamente richieste come medium di conoscenza del passato, veicolando 

inoltre la circolazione dei modelli anche nell’elaborazione di opere originali, 

ispirate dalle forme che i gessi rappresentavano. La bottega di Trippel per 

rispondere alle dinamiche del mercato forniva repliche dell’antico non solo in 

marmo ma si inseriva anche nel fiorente mercato di gessi, che gli venivano 

richiesti dagli studiosi di antiquaria come Franz Erbach, e dalle istituzioni del suo 

paese d’origine per arricchire la sala di antichità di Schaffhausen. Di questa 

attività rimangono numerose tracce, evidenti soprattutto in un catalogo dove sono 

elencati i gessi, raggruppati per categorie, disponibili presso il suo laboratorio sia 

a dimensioni originali che ridotte.  

L’ultima sezione della ricerca traccia un abitudine consolidata nella pratica 

artistica di utilizzare i gessi come mezzi di promozione per le loro opere, metodo 
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utilizzato anche da Canova che attraverso l’invio delle copie in gesso delle sue 

opere pilotava la sua immagine presso le corti europee. Con lo stesso intento 

Trippel utilizzava i gessi tratti dalle sue opere nella speranza di ricevere 

importanti commissioni o di essere chiamato a ricoprire un ruolo di rilievo nelle 

corti straniere. Si sono individuati alcuni casi rappresentativi di questo utilizzo 

nell’attività dello scultore svizzero. Infatti poco dopo essere arrivato a Roma 

espone nel suo studio un gesso, rappresentante l’Apollo presso Admento, cercando 

di suscitare l’interesse degli amanti dell’arte prima di iniziare l’opera nel più 

costoso marmo. Perseguendo il suo intento di farsi conoscere presso le istituzioni 

straniere invia contemporaneamente il calco di un rilievo dalla forte valenza 

politica, rappresentante la Pace di Teschner a tutte le parti implicate nel trattato, 

cercando essere coinvolto nella vita artistica di Sanpietroburgo, di Vienna o di 

Berlino. Il gesso infatti manteneva tutta la forza dell’originale senza che lo 

scultore impegnasse le sue finanze nella traduzione in marmo dell’opera, 

permettendogli di pubblicizzare le sue sculture e di farsi conoscere. Cercando di 

dare un’immagine di sé che rispondesse agli intenti e ai principi accademici inviò 

un opera che meglio, a sua avviso, rispondesse alle aspettative del direttore 

dell’accademia di Berlino, il ministro Fridrich Anton Heinitz. Lo scultore decise 

di mandare un gesso di una versione del Milone di Crotone, opera che 

racchiudeva un attento studio della natura e dell’antico esposti attraverso un rigido 

schema geometrico, che però non riscosse il successo desiderato. In questa 

occasione infatti gli venne chiesto di inviare un opera che si ispirasse alle opere di 

Andreas Schlüter, un artista della generazione precedente, simbolo del barocco 

prussiano, mettendo in luce in questo modo le resistenze e i diversi indirizzi di 

gusto che dominavano certe parti d’Europa, nonostante il costante tentativo di 

rinnovamento delle arti verso la direzione segnata da Winckelmann.  

Questo studio cerca di descrivere attraverso la scelta di particolari avvenimenti i 

molti utilizzi dei calchi da parte degli artisti e dei cultori dell’arte, collegati alla 

diversa ricezione dei gessi nella cultura del Settecento. Si è tentato di 

approfondire gli episodi attraverso l’incrocio di fonti conosciute con altre 

rinvenute a Dresda e Zurigo, che testimoniano le infinite potenzialità e soprattutto 

la ricezione dei gessi prima del declino della loro fortuna, collegata all’avvento di 
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un estetica che ricerca nuovi canoni estetici, relegando questi oggetti al solo 

impiego didattico, con la conseguente dispersione di un ricco patrimonio culturale 

che era stato uno strumento privilegiato nella diffusione del classicismo. Le fonti 

rinvenute in Germania e in Svizzera inoltre offrono altre tracce di ricerca sulla 

storia del collezionismo di un centro periferico come Dresda, in un momento in 

cui tentava di imporsi e definirsi rispetto agli altri stati elettori della Germania, 

ispirandosi ai principali poli artistici. Il carteggio di Zurigo che in questo caso è 

stato utilizzato parzialmente mette in luce alcuni aspetti e nessi importanti della 

professione dello scultore e delle dinamiche del mercato antiquario, oltre che dare 

numerosi spunti di riflessione sull’ascesa di Canova, durante i primi anni romani, 

prima della sua indiscussa affermazione. 
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                                                       CAPITOLO I 

LESSICO. L’USO DEI TERMINI COPIA, GESSO, MODELLO E CALCO 

NELLE FONTI 

 

I. 1 Dal ‘400 al ‘600. 

Fin dall’antichità sono noti diversi metodi per riprodurre gli oggetti. Sono attestate 

forme in negativo di creta o gesso già dal IV a.C., come testimoniano i 

ritrovamenti di piccole statue votive o matrici nei siti di Saqquara, Menfi, 

Sabratha e Baia1. 

Gli usi del gesso sono moltissimi e la loro diversa applicazione è connessa alle 

differenti esigenze della cultura artistica delle diverse epoche, che utilizzano un 

materiale che nel tempo sostanzialmente non subisce grandi variazioni tecniche. 

Nel mondo antico, in area mediterranea, venne subito apprezzato per la semplicità 

di trasporto e per la fluidità che garantiva una perfetta fedeltà  con l’originale, il 

successo delle riproduzioni e dei calchi è strettamente legato al fenomeno delle 

copie in marmo da originali in bronzo. Nel corso del tempo acquisterà il ruolo di 

strumento di studio fino a ricoprire tra Sette e Ottocento una valenza propria 

autonoma rispetto all’originale da cui proviene. 

Analizzando alcune delle fonti dell’antichità, che citano questi oggetti, se ne 

deduce il loro largo utilizzo soprattutto nell’esecuzione e la diffusione dei modelli 

tratti da sculture in marmo o bronzo2. Gli scritti infatti riportano una tecnica che 

nel corso del tempo non subisce cambiamenti, ma ne testimoniano il mutare della 

ricezione e della percezione delle repliche soprattutto nel Settecento. La differente 

sensibilità nei confronti di questi manufatti è individuabile nell’affinamento 

                                                        
1 L. D’Alessandro-F. Persegati, Scultura e calchi in gesso, Roma 1987, pp.15-16. 
2 Da statua  venivano tratte le forme in terra o in gesso. Queste ultime risultavano più resistenti e 
per questo vengono utilizzate maggiormente. Sulla scultura veniva passato una sottile pelle di 
gesso liquido, solitamente colorato, dopo che questo si è indurito si passa uno strato bianco più 
spesso con sostegni (spesso di iuta leggera), le varia sezioni si liberano e si ha l’impronta al 
negativo. Dentro le forme ricavate si spande una sostanza grassa e si rimontano le sezioni finché 
non si ottiene un insieme chiuso, dopo aver fatto colare il gesso, l’involucro esterno viene 
scalpellato via; nel caso invece che sia stata prevista una formatura a tasselli, questi vengono 
rimossi uno ad uno, dopo essere stati numerati, senza bisogno di ricorrere allo scalpello, potendo 
riutilizzare in questo modo le forme per eseguire altre opere. C. Maltese, Tecniche artistiche, 
Milano 1973, pp43-45. 
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terminologico, con l’utilizzo di termini specifici relativo sia all’esecuzione che 

all’uso pratico dei suddetti nel mondo artistico. 

Il termine calco, che oggi porta con sé implicitamente l’idea di aderenza 

dell’originale, si riferisce genericamente all’impronta di un oggetto in cera, in 

argilla o in gesso, necessaria per ricavare dalla forma originale copie di un’opera. 

Nella Grecia antica calcos era la moneta in bronzo formata dalla matrice, di valore 

inferiore rispetto alle monete in oro o argento. La duplicazione in gesso e in altri 

materiali era una conoscenza tecnica utile soprattutto in molteplici della aspetti 

della vita pratica ed economica e successivamente passata nella pratica artistica.  

Molto conosciuto è il brano di Luciano in cui la statua in bronzo di Ermes 

Agoraion a Atene si lamenta con Giove di essere stato ricoperto, come accadeva 

spesso, sul petto e sul dorso di pece, dai soliti statuari che gli avevano messo 

intorno una solida e stretta corazza (oggi chiamata camicia), facendo desumere la 

consuetudine, anche all’epoca, di eseguire impronte di singole parti dei bronzi3. 

In Plutarco invece si legge di come Dioniso e Sotales  mentre trasportavano le 

statue di Plutone e una Kore, a causa di una tempesta dovettero fermarsi nel porto 

di Delfi, dove lasciarono l’originale della scultura femminile dopo averne 

realizzato l’impronta4, mettendo così in evidenza la velocità di esecuzione e la 

leggerezza, che saranno tra i requisiti fondamentali per la maggior diffusione di 

questi oggetti. 

L’invenzione della tecnica dei calchi, secondo Plinio, è opera di Lisistrato, 

divenuti in seguito necessari per l’esecuzione dei modelli preparatori in argilla 

prima dell’elaborazione in bronzo o marmo5. Come è noto la diffusione delle più  

celebri sculture è dovuta all’opera di artisti di epoca romana, i quali utilizzarono i 

calchi importati dalla Grecia, tratti da originali in bronzo e in marmo e da loro 

                                                        
3 Luciano, Juppiter Tragoedus, 33, “Stavo testé con la solita pazienza/ a farmi impegolare da 
statuari/ il petto e il dorso: impiastricciato avemmi/ intorno al corpo corazza ridicola/ allacciata 
strettissima per togliere/ bene l’impronta del bronzo”, citato in P. Toesca, calco, in Enciclopedia 
italiana Treccani, Roma 1949, vol VIII, pp. 540. 
4 Plutarco, Moralia, De solertia animalium,  984. Il viaggio dei due artisti era una commissione del 
re d’Egitto Tolomeo I Sotere, intorno al IV-III a. C., citato in P. Toesca, calco, in Enciclopedia 
italiana Treccani, Roma 1949, vol VIII, pp. 540. 
5 Plinio, Naturalis Historia, XXXIII, 156-157, citato in P. Toesca, calco, in Enciclopedia italiana 
Treccani, Roma 1949, vol VIII, pp. 540.  
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riprodotti unicamente in pietra6. Il gesso diveniva esso stesso il modello a cui il 

copista faceva riferimento nella traduzione in pietra dell’opera.  

Il temine modello è riferito genericamente a qualunque oggetto che l’artista si 

prefigga di ritrarre, in questo senso quindi anche il calco tratto dall’argilla, che 

rimane il primo materiale su cui si fissano le idee, diviene il punto di riferimento 

per lo scultore7. 

In epoca romana, inoltre i calchi, non sono ricordati solamente come “tramite” 

nella realizzazione di opere o di copie in marmo, ma si riconosce loro anche un 

fine collezionistico senza dover essere necessariamente riprodotti con materiali 

pregiati. Giovenale infatti ricorda di come Crisippo, prototipo dell’indoctus, si 

circondava, al fine di apparire come un uomo di cultura, con omnia gypso. In 

questo caso con il termine gesso si indica il materiale per la realizzazione della 

scultura e collezionata per dare sfoggio della propria cultura, divenendo quindi 

una degna sostituta degli originali, nella costituzione di una raccolta. Non è 

escluso comunque, considerando lo stile tagliente delle Satire di Giovenale che il 

gesso sia emblema di una scultura di poco valore, utilizzando questo termine con 

ironia per far notare la falsa cultura di Crisippo che non può far altro che 

circondarsi di sculture di scarso valore.  

Nel medioevo le citazioni sulla plastica in gesso diminuiscono, forse per il minor 

utilizzo di questa tecnica. Nel Quattrocento invece, nel momento in cui si registra 

uno studio più metodico e sistematico del passato, le fonti ritornano a parlare delle 

tecniche e degli usi delle sculture in gesso. Con la pratica del viaggio a Roma, 

inizia un intenso commercio delle sculture, delle incisione e delle copie, che 

concorrono alla diffusione ed alla conoscenza delle opere antiche.  

Cennino Cennini spiega,  negli ultimi capitoli del Libro dell’arte o trattato della 

pittura dei metodi per eseguire calchi e riproduzioni.  

Nel capitolo CLXXXV descrive come improntare figure intere di uomini o donne 

e animali per poterle gettare in bronzo. In questo caso l’impronta o il calco, sono 

                                                        
6 P. Moreno, Scultura ellenistica, Roma 1997, vol. I, pp. 47 e segg. 
7 B. M. Apolloni, Modello, in Enciclopedia italiana Treccani, Roma 1949, vol. XXIII, p.320. 
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sinonimi e vengono  utilizzati come elementi di passaggio, per l’esecuzione di 

sculture in materiali pregiati8. 

Nel capitolo CLXXXI scrive dell’importanza di improntare dal vero con i gessi 

che “ al disegno fatti grande onore”9, mettendo in evidenza un nuovo interesse 

per i gessi nell’esercizio del disegno, aspetto che diverrà centrale nella didattica 

accademica.  

Cennini si riferisce a calchi tratti dal vero, necessari agli artisti perché grazie alla 

tridimensionalità davano la possibilità di essere studiati da diversi punti di vista.  

Questa pratica, come si evince nella vita di Verrocchio, diventa prassi nelle 

botteghe fiorentine “che usò formare con forme così fatte le cose naturali per 

poterle con maggior comodità tenere innanzi ed imitarle, cioè le mani, piedi, 

ginocchia, gambe e torsi”10. Le differenti parti anatomiche venivano conservate 

per un intento di studio e non più puramente tecnico o di passaggio come in 

passato. I gessi erano raccolti per essere da riferimento nella pratica del disegno 

anatomico, selezionando le parti ritenute migliori da un punto di vista estetico. 

Giorgio Vasari cita nelle Vite registra l’utilizzo di questo metodo da parte di 

diversi artisti. E’ conosciuto il passo relativo alla vita di Mantegna, che nella 

bottega dello Squarcione, impara a conoscere la statuaria del passato, 

esercitandosi su “cose di gesso formate da statue antiche”11. Il Milanesi nel 

commento alle Vite scrive che Squarciane aveva viaggiato in Grecia, dove aveva 

fatto realizzare in gesso alcune opere per averle nel suo studio, caratterizzato da 

una ricca collezione di antichità e di calchi12. mettendo in luce così l’interesse per 

i calchi e i gessi come mezzi di studio e di diffusione delle forme antiche, della 

cultura umanistica. 

Vasari riporta che non solo le sculture antiche ma anche le opere contemporanee 

erano oggetto di riproduzione, infatti cita un bassorilievo del Pollaiolo inviato in 

                                                        
8 Cennino Cennini, Il libro dell’arte o trattato della pittura, a cura di F. Tempesti, Milano 1975, 
CLXXXV, pp. 149-150. 
9 Ibidem, CLXXXI, p. 146. 
10 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue, insino a’ 
tempi nostri, a cura di M. Marini, Roma 1991, p. 506 
11 Ibidem,   p. 508. 
12 C. De Benedictis, Per la storia del collezionismo italiani: fonti e documenti, Firenze 1995, pp. 
67 e segg.  



 
19 

Spagna, del quale era stata eseguita preventivamente eseguita una impronta di 

gesso13, quale valida alternativa in assenza dell’originale.  

Lo stesso Vasari fu tra i primi a offrire la descrizione della tecnica di riproduzione 

a tasselli, nel XI capitolo dedicato alla scultura. In questo passo i “cavi”, ossia le 

forme, sono nuovamente intese come momento intermedio per l’esecuzione delle 

opere in bronzo. La tecnica della formatura a tasselli veniva utilizzata, come 

anche ricorda il Benvenuto Cellini14, affinché potesse essere eseguito un miglior 

getto in metallo, inoltre il gesso per la sua fluidità, riportava con una fedeltà 

pressoché totale ogni particolare del modello  in argilla, come riporta ancora 

Vasari nella descrizione su come eseguire le sculture in bronzo15.  

Vasari è inoltre la fonte principale della grande impresa commissionata da 

Francesco I a Primaticcio, che con l’aiuto di Iacopo Barozzi, fa eseguire in Italia 

calchi e forme dalle più celebri sculture antiche per decorare i giardini di 

Fontainbleau16. L’artista ritorna in Francia carico di “detti marmi e cavi” gettando 

in questi le forme in metallo delle statue antiche. E’ evidente l’impatto che 

l’impresa ebbe nella diffusione all’estero della conoscenza delle opere. Imprese 

analoghe furono, infatti, intraprese nel secolo successivo anche da Carlo I 

d’Inghilterra e da Filippo IV di Spagna che si avvalse della collaborazione del 

Valasquez17. 

Nel Cinquecento il calco e le forme in gesso iniziano a ricoprire un ruolo oltre che 

tecnico, anche un aspetto fondamentale nella didattica.  

Nel corso del tempo la struttura della didattica si definisce e l’importanza 

riconosciuta al disegno come elaborazione concettuale definisce il passaggio tra la 

tradizione pratica trasmessa nelle botteghe a quello teorico delle accademie. Il 

questo percorso, le botteghe continuano a mantenere il loro ruolo, ma il disegno 

                                                        
13 G. Vasari, Le vite cit., p. 475. 
14 B. Cellini, Trattato della scultura, a cura di C. Cordié, pp. 1047 e segg. 
15 G. Vasari, Le vite cit., pp. 67-69. Il procedimento descritto dal noto biografo può essere così 
schematizzato: 1. l’artista esegue una statua in creta della grandezza prevista per la scultura in 
metallo (questo è chiamato modello); 2. si eseguono le forme che vengono contrassegnate 
singolarmente; 3. si passa uno strato di cera secondo le esigenze dell’autore; una volta riunite le 
forme (cavi) con dentro il modello (anima) si getta il bronzo. 
16 G. Vasari, Le vite cit., p. 1278; O. Rossi Pinelli, Gli apostoli del buon gusto: fortuna e diffusione 
dei calchi ,  in La colonna Traiana e gli artisti francesi da Luigi XIV a Napoleone I, Roma 1998, 
pp. 253-258. 
17 F. Haskell-N. Penny, L’antico nella storia del gusto, pp. 39-45.  
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da modelli antichi ricopre una parte essenziale e i gessi assumono una nuova e 

importante funzione. 

Questa nuova valenza viene decretata da Vasari, che nello statuto dell’accademia 

fiorentina nel 1563 scrive: “[…] si faccia una libreria per chi delle arti volesse 

alla sua morte lasciare disegni, modelli di statue, piante di edifizi (…)utili per 

farne uno studio per i giovani”18. In questo caso si deduce che per modelli si 

intendono le copie eseguite in gesso19. Con la nascita della prima accademia si 

attua il consolidamento della trasmissione teorica e anche il cambiamento nella 

concezione della scultura in gesso, non più indicato solamente come impronta o 

forma  ma come modello cui attenersi nella pratica del disegno, indispensabile 

nella elaborazione artistica. 

Nel corso del Seicento le accademie si moltiplicano e si arricchiscono di raccolte 

di riproduzioni in gesso decretandone l’indiscusso ruolo didattico.  

Quando Carlo Borromeo istituisce l’accademia di pittura si preoccupa di rifornirla 

di una raccolta di gessi, provenienti dalla collezione di Leone Leoni, ritenendoli 

strumenti essenziali nel percorso dei giovani artisti. Questo ultimo scultore citato 

nella sua casa di Milano espone, ispirandosi alla piazza del Campidoglio, un calco 

del Marcaurelio, dando grande risalto alla copia, che in questo caso si sostituisce 

perfettamente all’originale lontano20. 

Anche negli ateliers degli scultori e dei pittori diviene comune la presenza di 

repliche di parte anatomiche21, come è testimoniano le loro raffigurazioni  nei 

quadri di Michiel Sweerts, eseguiti nel 1650 circa a Roma22. Nel 1666 la 

costituzione a Roma dell’accademia voluta da Luigi XIV, diviene esempio per 

tutte le altre accademie, che si dotano, come la scuola di palazzo Mancini, di 

grandi collezioni di calchi dall’antico23. 

                                                        
18 L. S. Cavallucci, Notizie storiche intorno alla Reale accademia delle Artii del disegno in 
Firenze, Firenze 1873.  
19 L. Salerno, Immobilismo politico e accademia, in Storia dell’arte italiana, Torino, II, Dal ‘500 
all’ ‘800, vol. II, pp. 456-509. 
20 G. Vasari, Le vite cit., p. 1319. 
21 A. Scarpa Sonino,  Cabinet d'amateur : le grandi collezioni d'arte nei dipinti dal XVII al XIX 
secolo, Milano 1992. 
22 T. Lochmann, Moulages et l’art. L’importance du muolage d’après la sculpture antique puor 
l’histoire de l’art occidental, in Actes des rencontre internationales sur les moulages, Montpellier 
1999, pp. 188-198. 
23 N. Pevsner, Le accademia d’arte, Torino 1982, pp. 34 e segg. 
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Nel Seicento si definisce la doppia funzione delle riproduzioni, sia come 

strumento essenziale nel percorso formativo dell’artista, sia come veicolo di 

diffusione dei canoni estetici, in conseguenza alle grandi imprese commissionate 

dai sovrani europei. E’ emblematico, per capire i cambiamenti culturali e il valore 

che viene riconosciuto ai gessi, che nell’inventario del palazzo reale di Madrid 

redatto nel 1666, riproduzioni di questo tipo avessero una valutazione monetaria 

superiore alle stesse opere di Velazquez.24. 

In questa epoca i termini relativi alla plastica in gesso iniziano ad essere usati con 

più precisione: ad esempio impronta viene sostituito nel corso del tempo con il 

termine cavo, successivamente utilizzato per indicare la forma in negativo; con il 

termine calco invece si indica l’oggetto ricavato dall’utilizzo delle forme  calcate 

dai marmi o dai bronzi.  

Dal Cinquecento quindi, i gessi acquistano l’accezione di copia, che manterranno 

nel corso del tempo, come modello cui fare riferimento nello studio e nella ricerca 

artistica, concetto che si sarebbe sedimentato con l’ascesa delle accademie nel 

corso del XVII secolo. 

                                                        
24 Haskell-Penny, L’antico nella storia del gusto, p. 32-33. 
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I. 2 Dal ‘700 all’‘800 

La tecnica per eseguire riproduzioni in gesso, come si è detto,  non subisce molti 

cambiamenti nel corso del tempo, tranne che per la pratica della formatura a 

tasselli della formatura a tasselli nel Rinascimento, poi utilizzata ampiamente nel 

corso del Settecento (momento in cui i calchi si diffondono in grande numero), in 

quanto restituiva un’immagine ancora più precisa e aderente dell’originale, e 

migliore anche rispetto a una copia in marmo o in bronzo che si allontanava 

dall’opera da cui era stata tratta soprattutto nei particolari più piccoli, insieme 

all’indubbio vantaggio di poter riutilizzare il modello che non andava distrutto.  

Se nel Cinquecento eseguire calchi era un’impresa costosa e impegnativa nei 

secoli successivi diventa più semplice e si diffondono, anche per richiesta delle 

accademia, copie della stessa grandezza degli originali, e solamente parti 

anatomiche. 

Il riconoscimento dato al disegno come prodotto intellettuale, fondamento di tutte 

le arti, rende possibile un diverso approccio e apprezzamento della plastica in 

gesso che diviene il tramite tra l’artista e l’esempio antico, cui ispirarsi nello 

studio delle differenti discipline. Se non cambia la prassi esecutiva delle copie, 

muta e si precisano nelle fonti, i termini che si riferiscono alle fasi operative, 

diventando più precisi, simbolo grande uso di questi oggetti. 

Baldinucci nel Vocabolario toscano dell’arte del disegno del 1681 si prefigge di 

trattare tutte le che avessero il disegno come punto di origine. L’autore dedica 

alcune voci all’arte del gesso, chiarendo termini che nelle fonti precedenti 

risultavano confuse. Alla voce calco si legge:  “Quell’impressione fatta per avere 

il rovescio per ottenere il rovescio d’un disegno a matita, ponendosi sopra carta 

bianca”25.  

Si mantiene nel termine il concetto del contatto con l’opera, ma l’autore fa 

riferimento alla sola arte grafica conservando comunque anche la nozione di 

rovescio, che in passato era riferito per la scultura all’impronta, come per esempio 

in Cennini. 

                                                        
25 F. Baldinucci, Vocabolario dell’arte del disegno; nel quali si esplicano i termini, e voci non solo 
della pittura, scultura e architettura; ma ancora di altre arti a quelle subordinate e che abbiano 
per fondamento il disegno, Firenze 1681, p.  26.  
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Mantengono invece la stessa valenza cavo e formare, spiegato sinteticamente 

come l’arte di ricavare le forme26. Il cavo è quindi l’elemento più esterno dentro il 

quale si gettano i materiali allo stato fluido che solidificandosi creano la forma in 

negativo. Baldinucci, inoltre, mette in evidenza la serialità implicita nel calco, che 

rende possibile moltiplicare le sculture. Potenzialità che già era stata specificata 

da Cennini nel capitolo CLXXXVII intitolato Dell’improntare figurette di piombo 

e come si moltiplicano le impronte in gesso27. 

Nel Settecento invece si attuano i cambiamenti culturali, dovuti alla nuova e 

diversa analisi dell’antichità e al culto del passato che trovano il loro riflesso nei 

testi. L’aumento del numero delle sculture nelle collezioni e le restrizioni 

legislative che prescrivono limiti e divieti all’esportazione delle opere, stimolano 

la produzione di copie, tanto che a Roma alcune botteghe si specializzano in 

questa attività, tra cui quella più nota di Bartolomeo Cavaceppi28.  

Queste premesse diventano fondanti nelle voci dell’Encyclopédie che si 

prefiggono di trattare molte tematiche di antica tradizione. 

 I curatori si soffermano ampiamente sulle voci relative alla plastica. Nella voce 

dedicata alla Sculpture, scritta da Maurice-Etienne Falconet29, l’artista, traccia la 

via dell’imitazione segnata dallo studio degli antichi e dei più validi artisti. 

L’artista deve ispirarsi ed esercitarsi nel confronto dell’antico attraverso 

l’imitazione, alla ricerca di  linguaggi nuovi per arrivare a livelli più alti 

sviluppando e costruendo nuovi valori formali. Le copie in gesso diventano perciò 

oggetti essenziali per lo studio e l’esercizio in funzione di una ricerca artistica. E’ 

nota la fiducia che Falconet ripone nelle potenzialità dei calchi, che riescono a 

moltiplicare e a diffondere le opere antiche, senza dover viaggiare. Fiducia che 

diventa quasi una fede se si considera che lo scultore ritiene i gessi superiori alle 

copie in marmo per quanto riguarda la ricerca per l’invenzione di opere originali, 

tanto che l’artista esegue il celebre monumento dello zar Pietro a Sanpietroburgo, 

ispirato alla scultura equestre del Marc’Aurelio senza averla mai vista ma grazie 

                                                        
26 Ibidem, p. 26, 62-63. 
27 C. Cennini, , Il libro dell’arte cit., p. 151. 
28 M. G. Barberini-C. Gasparri, Bartolomeo Cavaceppi, scultore romano, Roma 1994.  
29D. Diderot,   
 ou dictionnaire raisonné des sciences, des art set des metiers, nouvelle impression en facsimile de 
la première édition de 1751-1780,  Stoccarda  1967, vol 14, pp. 834-843. 
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esclusivamente all’osservazione dei calchi tratti dalla scultura antica, come riporta 

nei suoi scritti30. 

Al termine italiano forma  nell’opera di Diderot e D’alambert corrisponde la voce 

francese moule31, che si riferisce per lo più all’aspetto tecnico relativo all’utilizzo 

della forma in gesso nel passaggio intermedio per la realizzazione di sculture in 

bronzo.   

Nella volontà metodica ed educativa  dell’enciclopedia le voci diventano precise e 

ampie cercando di toccare tutti gli argomenti e gli aspetti delle tecniche. Gli autori 

dedicano anche una sezione, all’interno del più generale termine corrispondente 

all’italiano formare, denominata   mouler en plâtre, nella quale si spiegano si 

procedimenti pratici per la formatura di calchi e copie in diversi materiali32.  

Indicativo dell’importanza che sempre più ricoprono i gessi nel corso della storia 

è che il cavaliere de Jancour, redattore delle sezioni relative alle diverse tipologie 

della scultura si sofferma sulla sculture en  plâtre33, citandondo la prassi 

consolidata a questa data di decorare gli interni degli edifici con rilievi e sculture a 

tutto tondo.  

De Jancourt si occupa anche della redazione della voce modele34, nella quale si 

specifica la differenza  del gesso rispetto all’argilla, che una volta solidificato non 

altera il volume, pregio che ebbe vistose conseguenze sul piano tecnico, tanto che 

i calchi andarono a sostituire ampiamente i bozzetti in creta usati nel ‘600.  

La lettura delle voci legate alla plastica in gesso nel dizionario curato da C.-H. 

Laveque e P. C. Watelet offre altri elementi di riflessione. Nel volume pubblicato 

nel 1792 la voce plâtre35, corrispettivo dell’italiano gesso, non sta ad indicate 

                                                        
30 F. Queyrel, Apport des moulages à l’étude de la sculpture antique: Falconet et le moulage du 
cheval de Marc Aurèle, in «Actes des rencontres sur les moulages. 14-17 febbraio 1997, 
Montpellier», Montpellier 1999, pp. 41-46.  
31 “le moule de plâtre est fait de plusieurs assises, suivant la hauteur de l’ouvrage : on observe dans 
mettre les jointure aux endroits de moindre conséquence, à cause que les balèvres que fait 
ordinairement la cire dans ces endroits-là, en sont plus aisées à réparer : et l’on fait aussi ensorte 
que les lits desdits affises soient plus bas que les partie de dessous”. D. Diderot,  Encyclopedie ou 
dictionnaire cit., vol. 10, p. 788.   
32 D. Diderot, Encyclopedie ou dictionnaire cit., vol.10, pp. 791-792. 
33 Ibidem, vol. 14, pp. 842-843. 
34“Le sculpteur nomment models, des figures de terre ou d’argile, de plâtre, de cire, qu’ils 
ébauchent puor leur servir de dessein et en exécuter des plus grandes, soit de marbre, soit d’une 
autre matiere”. Ivi, vol. 10, pp. 599-560. 
35 C.-H. Watelet, P. C. Laveque, Dictionnaire des arts de penture, sculpture et graveure,  Paris 
1792,vol. V, p. 102-107. 
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solamente la materia descritta nei suoi diversi stati, da polvere a fluido, aspetto su 

cui si sofferma ampiamente l’Encynclodie, fornendo precisi e abbondanti 

informazioni tecniche, ma anche l’oggetto in sé nella sua valenza di copia 

conclusa, e come riferimento per lo studio e per il godimento estetico..  

Laveque, autore del commento, riprendendo le teorie e le note scritte da de 

Jancourt, pur riconoscendo il minor valore economico rispetto ad un’opera 

originale, riconosce il pregio e la fedeltà alla scultura da cui il gesso è calcato 

perché riproduce i particolari in modo più preciso di qualunque riproduzione in 

metallo. Gesso orami non è più solo riferito al materiale facilmente trasportabile 

dai molteplici usi, confermandosi ancora una volta il suo ruolo di studio nella 

didattica e soprattutto quello di modello, citando il costume di inserire questi 

oggetti nelle collezioni private. Nel secolo dei lumi secondo una dinamica 

retorica, il materiale plâtre va ad indicare l’oggetto concluso, cioè il calco, a 

conferma di questi oggetti che diventano molto utilizati.  

Nel Settecento, come è noto i gessi si diffondono nelle accademie, nelle raccolte 

private e anche nei musei. Questa massiccia presenza nei luoghi dell’arte e 

l’importanza che veniva loro riconosciuta era basata anche sulla potenziale unità 

che potevano garantire, raccogliendo in un unico luogo ciò che nella realtà era 

“disperso” in diversi luoghi.  La fortuna di queste riproduzioni è legata alla loro 

facilità di riproduzioni, Laveque infatti dedica una parte della lunga spiegazione al 

gesso e alla serialità che consente. Come già aveva indicato l’Encyclopedie36, al 

quale il dizionario si ispira e dal quale riprende alcune parti, i modelli in gesso, 

presenti in ogni atelier, moltiplicano in quantità le opere antiche e moderne37. Il 

gesso è l’unica, valida alternativa per poter avere a disposizione le opere degli 

antichi e dei moderni in qualunque città d’Europa, e poterli studiare “plus 

commodément ancore que dans la ville même qui en conserve le dépôt”38.  

Lo studio e l’imitazione dell’antico, secondo l’eredità di Winckelmann, era 

l’unica via per divenire grandi è ricordata inoltre dall’autore del dizionario che 

spiega come i gessi siano strumenti preziosi, più utili allo studio del modello 

                                                        
36 D. Diderot, Op. cit., vol. 10, p. 599. 
37 C.-H. Watelet, P. C. Laveque, Dictionnaire  cit., vol. IV, p. 263. 
38 Ibidem, p. 103. 
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vivente, comunque indispensabile ma troppo mobile e per questo meno 

funzionale39.  

Queste riproduzioni più aderenti agli originali e più veloci da ottenere rispetto ad 

una copia in marmo o in bronzo, con un impegno economico inferiore entrano 

nelle collezioni senza inficiare il valore e il prestigio di una raccolta, non solo 

delle accademie, ma anche dei privati che si rivolgono ai formatori durante il 

soggiorno in Italia, per poter continuare la loro formazione una volta rientrati in 

patria e per poter completare le loro raccolte con le copie dei pezzi che non erano 

disponibili sul mercato. 

Francesco Milizia, nel Dizionario delle belle arti del disegno, edita per la prima 

volta nel 1797, dove alla voce riferita a copia non fa nessun riferimento alle 

riproduzioni in scultura, facendo solo riferimento alle riproduzioni grafiche 

eseguite imitando gli artisti del passato. Il cambiamento e l’apprezzamento del 

gesso, non più considerato solo come elemento intermedio e utile per l’esecuzione 

di riproduzioni in metallo o in marmo, è attuato e la parabola è al suo punto più 

alto, diventando lo strumento preferito per diffondere le forme dell’antico. 

L’architetto definisce la  forma, con lo stesso significato e in modo analogo a 

quello utilizzato da Francesco Carradori nel suo trattato di scultura40, ricalcandone 

in parte la definizione: “serve per ripetere e per moltiplicare in cera, gesso in 

bronzo una stanza e un modello”41. Nel manuale dello scultore pisano descrive i 

procedimenti per lavorare il gesso e non si sofferma sulla valenza e sul peso che 

calchi e forme avevano sulla vita artistica42.  

Nel Settecento il cambiamento semantico che carica il termine gesso di una 

differente valenza rispetto al passato, evidente anche nei dizionari francesi,  trova  

nel Dizionario di Francesco Milizia la sua conferma43. Avvicinandosi molto alle 

definizioni scritte nell’Encyclopedie e nel Dictionnaire, ripercorre le stesse 

argomentazioni per esprimere l’utilità di questi oggetti. Come le due fonti francesi 
                                                        
39 Ibidem, p. 107. 
40 F. Carradori, Istruzione elementare per gli studiosi di scultura, a cura di G. C. Sciolla, Roma 
1979, pp. VII-VIII. 
41 Francesco Milizia, Dizionario delle belle arti del disegno, Bassano 1822 
42 L’artista invece si sofferma ampiamente sulla tecnica a tasselli a forma reale per poter riprodurre 
più volte gli esempi antichi o le opere di scultura senza perdere e il modello, distinguendolo da 
quello a forma persa in cui il modello andava perduto. F. Carradori, Istruzione elementare cit, pp. 
VII-IX. 
43 Ibidem, p. 249. 
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Milizia raccomanda lo studio dell’antico dal gesso per seguire l’esempio di 

Michelangelo e Puossin che hanno allenato il loro sguardo sull’antichità. Lo 

studio accademico prevedeva per gli allievi più maturi il disegno dal vero, ma 

anche per l’architetto, non era stabile come il gesso, che invece restava immutato 

nei giorni dando la possibilità di correzioni e perciò “più di tutti i modelli viventi 

tormentati”44.  

In Milizia e nelle fonti coeve il gesso, che si riferisce al calco, diventa l’emblema 

della copia scultorea, e la serialità che coinvolge l’originale, aspetto 

particolarmente apprezzato, non ne sminuisce le qualità, al contrario ne aumenta il 

valore perché ne rende note e ne diffonde le rappresentazioni.  

                                                        
44 Ibidem, p. 280-281. 
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                                                  CAPITOLO II 

RAGIONI DELLA FORTUNA E DEL DECLINO DELLA SCULTURA IN 

GESSO 

     

II. 1 L’originale e il loro doppio.  

 

“[…]si sono serviti di forme visibili e su di esse conducono le dimostrazioni, pur 

non pensando a quelle ma alle forme cui esse somigliano […] di tutte queste 

forme che modellano o disegnano, le quali producono a loro volta ombre e 

immagini riflesse nell’acqua, si valgono come di simulacri, cercando di vedere 

quelle forme in se che non è dato vedere se non con il pensiero” (Platone, 

Repubblica) 

  

Le molte riproduzioni che nel corso della storia hanno completato o ampliato tante 

collezioni sono la testimonianza del diverso riconoscimento attribuito alle copie 

rispetto ai nostri giorni. Oggi infatti si riconosce una natura sacrale, indicata anche 

come aura,  all’esistenza unica e irripetibile dell’opera d’arte. La qualità indicata 

da Walter Benjamin45 come hic et nunc, il qui e l’ora che diventano la chiave 

dell’originalità e dell’unicità dell’opera legandole alle sue indissolubili e uniche 

coordinate spazio temporali, mettendola inoltre in relazione al proprio contesto è 

il frutto di lenti cambiamenti storici e culturali. Le competenze per la riproduzione 

delle opere d’arte sono conosciute fin dall’antichità, per questo il valore che 

veniva riconosciuto in passato al prodotto artistico implica necessariamente una 

diversa concezione dell’arte.  

Un primo elemento per l’incremento e la diffusione delle copie nel corso del 

tempo, in diversi materiali, è ovviamente connesso con la riscoperta dell’antico. 

Nel Rinascimento si ricercò appassionatamente la Roma antica, e molti artisti si 

recarono nella città per visitare le vestigia del passato per disegnarne e 

“misurarne” i monumenti. Il passato e l’arte erano riconosciuti come orizzonte da 

ritrovare e raggiungere. L’antichità dal Quattrocento diventa punto di riferimento 

non solo estetico ma anche modello dell’impegno politico e morale. Così come 

                                                        
           45 Walter Benjamin, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, Torino 2000. 
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nel Settecento i valori della Roma repubblicana vengono utilizzati come esempi 

della politica borghese, ceto emerso dopo la  rivoluzione francese, che nella Roma 

antica aveva cercato categorie, cui ispirarsi per riconoscersi, come autonomia, 

razionalità e libertà, concetti che già erano stati intravisti dagli umanisti.  Calchi di 

opere antiche si trovavano frequentemente nelle collezioni di antichità venete e 

padovane, venendo anche rappresentati nei ritratti dei collezionisti, come mostra il 

Ritratto di Andrea Odoni di Lorenzo Lotto (1527), dove le sculture rappresentate 

alle spalle dell’amatore veneziano probabilmente sono copie in gesso di opere 

antiche, come suggerisce il calco colore rosato di questi manufatti46. 

Probabilmente le repliche rappresentate dovevano far parte della collezione 

dell’artista e non dell’erudito, come si deduce dall’inventario dei beni del 

pittore47. Rappresentando le antichità attraverso i calchi Lotto riuscì a dare un 

immagine della complessità delle raccolte veneziane,  riuscendo anche a fare 

riferimento ai stretti legami della repubblica veneziana con il mondo greco-

orientale, rappresentato dalla statuetta di Artemide Eresia, che Odoni tiene tra le 

mani. La presenza dei gessi nelle botteghe di pittori e scultori è anche confermata 

da Tiziano che possedeva alcuni calchi, tra cui la testa del Laocoonte e di questa 

famosissima scultura possedeva anche una replica completa di formato ridotto, 

rappresentato spesso nei suoi dipinti48. 

L’interesse per l’antichità portò allo sviluppo della scienza antiquaria, volta più 

che altro allo studio degli usi e dei costumi del passato. Così per esempio la 

Colonna Traiana o Antonina offrirono numerosi spunti per lo studio delle armi o 

del modus vivendi dell’epoca49. Nel Settecento inoltre gli studi antiquari vennero 

favoriti dai mecenati che cercano di raccogliere gli oggetti emersi dagli scavi. 

Anche se ancora in questo periodo l’opera d’arte è per lo più considerata come 

documento visivo del passato, il classicismo della fine del XVIII secolo e degli 

inizi dell’XIX si concentra anche sulla ricerca della realtà antica.  

                                                        
46 I. Favaretto, L’immagine raddoppiata: calchi, copie e invenzioni all’antica nelle collezioni 
venete di antichità, in Les moulages de sculptures antiques et l’histoire de l’archéologie, a cura di 
H. Lavagne e F. Queryrel, Parigi 2000, pp. 14-15. 
47 Ibidem, p. 17. 
48 I. Favaretto, La tradizione del Laocoonte nel Veneto, in «AIV», CXLI, 1982-1983, pp. 75-92. 
49 P. Senechenal, Originale e copia. Lo studio comparato delle statue antiche nel pensiero degli                          
antiquari fino al 1779, in Memorie dell’antico nell’arte italiana, III, Totino 1986, pp. 154-180. 
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Le copie in gesso essendo mezzi e veicoli, che riproducevano con assoluta fedeltà 

il modello, garantivano la vicinanza e la visione diretta della scultura antica 

spesso di difficile fruibilità per la loro non accessibile collocazione, e vengono ad 

assumere, nel corso della storia, un ruolo privilegiato nel collezionismo e nello 

sviluppo della conoscenza della storia dell’arte. La duplicazione dei gessi inoltre 

consentiva il vantaggio di creare una antichità “selezionata” che veniva guidata 

dalla scelta del collezionista, unendo in un solo luogo quello che nella realtà era 

disperso.  

Questo aspetto è esposto chiaramente da Goethe, che dichiara come sia possibile 

raccogliere le sculture in un solo luogo, con grande vantaggio nel per il progresso 

degli studi, basati sulla comparazione delle opere50. L’effetto salutare dei gessi, 

che diffondevano il classicismo, impedendo di “ripiombare nelle barbarie”51 e 

restituivano l’immagine ideale di Roma, come per esempio nel caso di Wilhelm 

von Humboldt, che cercò di realizzare il sogno di congiungimento con l’antichità 

nel suo castello di Tegel, dove copie in gesso si uniscono agli originali52. 

Le repliche eseguite in marmo richiedevano spesso costi elevati e lunghi tempi di 

realizzazione, pertanto spesso i collezionisti e gli studiosi acquistavano le repliche 

in gesso, che essendo di più rapida fattura e più economiche mantenevano 

comunque la veridicità  dell’originale, riportando anche i minimi particolari 

facilitandone la comprensione.  

Nel XVIII secolo si registra un incremento del mercato e un diverso 

apprezzamento dei  gessi, che cominciano a riprodurre le sculture nella loro 

grandezza reale, rispetto all’epoca precedente, quando venivano soprattutto 

replicate singole parti delle opere antiche o venivano eseguite copie in dimensioni 

ridotte in materiali diversi come bronzo, piombo o biscuit53. 

Questo  diverso interesse che porta a una circolazione più intensa, può essere 

messa in relazione con la riscoperta della classicità, non più intesa come ricerca di 

attualizzazione ma come vera conoscenza storica, perché sentita come distante. 

Questa tendenza si attuava anche attraverso un  percorso di studio e di maturità 

                                                        
50 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1983, p. 167. 
51 Ibidem, p. 612, 
52 M Barbanera, Les collection de moulages au XIX siècle: étapes d’un parcours entre idealisme, 
positivisme et esthétisme, in Les moulages de sculptures antiques cit., pp. 57. 
53 F. Haskell-N. Penny, L’antico nella storia del gusto cit., p. 100 e segg. 
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durante il consueto viaggio in Italia. In questo caso le copie si offrivano come 

continuazione ideale del percorso iniziatico intrapreso in Italia e proseguito con il 

ritorno in patria54. 

Gli eruditi e i collezionisti cercano di ottenere permessi per trarre i calchi dagli 

originali al fine di completare le proprie raccolte, spesso per rispondere ad 

esigenze di simmetria dispositiva, questi oggetti andavano a riempire i vuoti dati 

da originali non disponibili. La possibilità di ottenere copie della stesse 

dimensioni degli originali offrivano la possibilità di avere un oggetto esemplato 

direttamente sull’opera antica, che fosse un perfetto riflesso della scultura 

desiderata. Questa condizione rendeva possibile un differente approccio e 

valutazione del calco perché questo non è semplicemente percepito come replica 

meccanica ma come un “doppio dell’originale”. La duplicazione consentiva di 

avere vicina un’opera che nella realtà era lontana. La potenziale serialità implicita 

dei calchi non solo non sminuiva il valore delle sculture, come sosteneva Milizia: 

“Forse l’antico è meno pregevole , perché si è reso comune con i gessi?”55, ma ne 

aumentava il valore, rendendo maggiormente conosciute le opere attraverso le 

numerose riproduzioni che, come riporta John Wedgwood: “Sono il mezzo più 

sicuro di rendere famoso un pezzo pregiato senza svalutare l’originale”56.  

Ancora nel 1806 nel Dictionnaire di A.L. Millin nel quale è ben espresso il ruolo 

di diffusione del classicismo, capaci di dare unità alla complessità dei reperti 

antichi, attraverso la molteplicità che la tecnica consentiva: “la multiplicité des 

plâtres offre aux arts les même avantages que ceux que les lettre set les sciences 

retirent de l’imprimerie (…). Une collection de plâtres est pour un artiste ce 

qu’une bibliotéque est pour un homme de lettres”57. 

Il gesso diventa forma visibile e soprattutto tangibile dell’opera vista nel suo 

contesto. La copia pur rappresentando anche nelle dimensioni l’originale, 

ovviamente, non lo era ma riusciva a mantenere un legame con l’opera antica 

                                                        
54 C. De Seta, Grand Tour. Il fascino dell’Italia nel XVIII secolo, a cura di A. Wilton e I. 
Bignamini, Milano 1997, pp. 17-23. 
55F. Milizia, Dizionario delle belle arti del disegno, Bassano 1822, p. 280. 
56 Citato in W. Mankowitz, Wedgwood, Londra 1953, p. 253. 
57 L. A. Millin, Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et gravure, Paris 1806, vol. III, pp. 
295-296.  
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caricandosi di un significato simbolico e mitico di un mondo perduto, che la 

forma rappresentata portava con sé.  

Quatremére de Quincy, durante la sua battaglia contro le spoliazioni di Roma, 

come soluzione possibile agli spostamenti delle opere d’arte, probabilmente si 

riferisce alle circolazione massiccia delle copie in gesso, quando propone di 

incrementare la spostamento dei tesori dell’antichità, stabilendo tra la Francia e 

l’Italia un intenso commercio “sans toucher au dépôt commun”58. Il delicato ruolo 

che l’intellettuale francese attribuisce ai calchi deriva dalla sua concezione di 

contesto e di opera d’arte, indissolubilmente legati fra loro. L’autore delle Lettres 

à Miranda, con una posizione simile a Falconet, chiarisce come gli artisti si 

sarebbero potuti esercitare con profitto anche davanti ai gessi riconoscendo 

l’quivalenza delle copie con l’originale, ma con grande modernità, riconosce una 

grande differenza sul piano della conoscenza scientifica e metodologica quando 

afferma: “imaginez-vous que Winckelmann eût put faire ce qu’il a fait, sans la 

réunion des matériaux que Roma présentait”, esponendo perciò a vantaggio degli 

studi archeologici lo scambio di calchi tra le nazioni59. 

Non sono inoltre da sottovalutare i veti e le limitazioni alle esportazione delle 

opere d’arte che tra la fine del ‘700 si intensificarono, dovute a una nuova 

coscienza dell’opera che si stava sedimentando60. Non a caso Alexander Trippel, 

noto scultore svizzero a Roma, nel 1791 scriveva: “es Rom nichts aus dem Lande 

gehen befor es is geschätzt worden, dem es muss geht Tribut bezahlen alles”61.Il 

gesso, infatti, si offriva come una valida alternativa, conservando il valore tattile 

insieme alle reali proporzioni della scultura, rendendo possibile l’illusione 

dell’opera originale. 

Le repliche in gesso con la fedeltà che potevano garantire rimangono un perfetto 

riflesso, conservando così l’impatto estetico ed emotivo dell’antico.  

                                                        
58 A. C. Quatremére de Quincy, Lettres à Miranda sur le déplacement des Monuments de l’art de 
l’Italie (1796), a cura di E. Pommier, Pais 1989, p. 98. ; A. Pinelli, Storia dell’arte e cultura della 
tutela. Le lettres à Miranda di Quatremére de Quincy ,in «Ricerche di storia dell’arte», 8, 1979, 
pp. 43-62. 
59 A. C. Quatremére de Quincy, Lettres à Miranda cit., p. 104. 
60 G. Pucci, Les moulages de sculture ancienne et l’estétique du XVIII siécle, in Les moulages de 
sculpture cit., pp. 45-56. 
61 “A Roma, non può uscire niente dal paese senza che venga prima valutato, poi si deve pagare un 
tributo”. A. Trippel a Wüst, Roma 11 giugno 1781, Schaffahusen Stadtbibliothek.   



 
34 

Quando si intensifica la critica contro l’accademismo e contro la sedimentata idea 

dell’antico, approssimativamente nel XIX secolo, la fortuna di questi oggetti 

inizia a scemare.  

I gessi vengono relegati nelle accademie, mantenendo solamente la funzione di 

strumenti di studio per l’esercizio del disegno, ruolo che avevano acquistato fin 

dal XVII secolo, venendo svuotati di tutta la carica emotiva e mitica che le forme 

rappresentavano. Contribuiscono inoltre al declino dell’interesse per questi 

oggetti, anche le nuove scoperte archeologiche, che rendono noti diversi stili che 

mettono in discussione i tradizionali canoni estetici, come ad esempio i noti 

marmi del Partendone e le sculture del tempio di Egina, che hanno un grosso 

impatto sugli intellettuali e sugli artisti62. Nella seconda metà dell’Ottocento, con 

lo sviluppo della filologia connessa all’analisi dei nuovi reperti, si assiste alla 

sostituzione del prestigio di quei capolavori che dal XV al XIX secolo avevano 

stabilito la gerarchia dei valori, e l’interesse per gli originali offusca i calchi, 

comunque rimasti strumenti di studio per gli artisti e per gli eruditi. 

I calchi e i gessi fino alla fine del XIX secolo erano considerati oggetti pregiati 

per la fruizione e per il godimento dell’arte, nel momento in cui l’attenzione si 

sposta solo sulla forma, e inizia un nuovo e diverso interesse per l’originale, che si 

concentrava sui pochi esemplari sopravvissuti al tempo, si trascura la tutela dei 

gessi, causando la dispersione di un ricco patrimonio culturale. 

In conclusione il calco non ha più l’ammirazione come “doppio” e il suo legame 

con l’originale è spezzato, perde la sua carica semantica e rappresenta unicamente 

una forma esteriore svuotata del suo valore emozionale che gli era stato 

riconosciuto nel Settecento.  

 

 

 

 

 

 

                                                        
62 O. Rossi Pinelli, Artisti, falsari o filologi? Da Cavaceppi a Canova, il restauro della scultura 
tra arte e scienza, in «Ricerche di storia dell’arte, 13-14, 1981, pp. 41-56; V. Farinella-S. Panichi, 
L’eco dei marmi, Roma 2003, pp. 41-44. 
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II. 2 L’apprezzamento del gesso per la somiglianza con il marmo  

L’ambivalenza dei calchi e delle sculture in gesso deriva, come per le copie 

eseguite in altri materiali, dall’opposizione tra il materiale moderno e l’idea che 

essi rappresentano. L’ammirazione per la forma era legata anche 

all’apprezzamento per il marmo, materiale ritenuto privilegiato nelle scelte degli 

artisti antichi, con il quale si credeva avessero eseguito la maggior parte delle loro 

opere e tra l’altro favorito anche nella scultura rinascimentale che impiega 

ampiamente la pietra. Questa estetica del marmo nasce da due errori fondanti: la 

maggior parte delle opere ritrovate erano in pietra, ma questo non corrispondeva 

alla reale propensione nell’antichità per questa materia. Infatti pur se la maggior 

parte delle opere antiche erano eseguite in metallo, ed essendo questo essendo 

fonte di riutilizzo ha portato la conservazione di un maggior numero di opere in 

pietra presenti nelle collezioni di antichità e quindi alla rarità delle sculture in 

bronzo di grandi dimensioni63.  

Era diffusa, inoltre, l’idea di un’immagine dell’antichità completamente candida; 

infatti a causa della lunga permanenza nel sottosuolo, le sculture persero quasi 

totalmente la pigmentazione vegetale che ne costituiva l’ornamento finale. La 

mancata conservazione di questo elemento ha ingannato gli artisti e gli eruditi nel 

corso della storia, consolidando l’idea che le opere fossero incolore. Su queste 

incomprensioni si è sviluppato il culto del bianco come valore estetico e il marmo 

come strumento di espressione di questo.   

L’assenza di colorazione della pietra non corrispondeva, come è noto, alle reali 

volontà  dello scultore classico. La scomparsa della pigmentazione rendeva 

l’oggetto moderno simile all’aspetto originario e il gesso, apprezzato per la 

vaghezza e per la somiglianza con il bianco del marmo, si offriva come mezzo 

privilegiato nella rappresentazione esteriore delle statue.  

Come è ormai noto dalle discussioni critiche la visione dell’arte Neoclassica 

subisce giudizi negativi dai teorici  romantici, stigmatizzando l’arte di questo 

periodo come “fredda” o “troppo bianca”64. Un esempio è dato da William 

                                                        
63 S. Soldini-E. Dozio, Le più belle statue dell’antichità, Mendrisio 2007, pp.24 e segg. 
64 M. Praz, Gusto neoclassico, Milano 1990, pp. 121. 



 
36 

Thackeray che nel 1840 scrive: “Mantelli bianchi, bianche urne, bianche colonne, 

e ogni altro colore partecipa di questo pallore o livore marmoreo”65. 

Da questa breve citazione emerge il malinteso, secondo il quale l’arte neoclassica 

è immediatamente associata al “bianco”, che l’autore inglese ripete in maniera 

ridondante a sottolineare questo legame e implicitamente riconosce anche  

l’omogeneità della classicità, o meglio l’immagine generalmente più diffusa della 

statuaria antica.  

Si riconosce solitamente negli scritti di Winckelmann l’origine della concezione e 

dell’apprezzamento della rappresentazione uniformemente bianca della scultura 

antica.66. In ogni modo le cose non furono così lineari e queste teorie sono 

riconducibili a un sistema culturale, di cui Winckelmann è uno dei più celebri 

esponenti. La policromia della scultura antica era un fatto noto agli eruditi e 

studiosi nel Settecento. Tra i più celebri esperti si può ricordere il conte di Caylus, 

il quale aveva segnalato nel 1762 la colorazione di alcune scultura tra cui la 

Pallade di Velletri67, opera molto apprezzata e che influenzerà la produzione 

artistica dell’epoca. Anche Ennio Quirino Visconti nel catalogo del museo Pio-

Clementino, nel 1785, interpreta per la prima volta correttamente il ruolo della 

circumlitio68 come pittura su pietra. Infine Quatremére de Quincy, conoscendo le 

numerose fonti antiche, interpreta il termine tecnico circumlitio come la patina 

ultima data con la tecnica dell’encausto data dal pittore, collaboratore dello 

scultore nella realizzazione finale dell’opera69. Questa tecnica permetteva di 

donare un sottile strato di colorazione alla scultura senza alterarne lo spessore.  

La Storia delle Arti del disegno presso gli antichi ha come volontà parallela 

insieme al riconosciuto merito di aver dato un ordinamento cronologico alla storia 

dell’arte, quella di voler demolire le dispute antiquarie che dominavano gli 

ambienti eruditi, come Winckelmann stesso scrive in una lettera del 20 novembre 

1757, dove chiarisce che il suo intento: “era anche di  mandare a gambe all’aria 

                                                        
65 Citato in M. Praz, Gusto neoclassico cit., p. 122. 
66 Antonio Pinelli, Il Neoclassicismo nell’arte del Settecento, Roma 2005, pp.93-106. 
67 A. C. Ph. Caylus, Recueil d’antiquitè egyptiennes, etrusques, et romains, Paris 1762, VI, pp. 
360-segg. 
68 Ennio Quirino Visconti, Il museo Pio.Clementino, Roma 1785, II, p. 72. 
69 “Hic est Nicia de quo dicebat Praxitels interrogatus, que maxime opera sua probaret in 
marmoribus: «quibus Nicias Manum admovisset» tanto circumlitioni eius tribuebat." , Naturalis 
Historia, 133. 
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gli studi dei miserabili antiquariorum romani”.70 Se da un lato l’autore grazie 

all’osservazione riesce a dimostrare la distinzione stilistica, orientandola sull’asse 

temporale, d’altro rimanda un’immagine dell’antichità nella quale il colore bianco 

era il privilegiato e più congruo alla volontà di idealizzazione dell’artista greco, 

che il teorico voleva restituire. Chiaramente per i suoi studi era inevitabile che 

l’erudito tedesco fosse a conoscenza della policromia nell’antichità, cui dedica 

alcune riflessioni, decretando comunque la superiorità del bianco per fattori di 

utilità e validità alla sua concezione di “nobile semplicità e quieta grandezza”. 

Nella rigida gabbia degli stili il teorico cerca di esprimere l’incongruenza 

dell’estetica settecentesca nella ricerca di ricostruzione effettiva del passato 

attraverso la ricerca dell’arte che “deve essere”71. 

In un celebre brano della Geschichte l’autore scrive che “il colore contribuisce 

alla bellezza, ma non è la bellezza stessa, piuttosto la esalta in generale insieme 

alle sue forme. Poiché però il colore bianco è quello che respinge la maggior parte 

dei raggi luminosi rendendosi  così più percettibile, un bel corpo sarà tanto più 

bello quanto più è bianco, anzi quando è nudo sembrerà perciò più grande di 

quanto lo sia in realtà; vediamo anche che le figure da poco modellate nel gesso si 

presentano più grandi delle statue che le hanno ispirate”72. In questa visione 

generale forse contribuiscono gli studi di Newton, grazie ai quali era noto il fatto 

che la luce del sole contiene tutta la gamma dei colori e il riflesso bianco ne è la 

rappresentazione. Negli intenti classicistici del Settecento la cultura illuminista 

ritrova nella nitidezza del bianco il culto della luce, da cui anche il movimento 

dell’Illuminismo stesso prende il nome,  che dalle indagini dello scienziato 

affonda parte delle proprie radici73. 

Winckelmann nel celebre brano avvicina il piacevole con il colore e la bellezza 

con la forma. Il brano inoltre mette in evidenza come il bianco mostri le sculture 

più grandi rispetto alla realtà, poiché questa qualità esalta la bellezza e rende 

migliore l’osservazione e la lettura della scultura. Nei suoi scritti ritornano molti 

                                                        
70 R. Bianchi Bandinelli, Introduzione all’archeologia, Bari 2005, p. XV. 
71 R. Assunto, Antichità come futuro, Milano 2001, pp. 115-segg. 
72 J. J. Wilckelmann, Opere, Prato 1830, vol. II, p. 225. 
73 A. Prater, Il dibattito sul colore. La riscoperta della policromia nell’architettura greca e nella 
plastica nel XVIII e nel XIX secolo, in I colori del bianco, policromia della scultura antica, Roma 
2004, pp. 340-356. 
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brani in cui si descrivono opere eseguite in marmi colorati o sull’uso della 

pigmentazione, pratiche comunque riconosciute come “barbare”, confermando 

l’apprezzamento per le versioni in marmo bianco74. In questo modo l’autore 

descrive un’antichità reale, colorata e non uniforme provata dalla conoscenza 

delle testimonianze archeologiche. Lo studioso con le sue riflessioni offre le basi 

per i ragionamenti che portarono il suo allievo Quatremère a provare l’esistenza 

del colore nell’antichità. Nel 1815 l’autore pubblica l’opera intitolata Le Jupiter 

Olympien, ou l’art de la sculture antique considerée sous un nouveau point de vu, 

con la quale si apre un lungo dibattito che si conclude con la generale accettazione 

del colore nella scultura. La scultura dell’epoca dell’autore era generalmente 

bianca, eseguita nel colore del marmo, e risultava difficile immaginare qualcosa di 

diverso che non avesse relazione o non si attenesse all’idea di antico tramandato 

nel tempo. Grazie al “nuovo punto di vista” Quatremère libera la scultura antica 

dall’assimilazione con il gusto corrente, legittimando la comprensione delle opere 

antiche in funzione delle condizioni del loro tempo in cui furono realizzate, 

mettendo in luce il vincolo con i contesti per le quali furono create75. 

Il gesso, tra le sue prime e più importanti qualità, offre la stessa forma 

dell’originale e attraverso il colore l’inganno del materiale.  

Come sosteneva Milizia grazie a questi oggetti è possibile conoscere le sculture 

antiche senza visitare Roma o Firenze, e grazie al bianco i calchi si mostrano 

ancora più grandi dell’opera da cui sono tratti, mantenendo la fedeltà con 

l’originale e quindi rendendo possibile un migliore esame diretto. L’osservazione 

e il confronto diventano gli strumenti necessari per ogni indagine metodologica 

della storia che erano stati alla base delle ricostruzioni di E. Q Visconti e  delle 

imprese come quelle del barone P. F. H. d’Harcanville che si era prefisso di 

riportare tutte le misure esatte dei monumenti descritti, per rispondere alle 

esigenze del principio del paragone tra le opere, o ancora della Racueil d’antiquitè 

del conte di Caylus76. 

                                                        
74J. J. Winckelmann, Opere, Prato 1830, II, , p. 255 
75 A. Melucco Vaccaio, La policromia nell’architettura e nella plastica antica: stato della 
questione, in «Ricerche di storia dell’arte», 1984, 24, pp. 19-32. 
76 O. Rossi Pinelli, Osservare, confrontare, dubitare : Ennio Quirino Visconti e i fondamenti della 
storia dell’arte antica, in Villa Borghese. I principi, le arti, la città dal Settecento all’Ottocento, 
Milano 2003, pp.  123-130 
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La prassi, inoltre, di una lettura di “tipo sezionato”, cioè che tendeva a focalizzare 

l’attenzione e la descrizione su le singole parti della statuaria antica, come gomiti, 

ginocchia, capelli o ombelichi fu indubbiamente favorita dalla circolazione dei 

calchi in gesso che avevano anche il vantaggio di riprodurre singole parti, che 

venivano collezionate e utilizzate secondo diversi principi77. Nel Settecento la 

fede riposta nelle potenzialità del gesso è tale che  Etienne-Maurice Falconet 

scrive nelle sue Observations  (1770) “[…] E’ che un bel gesso è un gran 

chiacchierone che non nasconde nessun segreto; l’uguaglianza del suo colore ce li 

racconta tutti […]. L’artista continua dicendo che è più proficuo studiare su un 

gesso che su un marmo, perché il calco astrae l’opera dal suo contesto rendendo 

possibile un giudizio e un assimilazione senza gli accidenti esterni”78. Studio reso 

possibile dal bianco uniforme del gesso che a differenza della scultura antica, 

inevitabilmente logorata dal tempo aveva perso, ad esempio, le parti della 

doratura, o altri particolari, limitandone perciò la corretta lettura. Il gesso diviene 

strumento di affinamento critico.  

L’uniformità della superficie, ciò che oggi per lo più disturba gli occhi di noi 

contemporanei, era sostenuta e promossa da Efraim Lessing che preferiva 

rapportarsi con i gessi che consentivano anche una migliore visione rispetto 

all’originale, spesso posto in condizioni poco agevoli, tanto che il filosofo non 

sente il bisogno di vedere l’originale del Laocoonte per scrivere un’opera 

incentrata in parte sulla sua descrizione79.  

Alcune riflessioni di Goethe sulla polarità tra il gesso e il marmo segnano la 

differenza con le considerazioni dei suoi contemporanei sul crudo biancore del 

calco. L’autore tedesco nel suo saggio del 1775 Nach Falconet un über Falconet 

sottolinea il suo disaccordo con l’opinione estetica dello scultore francese, per la 

quale si poteva rintracciare la stessa bellezza sia nel marmo che nel gesso80. Nel 

1786 Goethe scrive come un calco della famosa Medusa Rondinini, a paragone 

del marmo sembri mancante di vita, mettendo in evidenza l’effetto della 

Verfrendung (letteralmente estraneamento) dello spettatore davanti ad una copia, 

                                                        
77 S. Soldini-E. Dozio, Le più belle statue dell’antichità, Mendrisio 2006, 27 e segg. 
78 Ibidem, pp. 270-271. 
79 G. Catalano, Musei invisibili. Idea e forma della collezione nell’opera di Goethe, Roma 2007, p. 
94. 
80 E. Grumach, Goethe und die Antike, Berlin 1949, voll. II, pp. 590. 
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in rapporto alla pietra dove si esprimeva la vitalità della vera carne81. Il poeta era 

costretto ad ammettere che la migliore replica in gesso dell’Apollo del Belvedere 

non poteva in nessun modo comunicare “il soffio sublime di quella figura di 

adolescente, palpitante di vita, di libertà, di giovinezza eterna”82. In questo stesso 

passo si esprime l’ambivalenza dell’attitudine nei confronti dell’autore delle 

repliche, infatti Goethe commenta con entusiasmo la “creazione” dei calchi 

all’interno delle botteghe dei formatori83.  

Già prima del suo soggiorno in Italia, Goethe collezionava numerosi calchi, che 

dovevano costituire un patrimonio sul quale preparare l’occhio prima della visione 

degli originali84. Anche a Roma, con l’aiuto di Wilhelm Tischbein, colleziona 

calchi tratti dalle antichità85, che probabilmente dovevano funzionare come il 

filtro della ragione, riuscendo a contenere l’emozione e l’inquietudine che 

l’intellettuale provava confrontandosi con i marmi86.  L’impatto con gli originali 

rendeva possibile la vera conoscenza dell’antico, assimilato prima del viaggio in 

Italia attraverso le copie, che portavano l’essenza poetica delle sculture. La 

visione dei capolavori inoltre provocava anche un profondo turbamento e quindi 

la nuova consapevolezza per alcuni intellettuali della lontananza tra le forme fino 

a quel momento conosciute con i gessi e i marmi originali. Una posizione simile a 

quella di Goethe è espressa da Alexander Trippel che arrivato a Firenze scrive in 

una lettera la sua impressione davanti all’originale della Venere Medici, 

conosciuta probabilmente attraverso : “Quando entrai nell’ultima stanza rimasi 

sbigottito nel vedere la bella Venere, in quello stesso momento provocò nel mio 

animo uno stupore per il quale rimasi ammutolito, ma non durò a lungo e ripresi 

                                                        
81 Descrivendo la maschera della Medusa in collezione Rondinini, l’autore scrive: “ne posseggo 
già un calco, dove però non è rimasto nulla dell’incanto del marmo. E’ scomparsa la nobile 
semitrasparenza giallognola della pietra così vicina al colore della carne, e nel confronto il gesso 
risulta sempre terreo e smorto”. J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1983, p. 167. 
82 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1983, p. 167. 
83Ivi. “eppure come è bello entrare da un gessaio e vedee nascere dalla forma, ad una ad una, le 
membra stupende delle statue, scoprendo così inattesi aspetti delle figure!”. 
84 Questa esercizio è testimoniato anche da un allievo dell’università di Göttingen, che nel suo 
quaderno di appunti scriveva nel 1798 come questi oggetti risultava particolarmente utili alla 
preparazione della visione dell’antico. S. A. Meyer, Il corso di archeologia di Ch. G. Heyne a 
Göttingen, in Il primato della scultura: fortuna dell’antico,  fortuna di Canova, Bassano 2004, p. 
81. 
85P. Maisak, Goethe und Tischbein in Rom, Frankfurt am Main 2004, pp. 20 e segg.;  
86 G. Catalano, Musei invisibili. Idea e forma della collezione nell’opera di Goethe, Roma 2007, 
pp. 110-111. 
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coraggio, solo allora iniziai ad osservare lo spirito vitale, è come il giorno e la 

notte quando si osserva il gesso contro il marmo”87 

Il candore dell’antichità era indispensabile e funzionale alla conferma della teoria 

del Winckelmann sulla idealizzazione del passato, che solo la purezza del colore 

bianco poteva decretare.  Le sue posizioni, fortemente condivise dai 

contemporanei per cui la bellezza si identificava con la forma, che si esprime al 

meglio nel candore del marmo o del gesso, non negava comunque la piacevolezza 

del colore. Per altri intellettuali come J. Gottfried Herder, la plastica a colori 

infatti concorreva a minare quella linea divisoria tra pittura e scultura, rischiando 

di divenire troppo simile alla realtà e per questo fortemente da evitare, nella 

ricerca perenne dell’idealizzazione della scultura Il filosofo spiega come il colore 

non possa in nessun caso essere mai rappresentato nella scultura, in quanto è 

d’ostacolo al senso del tatto, distraendo dal “puro sentire” 88. 

Il culto del candore forse è l’erede dell’antica diatriba tra la coppia colore e  

disegno , che fin dal Rinascimento associava, il primo al mondo dei sensi e il 

secondo alla forma razionale e virile. La forma mondata da ogni policromia difesa 

nel ‘700 è in contrasto con la cultura romantica che al contrario riscopre l’unità tra 

le arti e riutilizza il colore. Le antiche e moderne discussioni sulle divisioni delle 

atri e sul ruolo del colore toccano anche i gessi che diventano testimonianza e 

dimostrazione dei cambiamenti di sensibilità.  

Ad ulteriore prova delle evoluzioni culturali, di cui i gessi sono preziosi testimoni, 

Georg Treu, direttore del museo di scultura di Dresda nella seconda metà 

dell’Ottocento, si inserisce nel dibattito sulla policromia dell’antico incaricando 

alcuni artisti di dipingere dei calchi in gesso di sculture antiche del IV e del V 

secolo, seguendo le tracce di pigmentazione, quando conservate, sulle opere 

antiche o sulle terrecotte policrome89. L’idea e l’eredità di Winckelmann 

                                                        
87 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 2. 
88 J. G. Herder, Plastica, Palermo 1994, pp. 57-58. la teoria della candidezza del marmo è 
annunciata da Orfeo Boselli che nel suo trattato scrive:” imperochè la pittura imita con il colore, la 
poesia con le parole e la scoltura con la candidezza e la durezza de’ marmi; una ha per obbiettivo 
l’udito, l’altra il vedere, la scoltura avvantaggiandosi al viso et al tatto parimenti diletta e gusta”; 
Orfeo Boselli, Osservazioni sulla scultura antica, in Letteratura artistica dell’età barocca. 
Antologia di scritti, a cura di G. C. Sciolla, Torino 1983, p. 37. 
89 K. Knoll, Treus Versuche zur antiken Polychromie und Ankäufe farbiger Plastik, in  Albertinum 
vor 100 Jahren. Die Skulpturensammlung Georg Treu. Ausstellungkatalog im Albertinum zum 
Dresden, Dresden 1994, p. 164.   
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comunque erano così forti e radicate che nel 1907 nel discorso di apertura del 

Museo Archeologico dell’Università di Jena, Botho Gräf esalta il genio del grande 

archeologo, capace attraverso lo studio delle copie di aver saputo rintracciare le 

proprietà dell’originale, aggiungendo che “un calco in gesso bianco è sincero, uno 

colorato è un ingannevole trastullo”. Nel 1910 comunque la parabola del gesso è 

conclusa e i valori per cui era stato tanto apprezzato in passato risultano ormai 

superati, infatti in un catalogo del laboratorio Gerber di Colonia portava sul 

mercato i calchi in gesso bianchi con uno sconto tra il 10% e il 20%., perché non 

più fedeli agli originali, in quanto erano ormai preferite le riproduzioni colorate 

considerate più conformi e simili alle opere antiche90.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                        
90 Citato da I.Kader, “Ingannevoli trastulli”. Calchi colorati nell’Ottocento e all’inizio del 
Novecento, in I colori del bianco. Policromia nella scultura antica cit., Roma 2004, pp. 325-340. 
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II. 3 Nuove reliquie ex contactu 

La cultura illuminista che si diffonde in tutta Europa, anche se con sostanziali 

differenze, pur mantenendo l’effettiva continuità con la tradizione classica, 

promuove una nuova visione laica, cercando di dare una diversa interpretazione ai 

modelli antichi, recuperandone i valori profondi, essenziali e originali. L’Italia e 

soprattutto Roma diventano il centro di una antichità ritrovata e nel XVIII secolo  

il Grand tour vive la sua stagione dorata91.  

I viaggi in Italia acquistano un nuovo significato, non più considerati solamente 

come occasioni di formazione culturale, anche se questo aspetto è pur sempre 

fondamentale, diventano appassionanti pellegrinaggi verso la patria dell’antica 

bellezza, con l’opportunità di avere un contatto diretto con i luoghi e con le opere 

originali92. La distanza percepita con il mondo classico andato perduto e distrutto 

suscita una profonda malinconia che è alla base del gusto per le “rovine”, che si 

sviluppò in questi contesti.  

L’immagine dell’antichità, da sempre esemplare, viene ricercata oltre che nella 

letteratura antica  soprattutto nell’arte, capace di esprimere l’essenza e lo spirito 

della passato, come sosteneva Winckelmann. Della pittura non erano 

sopravvissuti molti esempi e per questo le sculture diventano gli oggetti 

privilegiati per la comprensione dell’antichità. 

Poiché la Grecia era ancora parte dell’impero ottomano e per questo più 

difficilmente raggiungibile, la sua conoscenza diretta si attua più tardi, all’inizio 

del XIX secolo93 , per questo Roma continua a confermasi quale epicentro di 

questo movimento culturale. Poiché nella città erano concentrati la maggior parte 

dei siti archeologici e le principali collezioni di sculture antiche, tra cui il Museo 

Capitolino (1734) e il Museo Pio-Clementino che continuavano ad accrescere le 

loro raccolte grazie agli scavi, è considerata come un Museo generale94 composto 

                                                        
91C. de Seta, Grand Tour. Il fascino dell’Italia nel XVIII secolo, in Grand Tour. Il fascino 
dell’Italia nel XVIII secolo, catalogo della mostra (Roma, 5 febbraio- 7 aprile 1997), a cura di A. 
Wilton e I. Bignamini, Milano 1997, pp. 17-25.   
92Ibidem, p. 23 e segg.  
93 M. Fani Tsigakou, Alla riscoperta della Grecia: artisti e viaggiatori dell’età romantica, Milano 
1985, pp. 25 e segg. 
94 A. Pinelli, Roma cummunis patria, in  Il Neoclassicismo nell’arte del Settecento, Roma 2005, 
pp. 67-68. 
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di numerosi reperti della memoria. L’Italia diviene protagonista 

dell’indispensabile esperienza formativa iniziata nei paesi di origine dei 

viaggiatori proprio grazie al contatto con i calchi delle raccolte che si andavano 

costituendo, e poi doveva necessariamente essere concretizzata direttamente con 

l’osservazione delle opere originali. 

 La città eterna, con la sua duplice essenza di capitale del cristianesimo e emblema 

del passato, densa di reliquie pagane e cristiane, partecipa al processo di 

laicizzazione della cultura settecentesca, diventando centro della diffusione di 

modelli artistici verso l’Europa grazie alla presenza di artisti e viaggiatori 

stranieri. 

Nel flusso di viaggiatori che per diverse ragioni vengono in Italia, si innesca un 

intenso mercato di commissioni e di acquisti di opere d’arte. Le sculture antiche 

vengono intensamente ricercate e comprate e quando queste non disponibili, per 

via del costo o per le restrizioni all’esportazione dello stato pontificio, spesso 

vengono sostituite con copie in diversi materiali, che contribuirono alla 

conoscenza e al consolidamento del nuovo linguaggio artistico. 

Con lo studio metodologico del passato che gli scritti dei più noti studiosi del 

Settecento contribuiscono a rafforzare, Roma non è più solo la tappa di un viaggio 

di formazione, ma diventa meta di un pellegrinaggio volto all’assimilazione dei 

codici antichi dove, in un’accezione ampia del termine, le opere d’arte vengono 

considerate delle reliquie sacre nel nuovo culto dell’antico95. 

Le copie in gesso partecipano a questo fenomeno di conoscenza tra Roma e 

l’Europa, caricandosi di una valenza differente rispetto alla mera riproduzione che 

riveste oggi. Come ben ricorda Denis Diderot nel 1763, il quale consiglia ai 

collezionisti e agli estimatori d’arte di sostituire i dipinti di Raffaello e di Guido 

Reni con le più note sculture dell’antichità replicate attraverso i calchi e le copie96.  

Il riferimento ad una religiosità che tocca la cultura antica e che si esprime 

attraverso i calchi, insieme alla potenzialità di diffondere le forme del passato con 

un vantaggio economico e quindi accessibile a molti, è ben espresso da Samuel 

Rogers che in una lettera del 1798 esalta la capacità tecnica e meccanica dei 

                                                        
95 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 1. 
96 O. Rossi Pinelli, Gli apostoli del buon gusto: fortuna e diffusione dei calchi, in La colonna 
traiana e gli artisti francesi da Luigi XIV e Napoleone I, Roma pp. 253-258. 
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calchi, che “[…]stampa, rinnova e moltiplica a volontà;E a poco prezzo diffonde, 

nei climi più distanti, le reliquie più belle dei tempi più santi”97. 

I calchi comunque oscillano per la loro particolare  natura tra il gruppo di opere 

che mantengono la loro utilità pratica nei diversi aspetti della vita artistica, ad 

esempio come strumenti di passaggio per la fusione in metallo o per lo studio 

accademico, e tra il gruppo dei semiofori98. Questa categoria si riferisce agli 

oggetti che rappresentano particolari significati, assicurando la comunicazione tra 

lo spettatore e il mondo invisibile, collegati tra loro dall’opera.  

Le copie oltre che diffondere l’esteriorità dell’opera d’arte hanno un valore quali 

emblemi di un mondo mitico di eroi e dei di un passato perduto. Significato che 

con la diversa visione che ricoprirà l’opera d’arte nel tempo verrà sostituito, e i 

gessi verranno svuotati della loro valenza evocativa, ponendo l’attenzione sulla 

sola forma esteriore. Questa differente tendenza è collegata anche all’intensificarsi 

degli studi archeologici e allo sviluppo dei corsi universitari delle discipline. Nel 

1767 a Göttingen esisteva una collezione di gessi, alla quale però non era dedicata 

una sala particolare per la sua esposizione, ma era inserita nella biblioteca, come 

parte integrante dell’insegnamento universitario, segnando una punto 

fondamentale nell’inizio della storia dell’archeologia99.  

La religiosità del culto del passato della seconda metà del ‘700 trova nei calchi un 

ottimo veicolo di espressione. E’ significativo che Gothe nel suo diario riporti 

come ogni mattina rivolge la sua devozione al calco di una testa di Giove, posta 

vicino al letto100. Al ritorno in patria il poeta è costretto a lasciare la collezione di 

calchi acquistati a Roma, ma una volta a Weimar si attiva per eseguire nuovi 

acquisti, di questi oggetti indispensabili, per rinnovare e riattivare la memoria 

dopo l’esperienza estetica avuta davanti agli originali101. 

Nel Settecento la diffusione delle copie non avevano sminuito gli originali, ma 

aveva al contrario contribuito a diffondere insieme all’esteriorità, le idee e i 

                                                        
97 S. Rogers, An epistole to a friend, Londra 1799, citato in F. Haskell, L’antico nella storia del 
gusto, Torino 1984 p. 116. 
98 K. Pomian, Collezionisti, amatori e curiosi, Milano 2004, pp. 40 e segg. 
99 M Barbanera, Les collection de moulages au XIX siècle: étapes d’un parcours entre idealisme, 
positivisme et esthétisme, in Les moulages de sculptures antiques cit., pp. 59-61.  
100 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1993, p. 167-168. 
101 J. Traeger, Zur Rolle der Gipsabgüsse in Goethes Italienische Reise, in Italiensensucht, 
München 2004, pp. 45-57. 
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concetti che le forme rappresentavano. Con la cultura ottocentesca, che tendeva a 

concentrare l’attenzione unicamente sulla forma esteriore, portò a relegare i calchi 

al solo utilizzo nelle accademie, ruolo che ricoprivano fin dal Seicento, e ha 

ritenerli come mere riproduzioni di un prezioso originale, differentemente 

dall’apprezzamento che avevano riscosso nell’epoca precedente. 

L’interesse per l’antichità della cultura illuminista, come si diceva, incrementò la 

consuetudine del viaggio in Italia dell’aristocrazia europea e gli artisti ricevettero 

un forte impulso alla loro attività per la richiesta di opere e copie dall’antico. 

Questo fenomeno è alla base di una nuova percezione dei calchi, ai quali si 

riconosce non solo l’uso pratico, indispensabile nel percorso formativo degli 

artisti, ma anche un valore individuale che non è sminuito dal fatto di riprodurre 

numerose volte un originale, ma anzi esaltato da questa possibilità di 

rappresentare le vestigia “dei tempi più santi” come scriveva Rogers, nell’enfasi 

della nuova religiosità del passato del XVIII secolo. 

Come nel medioevo il potere di attrazione della cristianità poneva Roma al centro 

degli itinerari dei pellegrini, le opere antiche erano l’epicentro di un vero e proprio 

culto del passato. La possibilità di poter visitare le collezioni private incrementò la 

richiesta di calchi che venivano commissionati dai viaggiatori per portare in patria 

al loro ritorno un esempio delle sculture antiche. 

I gessi, economici e veloci da realizzare offrono la possibilità di continuare lo 

studio anche lasciata l’Italia e possono completare una collezione o essere 

utilizzati per decorare ambienti all’antica, come mostra il noto caso di Syon Haus.  

Ogni calco diventa una pars pro toto, e rappresenta l’essenza di un altrove 

idealizzato. Una collezione di calchi costituivano una nuova unità, selezionata 

secondo il gusto dell’acquirente, che attraverso la collezione e la scelta dei pezzi 

antichi attuava una vera e propria appropriazione dell’antico. Una copia diventava 

e mostrava un “alterità” rispetto ai contesti in cui veniva conservata, e i gessi 

concepiti in questa accezione erano commissionati per essere osservati in luoghi 

diversi rispetto al contesto originario, arricchendosi così di un nuovo valore di 

autenticità.  

Con un meccanismo simile a quello che aveva spinto i pellegrini del XI secolo a 

raggiungere i luoghi dei santi e dei martiri della cristianità, con la stessa 
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devozione si cercarono le testimonianze dell’antichità pagana. Nel Settecento 

all’aspetto devozionale si aggiunge, per la tendenza all’indagine profonda di tutti 

gli aspetti della storia, anche una volontà di ricerca storica unita all’impegno 

filologico dell’autenticità. 

I frammenti sacri avevano la capacità di unire il presente e il passato, e i gessi, che 

come si diceva, rappresentavano un particolare tipo di autenticità hanno il 

vantaggio di aver avuto il contatto diretto con la scultura antica. Come una sorta 

di reliquia ex contactu, i calchi devono la loro fortuna anche alla venerazione di 

cui era oggetto la scultura antica, capace di esprimere l’essenza del mondo antico, 

infatti quelli più apprezzati infatti erano tratti direttamente dal marmo antico, che 

garantivano una migliore riuscita della riproduzione. Questo tipo particolarmente 

richiesto dai collezionisti, oltre che consegnare l’immagine, e portavano anche 

l’alone sacrale dell’originale antico, avendo la capacità di evocare l’antico, 

attuando il miracolo, completamente laico, del ricongiungimento e della 

restituzione del passato.  
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                                           CAPITOLO III 

 

UN CASO ESEMPLARE: LA GIPSOTECA DI ANTON RAPHAEL 

MENGS 

 

III. 1  La raccolta di gessi di Mengs tra Roma e Madrid 

Gli artisti già dal Cinquecento raccolgono le copie nei loro ateliers, ma è nel  

Settecento che pittori e scultori iniziano ad avere collezioni più organiche di 

calchi dei principali capolavori dell’antichità, indispensabili per i loro studi e per 

quelli dei giovani artisti.  

Tra le collezioni più famose a Roma, Goethe102 ricorda quella di Bartolomeo 

Cavaceppi, descritta anche da Canova che indica lo studio di via del Babuino 

come un museo per la gran quantità di sculture antiche e di modelli in creta e in 

gesso103.  

Questi oggetti diventano comuni e usuali nella pratica artistica. Pompeo Batoni, 

uno dei più noti pittori della seconda metà del ‘700 aveva una ricca collezione di 

copie utili al suo metodo. Nella sua prassi pittorica, l’artista lucchese, eseguiva 

uno schizzo della fisionomia del committente, completando in un secondo 

momento il ritratto aggiungendovi elementi, come busti antichi o sculture che 

ricordavano il soggiorno italiano, che Batoni copiava dai calchi in suo possesso. 

Ottenere copie di buona qualità era complicato a causa delle restrizioni che le 

istituzioni e i collezionisti imponevano, spesso quindi per ovviare a queste 

difficoltà gli artisti si scambiavano i gessi o oggetti delle loro raccolte personali. Il 

pittore lucchese per esempio dipinge il Ritratto del duca Braunsweig accanto ad 

un vaso appartenente alla collezione di antichità di Anton R. Mengs104, al quale 

                                                        
102 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1993, p. 589. L’autore descrive le copie in gesso delle 
teste dei Dioscuri del Quirinale. 
103 A. Canova, I quaderni di viaggio 1779-1780, a cura di Elena Bassi, Venezia 1959, p.33. 
L’inventario della collezione di antichità e copie di Cavaceppi viene redatto alla sua morte da 
Vincenzo Pacetti. Le antichità poi entrano nella collezione Torlonia e Gorga. C. Gasparri-G. 
Ghiandoni, Lo studio Cavaceppi e le collezioni Torlonia, in «Rivista dell’istituto nazionale di 
archeologia e storia dell’arte», III serie, anno XVI, Roma 1993; M. G. Barberini, L’incredibile 
caso Gorgacontinua, in «Bollettino dei curatore dell’alma città di Roma», 93, XIX,maggio 1991. 
104 S. Roettgen, Zum Antikenbesitz del Anton Raphael Mengs und zur Geschichte und Wirkung 
seiner Abguss-und Formensammlung, in Antikensammlungen im 18. Jahrhundert, hrsg. Von H. 
Beck, P. C. Bol, W. Prinz, H. V. Steuben, Berlin 1981, pp. 129-147. 
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Batoni spesso chiede in prestito alcuni modelli antichi, che non possedeva per 

poterli riportare nei suoi quadri o per utilizzarli negli studi. 

Questo scambio era sicuramente dovuto al fatto che l’artista boemo, come è noto, 

aveva una delle collezioni più ricche di Roma, che poteva essere considerata un 

repertorio infinito di modelli.  

Il pittore aveva il suo atelier nel “Casino di villa Barberini” presso san Pietro, in 

prossimità dello studio dove raccoglieva la collezione dei gessi situato nelle 

vicinanze del Palazzo dei Cavalieri Sannesi105. Mengs non solo era riuscito ad 

ottenere un gran numero di copie, ma si era assicurato molte repliche “fresche” di 

qualità eccellente, cioè tratte direttamente dal marmo, in modo che fosse garantita 

una resa migliore e una perfetta aderenza all’originale.  

Non sono molte le fonti che descrivono questa raccolta, che era costata al pittore 

somme maggiori alle sue reali disponibilità finanziarie106. 

John Northcote in una lettera del 11 novembre del 1778 ricorda sia la collezione 

del tedesco che di Batoni, meno generoso nel consentire la visione della sua 

collezione: “(…) but Mengs is much more liberal and magnificent (as Batoni). He 

keeps two grand hauses in Rom, in one of them he has a gallery with the finest 

collection of casts from the antique that I have ever seen, where everybody has 

full liberty to draw at all hours who are only just introduced to him”107. La fonte 

testimonia la grande disponibilità con cui il pittore offriva la sua collezione ai 

giovani, che potevano disegnare come era consueto dai gessi. Pratica diffusa nelle 

accademie private e descritta anche nelle lettere del pittore di Postdam, J. Gottlieb 

Puhlmann, allievo a Roma del pittore lucchese108.  

Questo giovane artista in un breve saggio precisa i criteri applicati nell’accademia 

di Francia e proposti da quelli che egli definisce “i ripristinatori” della pittura: 

Batoni e Mengs. Si sedimenta nel corso del Settecento l’idea che gli studi, per una 

reale crescita artistica dovessero essere strutturati secondo uno schema preciso. 

Sono previsti nelle accademie livelli progressivi con corsi propedeutici per 

apprendere i diversi aspetti dell’arte. Puhlmann, in questo scritto riporta questo 

                                                        
105 S. Roettgen, Zum Antikenbesitz del Anton Raphael Mengs, pp. 134-135. 
106 A. R. Mengs, Opere, p. 41 
107 Ivi. 
108 J. G. Pulmann, Ein postdamer Maler in Rom: Briefe des Batoni Schülers J. Gottlieb Puhmann 
aus den Jahren 1774-1787, hersg. Von G. Eckardt, Berlin 1979. 
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metodo graduale, che prevedeva una prima fase del disegno, definita più 

meccanica, nel quale l’allievo si doveva concentrare sulla divisione delle figure 

per assimilare l’anatomia, e per esercitarsi in questo aspetto era utile e consigliato 

disegnare dalle figure antiche, riprodotte anche in frammenti nei modelli in 

gesso109.  

Nell’interessantissimo brano viene riportato una particolare tecnica dell’uso del 

gesso del pittore toscano.  Batoni costruiva dei plastici con l’ausilio di figurine di 

cera o gesso, vestite con stoffe per poter studiare il disegno e i panneggi dal vero, 

prima di accingersi alla pittura su tela, per poter rendere con maggiore accuratezza 

la composizione, costruendo anche gli altri elementi del quadro con ovatta, sabbia 

e filo di ferro. Questo metodo rappresenta la cultura del pittore che si ispira a 

Paolo Veronese e ai pittori di soffitti, che avevano utilizzato nella loro carriera 

questi modelli tridimensionali per poter studiare gli effetti luministici. Batoni si 

ingegna inoltre nella realizzazione di particolari lampade, per migliorare lo studio 

e diminuire la fatica, costituite da due file di lampade inserite in scatole coperta da 

una cupola di metallo, utile ad assorbire il fumo e illuminare il foglio110. 

Lo studio della luce, come è noto, è parte essenziale nell’elaborazione artistica e 

punto centrale della ricerca dei pittori e scultori. Non ci sono fonti che descrivono 

un analogo metodo dell’uso dei modelli nella pittura di Mengs, per il quale lo 

studio della natura doveva essere filtrato attraverso l’antico. Nell’elaborazione di 

un programma per l’accademia di Spagna ritorna più volte nei suoi scritti 

all’insegnamento del chiaroscuro e delle luci111. Dagli scritti sull’accademia 

madrilena, ad esempio, emergono i punti del programma auspicato per un corretto 

e fruttuoso insegnamento: prospettiva (lineare e aerea), anatomia, colorito, 

chiaroscuro e composizione. Si specifica l’importanza del modello dall’antico per 

l’assimilazione delle proporzioni del corpo umano e della simmetria. I gessi per la 

loro mobilità si offrivano come oggetti privilegiati nella quotidianità, potendo 

essere spostati agevolmente, per essere esposti a diversi gradi di illuminazione e 

punti di vista. Il pittore boemo inizia a raccogliere copie poco dopo il suo arrivo a 

Roma, nel 1753 aveva già organizzato un’aula per l’esercizio sulle repliche come 

                                                        
109 Ibidem, pp. 117-122. 
110 Ibidem, p. 120.  
111 A. R. Mengs, Opere, Roma 1787, p. 288. 
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descrive Lorent Pecheux nel suo diario: “(…) Cependant j’osay luy domander sur 

la fin de l’anée la permission de dessiner un plâtre du Gladiateur combattant, qu’il 

avoit dans une grand salle dont la lumière venoit par une grand fenetre au milieu 

de la voute, comme seroit celle de la Rotonde (…)˝ 112 . La luce dall’alto offriva la 

possibilità di una visione chiara che potesse garantire un’analisi empirica della 

natura e dell’illuminazione nella ricerca di imitazione della realtà113, ispirandosi al 

tipo di luce diffusa che un’aula esemplata sulle architetture del Pantheon offriva.  

L’attività disegnativa dall’antico, come specifica anche Puhlmann, necessita di 

lunghe ore di applicazione ed è indispensabile non solo come esercizio meccanico 

ma di perfezionamento  per lo sviluppo e la formazione del gusto. La costanza con 

cui un artista deve dedicarsi al disegno sui gessi è ribadita al punto 17 del 

Ragionamento sull’Accademia di Spagna in cui ribadisce che il tempo riservato 

dalle istituzioni per questa parte della formazione non è sufficiente, dovendo al 

contrario “impiegare nello studio le migliori ore del dì”. L’unione dell’aspetto 

pratico dell’esercizio accademico, per Mengs doveva essere sempre in accordo 

con l’aspetto intellettuale che doveva guidare un’applicazione continua: “in 

questo senso deve intendersi l’oracolo di Michelangelo, il quale soleva dire, che 

tutta l’arte consiste nell’ubbidienza della mano all’intendimento. Comprendeva 

bene quel grand’uomo, che dovevano essere impresse nell’intendimento le 

immagini, e le nozioni di quello, che la mano deve eseguire; onde è necessario 

operar sempre, ma col conoscere il perché, e il come”114. L’attività di copiatura 

era passaggio obbligatorio per apprendere profondamente e far sedimentare i 

molti aspetti della complessa pratica artistica e far sviluppare la sensibilità e il 

gusto per poter esprimere “la diversità di modi”115.  

La dicotomia che nella letteratura artistica aveva spesso opposto Batoni, come un 

artista meno colto, a Mengs come l’artista teorico, dichiarata per esempio da 

Onofrio Boni che scrive nel 1787 “il primo fece più il pittore che il filosofo, il 

secondo più filosofo che pittore” è restrittiva per entrambi gli artisti. Questa 
                                                        
112 L. Pecheux, Lorenzo Pecheux mestro di pittura nella Reale Accademia di Torino, a cura di C. 
Bollea, Torino 1942, p. 366. 
113 Un metodo simile era stato utilizzato da Caravaggio, che come riportano le fonti aveva 
praticato un foro nel soffitto della sua bottega per poter studiare gli effetti luministici sugli oggetti. 
F. Bassani-F. Bellini, Caravaggio assassino, Roma 1994, p. 54. 
114 A. R. Mengs, Ragionamento su l’accademia delle belle arti di Madrid, Roma 1787, p. 282. 
115 Ivi.   
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lettura è superata dagli studi recenti che riconoscono la cultura del lucchese, ma è 

indicativa della percezione che si aveva di Mengs, cui si riconosceva un aspetto 

maggiormente speculativo, dovuto probabilmente ai suoi scritti. Le sue teorie 

artistiche si fondano, per questo aspetto, sulle riflessioni delle elaborazioni 

artistiche cinquecentesche che vedevano il disegno come l’elemento comune a 

tutte le arti che “trattano di figure e forme”116, basato non su una mera 

riproduzione meccanica, ma sull’essenza del disegno come produzione mentale, 

indicata dal pittore come “intelligenza”117, fondante per avere artisti 

“illuminati”118 e i gessi diventano uno strumento essenziale per il miglioramento 

gusto e dell’occhio. 

I pensieri raccolti nelle Opere di Mengs, risentono ovviamente delle riflessioni e 

dei principi di J. Joackim Winckelmann, di cui sono conosciuti i contatti nel 

cenacolo di villa Albani, che nelle sue opere aveva indicato la via dell’imitazione 

per come la sola per divenire grandi e capaci di creare opere originali. Come 

l’erudito anche il pittore traccia la differenza tra la mera copia e l’imitazione, 

mettendo in evidenza la differenza tra un semplice copista e un imitatore che 

guarda le opere antiche con il sincero desiderio di capire le logiche profonde che 

le hanno create, penetrando nello studio delle antichità. La pratica della copia dal 

modello in gesso si inseriva come un momento fondamentale e costante nella vita 

artistica, in virtù di una reale comprensione delle forme del passato, non solo per 

l’educazione dei giovani, ma anche nella continua ricerca di un artista già 

formato. Nel tentativo costante di studio del passato Mengs, raccoglie una enorme 

raccolta di calchi, tanto ingente che Jacques Luis David la indica come “museo” 

in un disegno rappresentante il gruppo del Pasquino eseguito da una copia di 

proprietà dell’artista boemo119.  

L’organizzazione della sua accademia a Roma probabilmente seguiva i punti 

esposti nel programma elaborato per la scuola spagnola. Mengs più volte ripete 

l’importanza della divisione delle classi secondo i diversi livelli di preparazione 

degli allievi, e ripropone questo metodo anche nella sua bottega vicino san Pietro, 

                                                        
116 Ibidem, p. 283. 
117 Ibidem, p. 282. 
118 Ivi. 
119 Il pittore realizza due schizzi rappresentanti due diversi punti di vista del gruppo, secondo la 
ricostruzione di A. R. Mengs. S. Roettgen, Anton Raphael Mengs, München 2003, pp. 364 e segg. 
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come riporta il pittore Thomas Jones, in visita per l’esposizione del Perseo e 

Andromeda (1778). Si descrive la cerimonia della presentazione del quadro e i 

numerosi allievi distribuiti in classi intenti nel disegno dalle opere antiche120. 

Sono pochissime purtroppo le fonti dalle quali si possono avere notizie sulla 

disposizione precisa della galleria di gessi, ma alcuni documenti espongono 

chiaramente la rilevanza che questi oggetti avevano per pittore, che acquista i 

calchi anche dalle raccolte di altri artisti come prova l’inventario post mortem 

Adrien Manglar redatto a Roma nel 1761 di, in cui si legge che l’insieme di copie 

presenti nell’atelier era stato acquistato da “Monsù Menzel pittore”121 . 

L’artista raccoglie instancabilmente anche durante i suoi spostamenti copie 

dall’antico, assicurandosi costantemente un nucleo di calchi nei suoi soggiorni 

spagnoli. Nel 1763 in qualità di direttore onorario dell’accademia di san Fernando 

gli viene affidata la riorganizzazione e tra i primi accorgimenti che intraprende si 

può citare l’acquisto di calchi con l’aiuto dello scultore Felipe de Castro. La 

manovra di rinnovamento della scuola passa attraverso precise indicazioni che 

puntano alla nobilitazione intellettuale dell’artista, e il disegno, anche questo 

diviso in fasi propedeutiche, come proponeva la tradizione, inizia dallo studio 

delle diverse parti del corpo, rappresentate nelle sezioni delle sculture antiche. Il 

pittore tra il 1763 e il 1769 si interessa attivamente alla raccolta di una buona 

collezione di gessi non solo per l’accademia ma anche per la sua bottega. Mengs 

infatti probabilmente aveva organizzato il suo atelier in Spagna in modo analogo 

allo studio romano. Non a caso nel 1773 la giunta dell’accademia propone di 

acquistare proprio dalla collezione esposta nella sua bottega  una notevole 

quantità di calchi, ammirati per la qualità con cui erano stati eseguiti, in quanto 

Mengs aveva diretto personalmente i formatori, per garantirne l’esattezza. 

Le informazioni sul suo studio spagnolo si ricavano da alcuni documenti in cui 

l’artista dice espressamente di possedere molti modelli utili per la sua personale 

attività e in alcune richieste nelle quali Mengs, in qualità di pittore di Camera del 

re, domanda il permesso di far entrare senza tasse alcune casse contenenti i 

                                                        
120 Cit. in M. Kiederlen, Die Sammlung der Gipsaabgüsse von Anton Raphael Mengs in Dresden, 
Dresden 2006, p. 17. 
121 S. Roettgen, Zum Antikenbesitz del Anton Raphael Mengs cit., p. 133. 
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modelli in gesso, provenienti dal suo studio di Roma122. Alcune notizie sul 

rapporto che Mengs ha con i gessi si rilevano dal nucleo di lettere inviate dalla 

Spagna al suo allievo Raimondo Ghelli e ad Anton Maron, nelle quali emerge la 

continua ricerca di copie e molte tematiche correlate all’importanza che questi 

oggetti ricoprono in questo periodo123. In una lettera del 3 febbraio 1766 chiede di 

tenerlo informato di tutti gessi di buona qualità che si trovano in circolazione a 

Roma, e di redigere una nota con i prezzi relativi e i soggetti rappresentati124. Il 

pittore richiede di acquistare qualunque raccolta di copie, che si trovi in vendita 

presso qualche pittore o scultore e di inviargli “tutte le cose duplicate” che sono 

nel suo studio125. Mengs si preoccupa inoltre di dare precise indicazioni 

sull’imballaggio affinché le copie non vengano danneggiate126. Raimondo Ghelli 

doveva essere stato delegato dal pittore per continuare ad arricchire la collezione 

di Roma, durante la sua assenza, in modo tale che la gipsoteca continuasse a 

crescere, raccogliendo i nuovi pezzi che si copiavano dai musei e le nuove opere 

che venivano rinvenute durante i numerosi scavi archeologici. Nella lettera il 

pittore infatti chiede di inviare una lista di tutte le opere acquistate ma che non ha 

potuto vedere, aggiungendo di cercare una forma del Torso e dell’Ercole127. 

Mengs cerca costantemente di assicurarsi gessi di buona fattura e per questo nelle 

lettere scrive di rivolgersi a determinati formatori, che in questo periodo 

acquistano una nuova importanza e di cui l’artista riconosce il valore, 

nell’ottenere copie fedeli agli originali. Nella lettera del 28 novembre del 1768 

chiede di domandare le forme ad un certo Alessandro, non meglio identificato, ma 

a cui si riconosce una lunga esperienza oppure a Bartolomeo Matarelli, 

considerato il migliore, ma forse ancora giovane perché il pittore chiede 

esplicitamente se questo se ha imparato a formare le sculture direttamente dal 

                                                        
122 A. Negrete Plano, La colecciòn de vaciados de Mengs, in «Academia», 2001, 92/93, pp. 9-31; 
A. Ubeda de los Cobos, Un élément de pédagogie artistique: la collection de statues de platres de 
l’Académia de San Fernando à Madrid, in L’Anticomanie. La collection d’antiquités aux XVIII et 
XIX siècle, Paris, pp. 327-337. 
123 A. R. Mengs, Briefe an Raimondo Ghelli und Anton Maron, hrsg. Von H. von Heinem, 
Göttingen 1973. 
124 Ibidem, p. 39.  
125 Ivi. 
126 Madrid 18 marzo 1766. Ibidem, p. 39-40.  
127 Ibidem, p. 45. La lettera non è datata, ma probabilmente è stata scritta nell’estate del 1768.  
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marmo, metodo che assicurava le copie di miglior pregio128.  La determinazione 

con cui l’artista cerca di raccogliere i calchi per supplire alle mancanze 

dell’accademia, arriva alla ricerca di scorciatoie che aggirino il sistema delle 

concessioni che si dovevano ottenere, chiedendo al suo allievo di trovare anche 

gessi “presi furtivamente”, per esempio delle sculture del Belvedere o dalla 

collezione Borghese e Ludovisi129. Il pittore ricerca in questi anni quasi in 

maniera insistente  questi oggetti, rivolgendosi ai principali collezionisti ed 

eruditi, come Thomas Jenckins, che possedeva una ricca collezione di antichità, o 

Giovan Battista Visconti, che per i suoi incarichi istituzionali poteva agevolare le 

richieste per far modellare i gessi.  

Appena tornato in Italia nel 1769, inizia una campagna di formatura per trarre i 

calchi delle principali opere delle collezioni medicee. Il direttore della Reale 

Galleria di Firenze ricorda che il granduca Pietro Leopoldo aveva riconosciuto la 

licenza al boemo per formare le sculture antiche con libertà maggiore rispetto 

anche all’abate Filippo Farsetti. Di questa impresa rimangono le richieste 

presentate agli Uffizi in cui il pittore tra il 1769 e il 1771 domanda la consueta 

licenza per copiare i marmi130.  

In questi anni riesce a far eseguire i negativi di quasi quaranta famose statue 

antiche e moderne, facendo richiesta dei rilievi di Ghiberti e Gianbologna, e delle 

tombe medicee di san Lorenzo, supplicando di poter copiare inoltre i cammei, le 

pitture e i disegni. Probabilmente Mengs accresceva il numero della sua raccolta 

del Casino dei cavalieri Sannesi, con l’intento di duplicare le opere e poter 

completare la collezione dell’accademia di Madrid. A questo proposito la contessa 

von Baden in viaggio a Roma, mentre l’impresa fiorentina di formatura era in 

atto, scrive in una lettera del 5 febbraio 1771: “Mengs va faire tirer les moules de 

ce qu’il juge être le plus precieux tant enstatues qu’en reliev (…) Menx amenera 

ses moules avec lui en Espagne”131. 

Nel 1774 infatti l’artista è di nuovo in Spagna e il 10 settembre 1776 scrive a 

Miguel Munzquiz una lettera in cui spiega la sua intenzione di donare la sua 

                                                        
128 Ibidem, p. 54. 
129 Ibidem, p. 55. 
130 P. Bocci Pacini, Notizie d’archivio, in La scultura italiana dal XV al XX secolo nei calchi della 
gipsoteca, Firenze 1989, pp. 337-416. 
131 S. Roettegen, op. cit. p. 135. 
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collezione di gessi all’accademia. Tra i gessi che intende replicare e donare si 

elencano quelli che erano conservati nel suo studio di Madrid, fatti venire in Italia 

per suo uso personale e per i giovani studenti, impegnandosi ad inviare le copie di 

tutte le sculture ritenute meritevoli, tratte dai suoi modelli delle sue collezioni 

divise tra Roma, dove si trova la più ingente, e Firenze, allegando al documento 

citato una lista di numerose sculture dell’antichità e moderne. Mengs per questa 

iniziativa, possibile sul piano tecnico, probabilmente si avvale del suo fidato 

formatore, Vincenzo Barzotti, purtroppo il progetto non è completamente portato 

a termine a causa della morte del pittore alla metà del 1779. Nella collezione 

dell’accademia di San Fernando sono conservati moltissimi calchi provenienti dai 

modelli del pittore, duplicati dallo studio di Roma. La raccolta dell’atelier di 

Borgo Nuovo rimane il nucleo più ricco delle raccolte che il pittore costituisce e 

venne acquistata, per la sua ricchezza per la risonanza del nome del proprietario 

dall’accademia di Dresda, dove la gipsoteca venne allestita nel 1794, diventando 

parte del programma di rinnovamento artistico voluto dal Federico Augusto, 

principe di Sassonia e di Camillo Marcolini, direttore dell’accademia e curatore 

delle ricche collezioni reali. Le vicende della collezione di gessi del pittore è un 

chiaro esempio dell’importanza rivestita da questi oggetti, indispensabili 

strumenti di studio, ma anche mezzi grazie ai quali si realizzava la ricerca di 

conoscenza delle forme antiche nel processo di crescita dell’artista. Molti artisti 

collezionano questi oggetti e Mengs è un esempio emblematico.  

Il pittore inoltre collezionava questi oggetti anche come strumenti di indagine 

“archeologica” e non solo come strumenti didattici.  

Gli artisti, soprattutto gli scultori, usavano i modelli in gesso per ricostruire le 

opere antiche prima di effettuare un restauro. Mengs si appropria di questo 

metodo per elaborare le  sue riflessioni sull’antico e “comprendere le cose antiche, 

e scoprirvi le loro bellezze”132 probabilmente per scrivere un trattato sulle 

antichità, che non venne mai completato a causa della sua morte, come testimonia 

il biografo de Azara133. In questo modo Mengs cercava di comprendere e 

eliminare gli errori tramandati dai copisti antichi e dai restauri delle epoche 

precedenti, servendosi delle copie delle diverse versioni sopravvissute degli 
                                                        
132 A. R. Mengs, Opere cit., p. LXXXI-LXXXII. 
133 Ibidem, p. LXXXII. 
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esemplari antichi, comparandole tra loro al fine di arrivare a comprenderne la 

forma originale.  

La conferma di questo metodo è data da Azara che nella descrizione delle vita del 

boemo riporta della scoperta, presso l’Esquilino di una Venere, che venne 

giudicata dal pittore “sì perfetta, e d’uno stile sì grazioso, che innamoratone 

Mengs volle per forza ristaurarne di sua mano le parti che mancavano”134 . La 

vicinanza tra l’artista e i formatori è accertata e questi professionisti erano 

utilizzati evidentemente in virtù dello studio dell’antico, non solo in senso 

accademico, ma come virtuale ricostruzione in virtù di un trattato sulle sculture 

antiche. La fonte continua descrivendo come Mengs abbia scolpito egli stesso due 

versioni delle gambe, perché non contento delle prima, la seconda però lasciata 

solamente abbozzata a causa della morte dell’artista.  

Così come Winckelmann anche per Mengs il restauro era necessario da un punto 

di vista conoscitivo, nel senso che poteva dare un contributo di tipo “ermeneutico” 

e in questa si ricerca si può rintracciare un ulteriore giustificazione per la raccolta 

di una così ingente collezione.  

Anche se non si conosce l’allestimento esatto della sua gipsoteca romana, è chiaro 

il potere d’attrazione che questa esercitava e il ruolo indispensabile che rivestiva 

nel processo creativo, non solo nel percorso dei giovani, composta da 

innumerevoli copie raccolte instancabilmente da tutte le principali collezioni 

dall’inizio del suo soggiorno romano fino alla sua morte avvenuta nel 1779.  

                                                        
134 Ibidem, pp. LXXXIII-LXXXIV. 
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III. 2 L’acquisto di Camillo Marcolini, regista dell’allestimento della galleria 

di Dresda. 

Una ricostruzione esatta della collezione del pittore, costituita da una grande 

quantità pezzi provenienti dalle opere conservate nei principali musei e raccolte di 

Roma, Firenze e Napoli e della disposizione prevista nell’atelier non è possibile.  

Dopo la morte del pittore, prima della grande acquisizione dell’accademia di 

Dresda, alcuni gessi avevano già lasciato Roma. Nel 1780, infatti, alcuni pezzi 

furono acquistati dal museo di Digione135, nello stesso anno Johann Rudolf 

Burckard acquista con la mediazione di Alexander Trippel undici calchi di statue 

antiche, tra cui l’Apollo del Belvedere, la Venere Medici, i busti del Giove di 

Otricoli e dell’Aiace, una delle figlie dal gruppo dei Niobidi, una Cerere, un vaso 

proveniente dalla collezione Borghese, alcuni elementi architettonici e la Vestale 

di Trippel. Burckard, figlio di produttori tessili, era un esponete della ricca 

borghesia, che come molti aristocratici e facoltosi amava circondarsi di opere 

d’arte antiche e di copie, anche a scopi di rappresentanza, come il piccolo gruppo 

di opere antiche testimoniamo. Il piccolo gruppo di repliche viene sistemato nel 

suo palazzo cittadino di Basilea, chiamato “Haus zum Kirschgaten”136, che 

rappresenta la prima abitazione in stile classicista del luogo. Il gruppo di sculture 

qui conservato venne donato nel 1812 dal proprietario alla “società degli artisti” di 

Basilea diventando il primo nucleo della gipsoteca della Skupturhalle della 

città137. 

Tra il 1777 e il 1778 Mengs si interessa attivamente per arricchire la serie di copie 

dell’accademia di Madrid. Tecnicamente era un processo realizzabile, in quanto il 

suo formatore Vincenzo Barzotti doveva aver conservato le forme eseguire nuovi 

calchi dalla sua collezione era un’operazione attuabile con relativa facilità. A 

causa della morte, la “duplicazione” della sua raccolta non viene conclusa, perciò 

non è possibile eseguire una comparazione tra i pezzi presenti a Dresda e quelli 

                                                        
135 M. Kiederlen, Die Sammlung cit., pp. 37. 
136 Letteralmente “casa presso il giardino di ciliegi”. 
137 T. Lochmann, Gipabguss-Sammlung zur Gothezeit. Das Beispiel der Burckardtschen Gipse im 
Kirschgarten, in Das Haus zum Kirschgarten un die Anfänge des Klassizismus in Basel, Basel 
1995, pp186-196; T. Lochmann- U. Gottschall Henkel, Sehn-sucht Antike. Johann Rudolf 
Burkardt und die Anfänge der Basler Abgusssamlung, Basel 1996.  
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presenti in Spagna per avere una esatta idea dell’insieme. Nell’accademia tedesca 

ad esempio non sono presenti tutti i pannelli della Porta del Paradiso di Ghiberti, 

esposti invece a Madrid e il Mercurio del Gianbologna138.  

La nascita e la diffusione delle accademie si intensifica nel corso del Settecento e i 

calchi, come è noto, diventano i supporti privilegiati di una didattica mirata. La 

raccolta di Mengs, oltre alla sua ricchezza, perché comprendeva moltissime copie 

delle opere che emergevano dagli scavi oltre che delle più famose sculture, 

aumentava il suo valore dall’essere appartenuta ad uno dei più importanti pittori 

dell’epoca, donando un significato aggiuntivo al possesso delle opere.  

Dopo la morte dell’artista, un primo tentativo di acquisto è proposto da Santi 

Pacini, noto incisore e copista, che esterna in una lettera l’intenzione di voler 

proporre l’acquisto al gran duca di Toscana139, per l’accademia, fatto che avrebbe 

dato ulteriore lustro all’antica istituzione.  

Come è noto la raccolta è acquistata dall’accademia di Dresda per volontà del 

direttore, il conte Camillo Marcolini. Come contatto a Roma, dopo la morte dello 

scultore di corte Carl Friedrich Schäffer nel 1781140, designa Alexander Trippel. 

Su richiesta del conte l’artista invia la Vestale come saggio della sua arte in 

previsione di un impiego di rilevante importanza in Sasssonia141. Lo scultore 

accetta questo incarico oltre che per il compenso previsto di circa 200 scudi, nella 

speranza di entrare a far parte dell’accademia. Nello stesso anno lo svizzero riceve 

la commissione di eseguire alcuni modelli per la fabbrica di porcellane di Meissen 

di cui lo stesso Marcolini era il direttore142, nonostante questi lavori non riesce ad 

ottenere incarichi più prestigiosi, rifiutando l’offerta di presentare altri lavori 

perché non concorde con le cifre proposte.  

                                                        
138 A. Negrete Plano, La coleccion de Vaciados de Mengs, in «Boletìn de la real  academia de 
bellas artes de san Fernandos», 92/93, 2001, pp. 9-31.  
139 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 455. 
140 Non è nota la data di nascita dell’artista. Si forma a Dresda con Gottfried Knöflers. Esegue 
alcune sculture per il casino di caccia di Moritzburg commissionate da Camillo Marcolini e alcuni 
modelli per la manifattura di Meissen. Nel 1778 arriva a Roma come borsista dell’accademia 
sassone, dove muore nel 1781. F. Noack, Deutsches Leben in Rom,  Stuttgard 1907; U. Thieme-F. 
Becker, Allgemaine cit., vol.XXIX, p. 353. 
141 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 21 
142 Staadtbibliothek, Schaffhausen, Hs St, N° 4.  il non meglio identificato “signor Bartoldi” , 
probabilmente un intermediario di Marcolini, si reca presso l’atelier di Trippel per giudicare le sue 
opere ed inviare relazioni alla corte di Dresda.  
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I gessi furono definitivamente acquistati nel 1782 per 1400 scudi romani, dalla 

sorella del pittore. L’inventario dei pezzi viene redatto dal formatore Vincenzo 

Barzotti, che insieme a Trippel, prepara le 96 casse che arrivano a Dresda nel 

1784143. La lista raggruppa le copie per tipologie e il numero sembra inferiore 

rispetto ai numerosi calchi che andarono a costituire la galleria dell’accademia 

sassone.  

Le notizie su Camillo Marcolini, acquirente e regista del successivo allestimento 

della gipsoteca non sono molte, e soprattutto si hanno solamente notizie 

frammentarie. 

Appartenente ad una nota famiglia di Fano, viene ricordato come un abile uomo 

politico, vicino all’elettore di Sassonia fin dall’infanzia144. La fortuna della 

famiglia inizia nel 1596 quando Paolo entra a far parte dell’ordine di santo 

Stefano e diventa Balì, carica che riceverà anche Camillo. I legami con la casa di 

Sassonia si rafforzano nel secondo decennio del Settecento quando i genitori del 

conte, Paolo e Francesca Ferretti, accompagnano durante il soggiorno italiano il 

principe elettore Federico Augusto145. 

Camillo compare nei registri del collegio del paggi nel 1749, dove è iscritto 

regolarmente dal 1752 come si legge nel Pagenbuch dell’istituto che preparava i 

figli degli aristocratici alla vita di corte attraverso una rigida griglia didattica146.  

Nel 1763, all’età di 24 anni, Camillo diventa paggio di camera del principe, 

iniziando una profonda amicizia con l’elettore, tanto che in una lettera Federico 

Cristiano scrive che Camillo è una delle persone a lui più care147, mentre non è 

                                                        
143Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 21. “Al momento della ricezione della vostra apprezzatissima 
lettera da parte del sig conte di Marcolini, ho avuto l'onore di parlare  dei calchi di gesso del 
deceduto C. Mengs, non ho dubbi sulla concordia del prezzo e quando sarà raggiunta,  avrò la 
massima cura nell'impacchettarli, affinché tutto giunga a Dresda senza danni” Roma 1 gennaio 
1793. 
144 La vita di Camillo Marcolini è descritta in un volume edito nel 1877. l’intento, come l’autore 
specifica, è quello di raccontare la storia della Sassonia sotto il governo di Federico Augusto fino 
all’ascesa di Napoleone, usando la figura di Camillo come cardine del racconto. La biografia 
fornisce dati sulle cariche ricoperte dal conte ma spesso tende a sfiorare il pettegolezzo senza 
fornire una reale descrizione della personalità del protagonista, se non attraverso la citazione di 
lettere che forniscono più che altro notizie sugli intrighi e sul fazioni che si consolidavano a corte. 
F. A. Ô-Bÿrn, Camillo Graf Marcolini, königlich sächsischer Cabinetsminister, Oberstallmeister 
und Kämmerer, Dreden 1877.  
145 A. L. Hermann, Friedrich August König von Sachsen, Dresden 1827. 
146Tra le materie previste matematica, grammatica, equitazione,disegno, italiano, francese, danza, 
scherma e equitazione.  
147 F. A. Ô-Bÿrn, op. cit., p. 40. 
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amato dall’oberhofmeister, barone Florel, che lo descrive come un uomo dedito 

alle frivolezze. Le strette relazioni con la famiglia reale sono provate dal viaggio 

in Italia della duchessa Maria Antonia nel 1777, dove viene accompagnata anche 

dal “contino” come viene chiamato nelle lettere che la madre scrive al principe. 

Per la vicinanza e l’amicizia della famiglia fanese con i sovrani, Camillo ricopre 

importanti cariche politiche, anche dopo la morte di Federico Cristiano nel 1764 a 

cui era legato da lunga amicizia, tra cui quella di ciambellano (nel 1761 cui si 

accedeva dopo aver frequentato il collegio dei paggi), di consigliere (1772), di 

oberkammer (1778) e di ministro di gabinetto (1809)148. Insieme a queste 

importanti cariche politiche riveste dal 1774 anche quella di direttore della 

fabbrica di porcellane di Meissen, e dal 1780 assume la conduzione delle 

collezioni reali e dell’accademia149, cercando di apportare notevoli cambiamenti 

nella vita artistica della Sassonia.  

Il periodo in cui Marcolini controlla la produzione della fabbrica è caratterizzato 

dalla omogeneità di stile delle figure prodotte, nonostante il difficile periodo 

finanziario, a causa della pessima politica del conte Heinrich von Brühl150 e della 

guerra dei sette anni, la produzione alza la sua qualità, creando pregiate figure 

modellate dall’antico.   

La biblioteca di Berlino conserva una serie di incisioni, opera di Fridrich Elsasser, 

che formano un catalogo delle principali porcellane realizzate dal 1785 al 1792. 

L’omogeneità di stile riconosciuta alle opere, all’apice del successo della 

produzione, è il frutto di una commistione di elementi provenienti dai periodi 

                                                        
148 F. A. Ô-Bÿrn, op.cit., pp. 46, 58, segg.  
149 Nel 1778 Camillo aveva sposato la baronessa austriaca  Marianna o’Kelly, discendente di 
Giacomo III d’Inghilterra. 
150 Uomo di stato e collezionista. Ricopre importanti cariche politiche sotto Augusto I, sotto 
Federico Augusto e Augusto III. Dirige la manifattura di Meissen dal 1739 e incrementa anche la 
produzione tessile della Sassonia. Costruisce il prestigioso palazzo Brühl nel centro di Dresda, 
dove colleziona molte opere di scultura e pittura , soprattutto della scuola tedesca e fiamminga. 
Diede un grande impulso alle arti, arricchendo anche le collezioni dell’elettorato. Fu accusato di 
appropriarsi dei soldi provenienti dalle casse dello stato per gli acquisti personali delle opere d’arte 
e per la costruzione di casini di caccia (tra cui quello di Moritzburg, commissionato all’architetto 
J. Alexander Thiele) e palazzi. La sua ingente collezione d’arte fu in parte acquistata da Cateriana 
di Russia. U. C. Koch, Die Skulpturensammlung des Heinrich Graf von Brühl, in «Dresdener 
Kunstblätter», 52, 2008, pp. 14-25; H. Marx, König August III und sein Minister Heinrich Graf 
von Brül vor dem Schloss Moritzburg: zu einem Prospekt von J. Alexander Thiele, in « Dresdener 
Kunstblätter», 44, 2000, pp. 98-106. 
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precedenti, filtrati attraverso uno studio accademico delle forme antiche151. Tra i 

più importanti autori Marcolini si avvale dell’opera di Johann Joackim 

Kaendler152, attivo per Meissen dal 1733, di Michel Victor Acier153 scultore 

francese tra i più pagati, di Johann Carl Schönheit154, allievo di Kaendeler modella 

opere soprattutto dall’antico, di Schenau (Johann Eleazar Zeissig)155, pupillo del 

pittore di corte Luis Silvestre156 fu anche direttore dell’accademia di Dresda, di 

Johann Gottfried Jüchtzer157, che si distinse per la produzione di opere tratte 

dall’antico, esemplare sui calchi della collezione di Mengs, infine J. Gottlob 

Mathäy , il quale avrà una particolare rilevanza nella ricerca di nuovi modelli e 

nella vita dell’accademia della città. 

L’acquisto della collezione, oltre che di indispensabile aiuto per la didattica della 

formazione dei giovani, probabilmente doveva rappresentare un valido 

riferimento per la produzione e per la creazione di nuovi modelli in biscuit in linea 

con il gusto classicista. L’accademia e la sua collezione di gessi dovevano essere 

parte integrante della fabbrica di Meissen, nella ricerca di incrementare le 

manifatture regie.  
                                                        
151 T. H. Clarck, Marcolini meissen figures, engraved by Friedrich Elsasser 1784-1792, London 
1988, pp. 3-segg.  
152 Nasce a Meissen nel 1706. Esegue modelli non solo di molti gruppi di piccole sculture tratte 
dall’antico ma anche numerosi progetti per vasi, consoles legate ancora ad un gusto Rococo, 
acquistati anche dalla zarina di Russia. Muore nel 1775. U. Thieme-F. Becker, Allgemeine cit., vol. 
XIX, p. 416. 
153 Scultore francese, nasce a Versailles il 20 gennaio 1736. nel 1764 si trasferisce in Sassonia 
dove lavora soprattutto per la manifattura di Meissen, eseguendo modelli tratti erotici dalla 
mitologia, dalla letteratura. Tra le porcellane più note si ricordano una serie di gruppi 
moraleggianti rappresentanti il Padre felice, la Madre felice, i Genitori felici, il Ponte dell’amore. 
U. Thieme-F. Becker, Allgemeine cit., vol. I, pp. 47-48  
154 Nasce a Dresda probabilmente nel 1730 e inizia molto giovane a lavorare per Meissen. Per la 
fabbrica realizza numerosi modelli rappresentanti putti e giovani, come Ragazzo con pecora o 
Giovane con montone.Il nucleo più grande delle sue opere è costituito da copie preparatorie tratte 
dalle più note statue antiche. Muore a Meissen nel 1805. U. Thieme-F. Becker, Allgemeine cit., 
vol. XXX, p. 229. 
155 Soprattutto pittore e incisore, nasce nel 1737 a Gross Schönau. Si forma all’accademia di 
Dresda con Luis Silvestre. Dopo il 1764, quando ha già lavorato per Meissen, studia a Parigi. Nel 
1774 ottiene la cattedra di pittur e disegno all’accademia di Dresda, dove si alterna 
settimanalmente con Giovanni Casanova alla conduzione della scuola. Muore nel 1806. U. 
Thieme-F. Becker, Allgemeine cit., vol. XXX, p. 24.  
156 Pittore nato a Sceaux, in Francia, nel 1675. Si forma con Charles Le Brun. Sposa nel 1704 la 
figlia del pittore Charles Herault, artista alla corte di Augusto III di Sassonia. Viena chiamato 
grazie a questo contatto a lavorare a Dresda nel 1716. Dal 1727 ricopre la carica di direttore 
dell’accademia dove importa l’amato gusto francese. Muore in Sassonia nel 1760. U. Thieme-F. 
Becker, Allgemeine cit., vol. XXXI, p. 35 
157 Di questo artista non si hanno molte notizie, viene citato nel saggio di  T. H. Clarck come 
collaboratore per la manifattura per la quale esegue modelli tratti da copie antiche. T. H. Clack,  
Marcolini meissen figures cit., pp. 3-segg. 
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Dopo la guerra dei sette anni (1756-1763) la politica degli acquisti di opere d’arte 

che dessero lustro alla raccolte del casato dei Wettin viene interrotta. Marcolini 

cerca di riprendere questa tradizione e di modernizzare Dresda dall’influsso 

barocco, attraverso mirate iniziative che avvicinassero la città ai rinnovamenti che 

toccavano le altre città d’Europa. Già sotto Augusto III, concordemente ai 

progressi e agli ordinamenti museali che si intensificano in questi anni,  Francesco 

Algarotti aveva elaborato nel 1733 per il  conte Brühl un progetto per 

l’organizzazione delle collezioni che prevedeva la combinazione di una sala 

centrale, ispirata alla Tribuna degli Uffizi, con una galleria di dipinti e statue, 

come ornamento della città, attraverso un riordinamento che si rifacesse ai modelli 

italiani158. Anche Camillo si impegna nella riorganizzazione della vita artistica, 

cercando di ispirarsi alle nuove teorie. Le collezioni di porcellane di Meissan 

erano esposte nel Japanischepalais, che dal 1774 il conte cerca di arricchire 

acquistando circa 400 opere tra cui bronzi, marmi e copie dall’antico, accrescendo 

la collezione di antichità della città. Contemporaneamente aumenta sia la 

collezione di monete che la biblioteca. Le collezioni reali nei progetti di Marcolini 

non dovevano essere semplicemente delle raccolte organizzate di oggetti, ma 

come egli stesso fa incidere su un architrave un Museum usui publico patens.  

Nella biografia del conte viene riportato che l’idea di un radicale cambiamento in 

visione di un’aperture al pubblico, risaliva ad una passeggiata con il principe alla 

periferia della città in cui Marcolini esterna la volontà di rinnovamento per creare 

dei luoghi di uso pubblico. Il conte fanese si interessa inoltre di far restaurare il 

palazzo Zwinger, sede del gabinetto di disegni e incisioni, e soprattutto delle 

raccolte scientifiche, dove erano previste anche stanze per studi matematici e 

anatomici159. In questo programma che cercava di toccare diversi aspetti dello 

scibile, dal mondo naturale all’arte, il terzo polo di attrazione per la crescita e il 

rinnovamento del gusto era l’accademia che con la raccolta di gessi proveniente 

da Roma, diventava tra le più importanti di Europa, rivaleggiando con le già note 

gipsoteche di Göttingen e di Mannhein. Questa ultima raccolta è descritta da 

Goethe con un criterio completamente differente rispetto a quello che aveva 

ispirato Matthäy, infatti il poeta descrive, rimanendo suggestionato dalla vista dei 
                                                        
158 G. Heres, Dresdener Kunstsammlungen im 18 Jahrhundert, Leipzig 2006, pp. 101-105. 
159 Ibidem, pp. 105-119.  



 
64 

capolavori, alcune sculture appoggiate alle parti e molte altre messe alla rinfusa 

tanto che l’autore paragona l’insieme ad un “Wald von Statuen” (un bosco di 

statue)160. Un allestimento simile doveva essere quello della nota gipsoteca di 

Charlottenburg a Berlino come si vede in un disegno di Hans Dietlev Christian 

Martens (1824 circa)161. In questo caso i calchi sono sistemati in modo che ci si 

possa girare intorno, differentemente alla posizione prevista dal curatore, nella 

quale lo sguardo degli studiosi è in qualche modo guidato da un percorso definito.  

Negli anni in cui Marcolini è alla direzione delle collezioni principesche 

commissiona alcuni rinnovamenti coerenti con le sue scelte di rinnovamento 

artistico, che mostrano l’attenzione che l’aristocratico sentiva per le tendenze 

artistiche coeve. All’inizio degli anni Ottanta del secolo commissiona alcuni 

lavori alla residenza di Pillnitz all’architetto Johann Daniel Schade162.  Gli 

elementi che decorano il giardino mostrano l’interesse e l’adesione del conte per 

gli elementi decorativi tipici dei giardini inglesi. Nel 1780 viene costruito nel 

parco un tempietto, copia di san Pietro in Montorio, con le decorazioni in stile 

classicista eseguiti da Weilig (artista non meglio identificato) e da Matthay. Nello 

stessa area vengono eseguiti su disegno dello stesso architetto degli edifici in 

rovina, che testimoniano la ricezione degli influssi dei giardini inglesi.  

Marcolini nelle sue commissioni private si mostra attento ai molti indirizzi del 

gusto artistico. Nel palazzo di campagna a Helfberg, ad esempio, fa eseguire tre 

rilievi in marmo per la facciata allo scultore T. I Wisckotschill163. Il fregio 

costituito da tre parti rappresenta le allegorie della scultura e della pittura che 

fiancheggiano un corteo costituito da Apollo e le Muse. In questi anni continua ad 

arricchire il parco di Wolkenburger di statue, copie dall’antico, come un Apollo 

del Belvedere, una Diana e una Flora. Ancora con l’ausilio di Schade rinnova gli 

interni della residenza estiva di Friedrichstadt, appartenuto al conte Brühl, dove 
                                                        
160 Citato in G. Catalano, Musei invisibili. Idea e forma della collezione nell’opera di Goethe, 
roma 2007, p.95. 
161 The age of Neo-classicism, catalogo della 14° mostra del Consiglio d’Europa, Londra 1972, pp. 
122- 123, tav. 44.  
162 Architetto specializzato nell’architetura civile, nasce a Nowgorod nel 1730. lavora per dal 1769 
ai rinnovamenti di Moritzburg per commissione di Marcolini e dal 1775 ai restauri per il palazzo 
del conte nel quartiere di Friedrichstadt e a Pillnitz dove esegue un padiglione nel giardino. Nel 
1787 è impegnato nei rsturi del palazzo Zwinger. Muore a Dresda nel 1798. U. Thieme-F. Becker, 
Allgemeine cit., vol. XXIX, p. 540. 
163 R. Richter, Die Kunst in Sachsen unter Einfluss des Ministers Camillo Graf Marcolini, in 
«Keramos», 1989, 126, pp. 2-26. 
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conservava una famosa collezione di quadri di cui non si ha più notizia. Le 

decorazioni degli interni erano in stile classicista, come è possibile vedere ad 

esempio dai camini ornati con rilievi e inserti in bronzo e dagli arredi della stanza, 

dove aveva soggiornato Napoleone, costituiti dalle stoffe delle pareti color 

pastello, rispesi nei mobili che completavano le stanze. 

Purtroppo la maggior parte degli interni è andata distrutta nella guerra e il 

programma interno del palazzo non è più leggibile. Gli ambienti di rappresentanza 

(come è visibile in alcune fotografie antecedenti ai bombardamenti) avevano una 

ricca ed elaborata decorazione pittorica e da vere stoffe e stampe cinesi, che 

tappezzavano le pareti, cui però non rimane traccia164. Questi pochi avvenimenti, 

rappresentano una prima analisi delle commissioni del conte che, anche nel 

privato si impegna nell’ammodernamento delle arti in Sassonia. L’acquisto della 

gipsoteca si inserisce come un evento di politica artistica “illuminata”, non solo 

per la preparazione degli artisti, ma anche per garantire un incremento della 

produzione delle porcellane, oltre che per dare prestigio alle collezioni reali, 

arricchendole con questi oggetti provenienti da Roma. Le vicende 

dell’allestimento di questa collezione sono esplicative degli intenti di Camillo 

Marcolini, che rimane una figura ancora da indagare coerentemente. 

Dopo l’arrivo delle casse dei gessi provenienti da Roma preparate da Trippel e da 

Barzotti, la collezione viene sistemata provvisoriamente dal 1786 al 1792 presso 

la Gemäldegalerie del palazzo Brühl165. Lo stato della collezione nei primi anni 

nella città è descritta in tre fonti che narrano brevemente la situazione di questo 

primo tentativo di esposizione e ordinamento, tra cui Johann Conrad Gessner, 

allievo di Trippel durante il suo soggiorno romano, il quale scrive in una lettera al 

padre del 21 aprile 1786 di aver aspettato con impazienza per due giorni per 

l’apertura della collezione, che ancora non aveva una precisa collocazione166. Nel 

1789 Fridrich Schlegel riporta di aver visitato l’impareggiabile collezione di gessi 

                                                        
164. Il palazzo è stato trasformato dopo la guerra in un ospedale. Ibidem, pp. 11-13. 
165 Sotto il regno di Augusto il forte, l’edificio entra in possesso del conte Enrich von Brühl, che 
affida la trasformazione dell’insieme all’architetto Johann C. Knöffel. Il ministro, ricordato per la 
sua cattiva gestione delle finanze e per l’appropriazioni del denaro dello stato aveva costruito una 
sontuosa residenza, ricordata per la galleria di specchi, seconda solo a quella di Versailles e per la 
collezioni di quadri tra cui Ruberns e Bellotto.  
166 “vor zwei Tagen wurden endlich die Anticken eröffnet”. Citato in G. Heres, Zur ersten 
Aufstellung der Mengs’schen Abgüsssamlung, in «Dresdener Kunstbätter», 23, 1979, pp. 53-56. 
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del pittore Mengs, ancora poco ordinata, presso il giardino di Palazzo Brühl, dove 

è potuto rimanere indisturbato per molte ore: “Im Jahre 1789 gelangte ich freien 

Mutes zum erstermale zur Anschauung in jener kunstgebildeten Haupstadt, und 

war ebenso glücklich als erstaunt, die lange ersehnten antiken Göttergebilde nun 

wirklich vor mir zu sehen, unter denen ich oft stundenlang verweilte und 

umherwandelte, besonders auch in der unvergleichlichen Sammlung der 

Mengsischen Abgüsse, welche damals im Brühlschen Garten , noch wenig 

geordnet, befindlich war, und wo ich miro ft einschliessen liess, um desto 

ungestörter zu bleiben”167.  

Si evince che anche nella sua prima disposizione la raccolta non era visitata solo 

dagli studenti dell’accademia, ma era previsto un pubblico più ampio che si 

potesse fermare indisturbato nella visita.  

Nello stesso anno Daniel Nikolaus Chodowiecki168 in visita con il pittore 

dell’accademia Anton Graff,  descrive alcuni pezzi della collezione tra cui il 

celebre gruppo di Patroclo e Menelao, la Venere Medici, Amore e Psiche, i due 

Antinoo, e molti busti e teste, aggiungendo che i pezzi sono esposti nella galleria 

insieme a molti quadri di Bellotto e di Luis Silvestre, ma critica questa 

sistemazione probabilmente riferendosi a l’ordine approssimativo con cui i gessi 

erano esposti: “schlechte abgüsse und oft schlecht zusammengesetzt sind”169.  

Il tentativo di rinnovamento della cultura a Dresda ad opera di Camillo Marcolini 

si esprime attraverso i suoi interventi che mirano a dare ai giovani artisti una 

visione completa delle conoscenze. La collezione di Mengs indispensabile alla 

vita accademica fa parte di un mirato programma artistico, applicato dalle 

numerose accademiche europee.  

Il collegamento tra l’accademia e la manifattura di Meissen segna un ulteriore 

manovra per migliorare un prodotto artistico tipico delle produzioni regie, 

cercando di valorizzare questo tipo di realizzazioni artistiche minori, come voleva 

l’ideologia illuminista. 

                                                        
167 Citato in G. Heres, op. cit., p. 54. 
168 Incisore e disegnatore, nasce a Danzica  nel 1726. Si trasferisce giovane a Berlino dove dal 
1797 ricopre la carica di vice direttore. Muore nel 1801. U. Thieme-F. Becker, Allgemeine cit., 
vol. VI, p. 520. 
169 Traduco letteralmente: “brutti getti e spesso brutta sistemazione”. G. Heres, op. cit., p. 54. 
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La figura di Camillo Marcolini e le sue scelte artistiche nel tentativo di 

ammodernamento non sono note nella loro complessità. Sul piano politico subisce 

il fascino di Napoleone. Aspramente criticato dagli altri esponenti della corte per 

aver fatto firmare un trattato che avrebbe legato la Sassonia al programma politico 

dell’imperatore, che ospita nel suo palazzo, anticipando così la fine dell’elettorato. 

Infatti dopo la capitolazione francese, il conte viene esiliato a Praga dove muore 

nel 1816, accusato di aver accelerato la dissoluzione del regno. Probabilmente per 

questa ragione gli inventari delle sue proprietà, conservati nell’archivio di Stato di 

Dresda, appaiono così scarni di opere mobili, ma concentrandosi quasi 

esclusivamente sui beni immobili170.  

Nell’amministrazione dello stato, Marcolini con l’alleanza stretta con Bonaparte, 

sperava di raggiungere l’indipendenza dalla Prussia, e la vicinanza con 

l’imperatore era una strada possibile per la nascita di un paese svincolato dal resto 

degli altri stati tedeschi e soprattutto dalla Prussia. In un modo analogo sul piano 

artistico, l’aristocratico italiano durante la sua direzione dell’accademia segue il 

tentativo di qualificare la Sassonia, attraverso l’arte e la produzione di porcellane, 

promuovendo la creazione di uno stile, ma che rappresentasse chiaramente gli 

aspetti di un gusto rinnovato e di qualità della nazione, soprattutto nei prodotti di 

Meissen.  

Il collegamento tra l’accademia e la fabbrica è testimoniata dagli artisti che 

ruotavano intorno all’istituzione e alla corte, i quali contemporaneamente 

fornivano i modelli per le porcellane. Marcolini unisce chiaramente i due poli 

quando nel 1795 dona la carica di Inspektor der Mengsschen Gipsabguss-

Sammlung a J. Gottlob Matthäy, il quale aveva lavorato per la manifattura 

fornendo numerosi modelli dall’antico e come autore del catalogo delle collezione 

di copie del pittore boemo.  

Significativo per comprendere la personalità e gli orientamenti artistici di 

Marcolini, almeno in parte e con i pochi elementi che si sono rintracciati, è 

l’analisi  di alcuni nuovi e originali modelli per Meissen. Il conte fanese infatti 

                                                        
170 Dresden, Haupstaatsarchiv, 10047 Amt Dresden; 10060 Amt Moritzburg. Sui beni immobili 
italiani della famiglia rimane nella biblioteca nazionale di Dredsa una documento che tratta 
dell’eredità dei beni di Francesca Ferretti, madre di Camillo: Sächsische Landesbibliothek Taats-
und Universitätbibliothek, Darstellung der Rechsgrüder des Grafens Kamillo Marcolini zum 
Besitz der Graflich Ferrettischen Fidecommissgüth bey der Rota Romana übergeben. 
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commissiona a Matthäy di eseguire dei modelli per realizzarli in biscuit da due 

quadri di Pompeo Batoni, rappresentanti il san Giovanni Battista e la Maddalena 

penitente, provenienti dalla collezione Merenda di Forlì ed entrati nella raccolta di 

Augusto III di Sassonia nel 1754171. Come mostrano le incisioni del catalogo 

inciso da Elsasser172, le porcellane ispirate dai quadri furono eseguite, 

rappresentando tridimensionalmente i personaggi delle opere dell’artista lucchese. 

Questo tipo di realizzazione è un unicum per questo tipo di manifattura sia nelle 

creazioni di Meissen che per le altre note fabbriche contemporanee. La scelta di 

far eseguire in porcellana dei quadri è un particolare testimonianza della fortuna di 

Pompeo Batoni, che si era imposto come uno dei più celebri artisti presso le corti 

d’Europa e si inserisce come un esperimento nella ricerca di nuovi modelli. 

Nel 1787 Matthäy esegue anche due rilievi in gesso rappresentanti i famosi quadri 

della galleria. Questa realizzazione è inconsueta quanto la produzione dei modelli 

per la fabbrica delle preziose porcellane. Delle due copie, rimane il solo san 

Giovanni, infatti il suo pendant è andato probabilmente perduto durante la 

seconda guerra mondiale. L’autore ricorda questi due gessi nel suo catalogo, 

dedicato alla gipsoteca di Mengs del 1831173, tra le opere eseguite insieme a 

numerose copie dall’antico e ai ritratti, ad esempio di Leibnitz e Newton. Le 

motivazioni per questo tipo di realizzazioni, di cui non si conoscono altri esempi 

non è del tutto chiara. Il gesso superstite rappresenta il quadro nella sua interezza 

in dimensioni ridotte, con un rilievo molto basso, compresi gli elementi del 

paesaggio resi nella loro profondità con una specie di “stiacciato”. Per la 

precisione con cui sono riportati le parti del quadro, probabilmente la copia è stata 

eseguita con l’ausilio del reticolato usato abitualmente per eseguire le repliche dei 

dipinti. Il fatto che le due opere siano inserite nel catalogo delle sculture realizzate 

da Matthäy può essere indicativo della considerazione rivestita da questi gessi, 

che evidentemente non possono essere definiti solamente come modelli intermedi 

nella realizzazione delle ceramiche, ma come opere vere e proprie. Il rilievo 

                                                        
171 A. Clark, Pompeo Batoni, Oxford 1985, pp. 226-228, tav. 56-57.  
172 T. H. Clarck, Op. cit., pp. 13-segg. 
173 J. G. Matthäy, Verzeichniss der im königlich. sächs. Mengs’ischen Museum enthaltenen antiken 
un modernen Bildwerke in Gyps, aufgestellt von Johann Gottlob Matthäy, Inspector..., Dresden 
und Leipzig 1831, p. 59. 
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conservato oggi nella Skulptursammlung di Dresda174 è una insolita testimonianza 

di un particolare utilizzo delle copie in gesso, oltre ad essere una rara riproduzione 

di un quadro perduto durante le distruzioni che la città ha subito nel 1945.  

L’importante allestimento che viene dedicato alla collezione i gessi rappresenta un 

intento consapevole di politica artistica illuminata guidata da Marcolini, che 

nonostante non abbia mai imparato a parlate il tedesco, come ricordavano i suoi 

contemporanei175, testimonia una grande attenzione al rinnovamento delle arti 

tanto da essere riconosciuto come colui “qui a fait de Dresde la Florence de 

l’Allemagne”176, inseguendo il mito dell’Italia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
174 S. Bäbel, Skulpturensammlung Dresden. Klassizistische Bildwerke, München 1993, p. 92. 
175 F. A. Ô-Bÿrn, op. cit., p. 46. 
176 J. A. Lehninger, Description de Dresde et ses environs à l’usage des etrangers, traduit de 
l’alemand, chez G. F. Walther 1807, neuve édition de quelle du 1782, p. 78 ; J. A. Lehringer, 
Description de Dresde et de qu’elle contient de remarcable et de ses environs, Dresda 1782, pp. 
345. 
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III.3 Descrizione e allestimento della collezione nel catalogo di Johann 

Gottlob Matthäy 

La collezione di gessi, dopo una prima e provvisoria sistemazione presso il 

palazzo Brühl dal 1789 al 1792, riceve una nuova sistemazione e allestimento 

presso gli Stallhofgegebäude, nell’ala ovest del piano terra dell’edificio, sempre 

vicino al palazzo con la prestigiosa collezione d’arte di Dresda.  

Una guida della città dedica un paragrafo alla “Galerie des plâtres de Mengs”, nel 

capitolo dedicato alle collezioni dell’elettorato, riportando la nuova disposizione 

del 1792 supervisionata da Camillo Marcolini “sous la galerie des tableaux , où 

avec d’autres morceaux precieux, ils sont confiés aux soins de l’ispecteur de la 

galerie, M. Matthaey”, aggiungendo che la gipsoteca era aperta da maggio a 

settembre ogni mercoledì e ogni sabato177. 

Come si evince da un inventario redatto da Matthäy178 la collezione era stata 

definitivamente sistemata il 4 ottobre 1793179. Nel frontespizio del manoscritto si 

precisa che il conte Camillo Marcolini è l’acquirente della collezione di gessi 

dall’antico proveniente da Roma e la lista si presenta come una prima versione, in 

lingua tedesca, di quello eseguito successivamente in francese e introduttivo alle 

44 tavole acquerellate che rappresentano l’allestimento della galleria. Questa 

preziosa documentazione della gipsoteca, è un documento “fotografico” della 

raccolta del noto pittore e una prova visiva di un allestimento settecentesco della 

collezione di gessi ormai perduto.  

Nel 1780 Georg Meusel ricorda questo ordinamento e la commissione di 

Marcolini al giovane Matthäy di rappresentare la raccolta: “(…) Die herrlische 

Antiken-Sammlung in Gipsabdrücken des verstorben Ritter Mengs (…) wird 

nächstens under der Bildergallerie in einem zu ebener Erde besonders dazu 

                                                        
177 J. A. Lehninger, Description de Dresde cit, p. 75-78. 
178 Nasce a Meissen 17.7.1753-4.6.1832. figlio di j. Cristoph pittore di porcellane. Padre di karl 
ludwig (architetto)e ernst (scultore, allievo di Thorvaldsen). Allievo di Kändler e Acier, lavora dal 
1779 per manifattura: Laocoonte, Alessandro, Maddalena, giovanni da Batoni; rilievi in gesso da 
Pompei, decorazioni per il castello di Pillneitz; 1795 allegoria per la tomba di per Dr. 
Rentsch(grossdittmanndorf, chiesa). Busti di Leibnitz, Newton, del principe Federico augusto. 
(Thieme-becker, Allagemeines lexicon der bildenden künstler, cit., vol. XXIV, p. 260.  
179 Dresden, Acta für das Kön. Museum ser Gypsabgüse. Erwerbungen und Inventarien, 
Verzeichnisse des Mengsischen Museum aus Jahre 1793, cc. 19-31. 
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eingerichteten Saal aufgestellt werden; wornach die jungen künftig zeichnen 

sollen”180.  

Il catalogo completo con l’inventario in francese, come si diceva sopra, esemplato 

sulla versione in tedesco del 1793, è concluso con le 44 “veduten” il 5 marzo del 

1794, come riposta il frontespizio, cioè pochi mesi prima dell’apertura della 

galleria avvenuta il 24 agosto dello stesso anno181.   

La lista che introduce le immagini si divise in una serie di sequenze che 

descrivono ogni sezione della galleria con le opere divise tra le finestre, gli spalti  

e gli spazi tra le colonne. L’inventario si presenta molto sintetico, dando 

informazioni precise ma non descrittive delle opere, fornendo come primo 

elemento il numero corrispondente alla figura in gesso rappresentata sulle tavole, 

con un breve titolo del soggetto e le misure relative all’altezza e alla larghezza. La 

collezione proveniente da Roma, raccoglie 833 pezzi, e appare più numerosa della 

lista dei calchi incassati dall’Italia nel 1783, che come si legge nelle carte prodotte 

per l’occasione raggruppava le opere in categorie o per soggetti, e che quindi non 

mostrava l’effettiva entità dell’acquisizione182.  

Il catalogo di Matthäy riporta alla fine del volume una pianta della galleria, 

appositamente decorata per l’esposizione dei gessi, composta di otto campate e 

divisa da due file di colonne. La tipologia della galleria era una formula vincente e 

diventa un elemento abituale nel corso del Sei e del Settecento per l’esposizione 

di opere d’arte. Nel 1615 l’architetto Vincenzo Scamozzi registrava la 

consuetudine di questa struttura a Roma e Genova, utilizzata dagli studiosi per la 

conversazione e la contemporanea ammirazione delle opere183. A Dresda era ben 

conosciuta questa forma architettonica, e un noto esempio in tutta Europa era 

proprio la galleria di opere della collezione di Palazzo Brühl, prima sede della 

collezione di gessi. Non è casuale che l’ambiente scelto per l’esposizione della 

raccolta dell’accademia sia adiacente a questo edificio, dove era conservata una 
                                                        
180 G. Meusel, Museum für Künstler und Kunstliebhaber , 11 Stück, Leipzig 1790, p. 490. 
181 Dresden, Staatliche Skulpturensammlung, Bibliotek, Catalogne des jets de stuc…par Jean 
Gottlob Mattaei. 
182 Specificazione della completa raccolta di gessi nella maniera in cui sono stati incassati, e 
spediti da Roma alla Elettoral Accademia di Dresda.  Acta für das Kön. Museum ser Gypsabgüse. 
Erwerbungen und Inventarien, Verzeichnisse des Mengsischen Museum aus Jahre 1793, cc. 1-8. il 
documenta cita 96 voci e più che alle opera mostra un vivo interesse per le mdalità di imballaggio, 
dando le misure di altezza, larghezza e profondità di ogni cassa usata per la spedizione. 
183 M. C. Mazzi, In viaggio con le muse. Spazi e modelli del museo, Firenze 2008, pp. 54-57. 
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prestigiosa raccolta d’arte. Il luogo dello studio si univa così alla visione delle 

opere pittoriche moderne e del passato.  

Questo tipo di architettura è ammirata per la sua utilità e convenienza anche nella 

guida alla città, dove si legge: “La noble semplicità d’un péristyle, où entre de 

hautes colonnes sont rangés les groupes et les statues, la réunion de tant de chefs-

d’ouvres, ispirent la plus profond admiration”184.  

L’illuminazione era un altro fattore preso in considerazione da Marcolini e da 

Matthäy, infatti, l’edificio riceve la luce da numerose finestre, di cui nove, delle 

quindici totali, sul lato est. La luce sulle opere era un fattore di riconosciuta 

determinazione già da Giulio Mancini che ricordava “la regola dei lumi”, il quale 

prescriveva di esporre ogni opere alla luce che gli si conviene. Scamorsi, nella 

descrizione delle gallerie raccomanda che gli ambienti destinati alle collezioni 

siano esposti a levante, in modo che il “lume” sia ben distribuito in modo uguale e 

proporzionato. Le gallerie, che sono un’evoluzione della loggia, nascono con 

l’intenzione di coniugare l’arte con la vista della natura. Seguendo questa 

tendenza, anche lo spazio di Dresda è studiato in modo che si trovi vicino alla 

Terrasse Brühl, ricordata da Goethe stesso come la “terrazza del mondo”, dalla 

quale si poteva godere di una splendida visione della città e dell’Elba.  

La soluzione adottata per la musealizzazione della raccolta di gessi è coerente con 

l’interesse e l’attenzione per i visitatori, che devono seguire un percorso 

determinato all’interno del museo, che diventa strumento di comprensione, in una 

disposizione ordinata delle opere. La posizione dell’edificio di Dresda 

probabilmente si ispira agli schemi delle grandi collezione e dei nascenti musei 

romani, dai cui prende ispirazione per la disposizione e l’allestimento. Ennio 

Quirino Visconti aveva definito le forme degli ambienti del Museo Pio 

Clementino insieme all’architetto Simonetti, imitando la struttura delle gallerie 

barocche, semplificando le architetture185 e Marcolini prende ispirazione da questa 

formula per alcune soluzioni espositive.  

Le tavole mostrano inoltre elementi museografici dell’insieme. Le tre navate della 

galleria, definite da una serie di colonne gialle con capitelli e basamenti bianchi, 

presentano volte a crociera dipinte di giallo, con elementi lineari più scuri che ne 
                                                        
184 J. A. Lehninger, Description de Dresde cit., p. 76. 
185 G. P. Consoli, Il museo Pio Clementino: la scena dell’antico in Vaticano, Modena 1996.  
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definiscono le geometrie, al centro di ogni campata è dipinto un elemento floreale 

in bianco che riprende la decorazione del sottarco della fila di colonne 

longitudinale, con una seria di rosette dipinte dentro finti cassettoni con fondo 

rosso, che al loro volta richiamano la colorazione degli intradossi divisori delle 

campate. Le pareti sono dipinte di azzurro pastello con la strombatura delle 

finestre colorata di giallo, che richiamano le vele delle volte e i finti pilastri dei 

muri, corrispondenti alle colonne. Queste tinte, provengono probabilmente dal 

modello francese delle gallerie, che sotto il regno di Luigi XIV subiscono dei 

cambiamenti, prediligendo i chiari colori pastello186. L’insieme delle tonalità e i 

richiami tra le decorazioni aiutano a dare un senso luminoso all’ambiente e 

soprattutto contribuiscono a razionalizzare e schematizzare lo spazio mettendo in 

evidenza la scansione modulare dell’allestimento, ribadito dalla pavimentazione 

che attraverso semplici linee ortogonali riporta la spartizione della decorazione. 

Gli elementi decorativi dei soffitti richiamano uno stile, diffuso in questo 

territorio, chiamato Zopfzeit (letteralmente il “tempo delle parrucche”) che imita 

le decorazioni dell’epoca di Luigi XVI, mostrando in questo caso però una 

funzionalità con l’itinerario e la lettura delle opere. Lo stesso catalogo disegnato 

riporta con l’inventario e la serie di corrispondenze tra le opere e i numeri che le 

indicano, il percorso che dovrebbe seguire il visitatore della gipsoteca. La serie di 

disegni inizia rappresentando nella prima tavola il punto di vista dell’entrata 

principale (descrivendo visivamente con le tavole l susseguirsi delle immagini che 

avrebbe visto il visitatore), posta sul lato corto dell’edificio, verso nord, con figure 

simmetriche tra loro: due leoni speculari, incorniciano il Vaso Medici, situato, 

come si vede meglio nella pianta nella seconda campata. In corrispondenza delle 

colonne sono collocate uno Schiavo e una Sibilla dalla collezione Medici.  

Il tragitto voluto dal “regista” dell’accademia era recepito e diffuso tra i fruitori,  

come testimonia la già citata guida della città, che segue nella descrizione l’iter 

suggerito dalle sequenze indicate dalle tavole dell’ispettore della gipsoteca, 

partendo dall’entrata con i Leoni e il vaso della raccolta fiorentina. 187. 

                                                        
186 M. C. Mazzi, op. cit. , p. 72. 
187 “Les statues colossales de deux captifs phrygiens, homme et femme se presentent tout à l’entrée 
de la galerie du milieu. Deux lions de grandeur naturalle en gardent l’intérieur. L’attention se porte 
bientôt sur la Vénus Medicis, le Torso, deuz Athlètes, Venus Callypyge, un Gladiateur mourant, le 
Gladiateur Borghèse, un Hermaphrodite, Castor et Pollux, une Flore, l’Amazone, 2 Ganymede, 
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Questo cammino è inoltre agevolato e indicato anche dal nastro che isola le 

sculture a tutto tondo inserite negli spazi tra gli archi, delimitandone lo spazio e 

suggerendo l’iter da seguire all’interno della gipsoteca. Le prime venti tavole 

rappresentano le sculture a tutto tondo sotto tra gli archi, seguendo in senso orario 

il cammino all’interno del museo, descrivendo lo sviluppo della collezione. Si 

continua poi descrivendo, sempre con lo stesso andamento, ogni finestra con il 

suo contenuto costituito da rilievi e piccoli frammenti, non solo in gesso, ma 

anche piccole opere in terracotta, come si deduce dal colore riportato fedelmente 

nei disegni. Il catalogo dedica inoltre sei tavole alla descrizione delle consoles, 

costituite da tre ripiani ciascuno, per l’esposizione delle copie dei busti. Ogni 

elemento, anche di dimensioni molto ridotte è descritto con cura e indicato con il 

relativo numero corrispondente ai riferimenti nell’inventario. L’andamento della 

galleria segue un ritmo serrato nella rappresentazione di moduli spaziali, definiti 

da colonne, per quanto riguarda la sezione centrale e dalla successione delle 

finestre.  

Questo  catalogo fa parte del gruppo di opere che rappresentano e descrivono con 

inventari e immagini le opere conservate nei musei, che si diffondono nella 

seconda metà del ‘700, tra cui i più noti sono i volumi dedicati al Pio Clementino 

o Capitolino. In area tedesca avevano riscosso grande successo le incisioni dei 

volumi dedicati alla galleria di Düsserdorf (1778) eseguito da Nicolas Piagge e da 

Christian Mechel, che nel 1780 riordina la galleria di dipinti di Vienna, di cui 

lascia anche l’inventario e il catalogo in francese188. Nelle tavole di Dresda 

Matthäy presenta le opere in maniera frontale, come se un ipotetico spettatore si 

fermasse in posizione centrale davanti ad ogni sezione, che sia una finestra o lo 

spazio tra un arco, presentata nelle tavole, comunque con un risultato irreale, 

anche se molto descrittivo di ogni singolo gesso, in quanto ad esempio dei 

basamenti sono visibili i soli lati frontali. La “prospettiva geometrica” era nota 

come modalità di rappresentazione ed era stata utilizzata anche in alcune 
                                                                                                                                                        
Amor et Psyché, le buste d’un petite fille, des têtes ; de Junon, de Caligula,Néron,Vitellius, 
Alexandre, Lucius-Verus, Marc-Auréle ; deux vases ornés de figures en relief, le sacrifice de 
Iphigénie sur un de deux ; Baccus e Ariadne à l’autre, et plusieurs autres monuments antiques, 
dont l principal est le Laocoon. Ailleurs, l’Apollon diu Belvédère brille de la majesté d’un dieu, 
tempérée par les graces de la jeunesse ”. J. A. Lehninger, Description de Dresde, cit. p. 76. 
188 L. H. Wüthrich, Christian von Mechel: Leben und Werke eines Basler Kupfestechers und 
Kunsthändler, Basel 1959.  
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immagini del museo Vaticano 189. La visione generale della galleria è presentata 

nel disegno realizzato nel 1803, dove è visibile tutto l’ambiente con la fuga di 

colonne che definiscono la lunghezza e la larghezza, dal punto di vista dell’entrata 

principale, introducendo il percorso del fruitore nel corridoio centrale190.  

Probabilmente esisteva il progetto di rappresentare la gipsoteca in un volume a 

stampa, come si deduce da una serie di incisioni preparatorie , eseguite dal figlio 

di Matthäy, J. Friedrich191, nei quali vengono rappresentati i calchi di piccoli 

dimensioni (teste, torsi) numerati secondo l’inventario del 1794192 mentre le copie 

dei rilievi furono eseguiti dal fratello minore Karl Ludwig193. Il progetto di 

eseguire un catalogo inciso, come quelli delle grandi collezioni, non è portato a 

termine, infatti rimane solamente un volume di circa 120 incisioni di prova, di 

alcuni pezzi della collezione, datate dal 1794 al 1810194, nelle quali viene 

rappresentato su sfondo bianco il profilo del calco, non dando una visione globale, 

ma descrivendo un singolo gesso in ogni foglio.  

Il catalogo del 1794 rimane una testimonianza preziosa della gipsoteca, che viene 

presentata come una collezione pregiata di opere dall’antico, le tavole che lo 

compongono inoltre danno una visione precisa dell’allestimento della galleria. Il 

principio di base per la scelta della disposizione delle figure non segue criteri 

cronologici, non risentendo delle novità degli studi di Winckelmann. La tipologia 

presa ad esempio per l’assetto ricorda la Galleria delle statue e la Sala dei Busti in 

Vaticano, dove le sculture erano esposte seguendo una ratio basata soprattutto 

sulla simmetria delle opere, diventando, per la sua risonanza, un nuovo modello 

                                                        
189 C. Pietrangeli, I musei Vaticani. Cinque secoli di storia, Roma 1985, p.97, figg. 75-98, nota 68 
190 Dresden, Staatliche Skulpturensammlung, Bibliotek, Catalogne des jets de stuc…par Jean 
Gottlob Mattaei, Frontespizio 
191 Johann Friedrich Matthäy  fu soprattutto pittore di storia e ritrattista. Allievo all’accademia di 
Giovanni Casanova, studiò cinque anni a Vienna presso Heinrich Füger. Dal 1802 al 1804 
soggiornò a Firenze e dal 1805 al 1807 a Roma. Nel 1810 divenne insegnante presso l’accademia 
di Dresda di cui diventò direttore. Nel 1834 ricoprì inoltre la carica di direttore della 
Gemäldegallerie. Thieme-Becker, op. cit, vol. 24, p. 260. 
192 Dresden, Staatliche Skulpturensammlung, Bibliotek, Dessins d’àpres les platres de la collection 
Mengs par Matthäy . 
193 Questo artista fu prevalentemente architetto e decoratore. Thieme-Becker, op. cit, vol. 24, p. 
260. 
194 Dresden, Staatliche Skulpturensammlung, Bibliotek, Dessins d’àpres les platres de la collection 
Mengs par Matthäy . Nella biblioteca sono anche conservati altre 124 incisioni di prova non 
rilegati 
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per molti altri musei195. Dal Seicento questi principi dispositivi di ordine estetico, 

si erano sedimentati nelle più importanti collezioni, di cui la Doria Pamphili è un 

illustre esempio, nella quale si è era arrivato, come è noto, anche a tagliare le tele 

per adattare i quadri sulle pareti che apparivano in questo modo come decorate da 

un tessuto. La galleria di Dresda in un modo analogo ai grandi musei (come il 

Luovre e le collezioni romane), cui sembra fare riferimento, dispone le sculture 

seguendo soprattutto un assetto costituito dalle corrispondenze tra le dimensioni 

delle sculture, accoppiando in molti casi le opere con misure analoghe ai lati di 

un’opera di dimensioni maggiori. Questo tipo di disposizione è la più evidente e 

ritorna in tutte i “segmenti” rappresentati da Matthäy nei disegni.  

Nelle consoles (descritte in sei in totale) è chiara la scelta adottata. Nella 

distribuzione piramidale sui tre ripiani i gessi, tra cui frammenti, busti o piccole 

copie, sono molto ravvicinati in un modo che ricorda le incisioni eseguite nel 

1735 da  A. J. De Prenner-F. de Stampart, della collezione di copie di Carlo VI, 

dove sembra regnare l’horror vacui. Questa collocazione dei calchi, segue le 

soluzioni adottate dall’antiquaria, che spesso nella ricerca della collocazione delle 

opere sceglieva un modo teatrale che “mettesse in scena” il passato.  Su un asse 

principale, costituito da una scultura di maggiori dimensioni si innestano le altre, 

corrispondenti tra loro specialmente per l’altezza, tra le quali a loro volta, per 

riempire gli spazi vengono inserite frammenti anatomici o riproduzioni di piccole 

dimensioni, creando comunque l’equilibrio nella massa di gessi, che pur 

nell’apparente confusione risultano singolarmente leggibili. Negli spazi delle 

strombature delle finestre sono esposte principalmente rilievi, sistemati su dei 

supporti inclinati per facilitarne la visione, sopra dei mobili addossati al muro. 

Nell’esposizione di questi oggetti  Marcolini e Matthäy tengono presente la 

corrispondenza dei soggetti per cui, ad esempio nella tavola 24 (finestra numero 

3) su due “leggii”sono affiancati in maniera speculare due rilievi con putti, 

circondati da altre opere di minori dimensioni, esposti in maniera decorativa. Il 

numero di inventario corrispondente nella lista che apre il volume, li identifica 

generalmente come “deux enfans, qui tiennent une ecriture” (n° 46) e come “deux 

enfans en leur plaine stature” (n° 60). I due rilievi  sono in realtà le parti laterali di 

                                                        
195 G. P. Consoli, Il Museo Pio Clementino. La scena dell’antico in Vaticano, Modena 1996, p. 5. 
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una copia proveniente dall’altare maggiore della cappella Filomarino, della chiesa 

del santi Apostoli di Napoli, progettata da Francesco Borromini, di cui i rilievi 

scultorei furono eseguiti nel 1646-1647 da François Duquesnoy. Il pezzo centrale, 

attribuito erroneamente all’Algardi, è esposto insieme ad altre opere nella tavola 

25 (finestra n° 4), rappresentanti tematiche analoghe, accanto all’Amor sacro e 

Amor profano della galleria Doria Pamphili. In questo caso forse non si era 

riconosciuta l’insieme delle tre parti e i primi due che presentavano una stessa 

cornice su tre lati si prestavano ad essere collocati uno davanti all’altro, oltre che 

per il soggetto anche per la corrispondenza formale del numero dei personaggi. Il 

frammento centrale non ricondotto all’insieme viene collocato seguendo un 

criterio iconografico, insieme a copie rappresentanti comunque putti e geni. 

Ritornano tuttavia tra le copie nelle finestre oltre alle formazioni tematiche anche 

raggruppamenti relativi all’attribuzione delle opere come nel caso dei tre gessi 

dalla Porta de paradiso di Ghiberti, leggibili su un unico espositore della finestra 

13 (tavola 38). Analogamente, i sei rilievi di Giambologna con i misteri della 

passione di Cristo nella chiesa dell’Annunziata a Firenze196, sono esposti  a 

coppie: quattro nella prima finestra (tavola 22) e altri due di fronte ad una seconda 

copia della lotta dei putti della collezione Doria Panfili197. In questi esempi è 

evidente che le scelte per la presentazione delle repliche molto spesso, come era 

consueto,  sono in funzione principalmente delle corrispondenze esteriori, come le 

dimensioni,  e formali dell’opera, tra cui si inserisce anche un criterio relativo 

all’attribuzione e alla provenienza, inoltre si intravede negli espositori e in alcune 

sequenze delle finestre il tentativo di raggruppamento temporale, avvicinando le 

opere dei “moderni”.  

Le sculture a tutto tondo sono esposte nella zona centrale, tra gli spazi di semplici 

colonne, che scandiscono la visione lineare della galleria. Le copie sono sistemate 

con particolare attenzione agli aspetti esteriori dei gessi. Nelle tavole quattro e 
                                                        
196 I calchi eseguite da Ghiberti e da Giambologna sono ammirati nella descrizione della guida di 
Dresda: “A une des croisées, à gauche, trois basrelifs se distinguent parmi les ouvrages de genre. 
Les originaux, dans l’église métropolitaine de Florence, au tombeau de bronze, de saint Zenobius, 
represent ses miracles, p. e. la resurrection d’un enfant. La composition de l’ensemble fait bonneur 
à l’artiste Ghiberti qui vivoit vers 1439. des modèles parfaitement bien exécutés des bas-relifs de 
Jean de Boulogne ne sont pas sans beaucoup d’intérêt. Les originaux en bronze sont dans l’église 
de la Sanctissima Annuntiata de Florence, où l’auteur est enterré ”. J. A. Lehninger, Description de 
Dresde, p. 77. 
197François Duquesnoy, Amor sacro e Amor profano, Galleria Doria Panfili 
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cinque, ad esempio sono inserite tre opere sotto ogni arco che hanno la 

caratteristica di avere tutte la braccia alzate o in una posizione particolare. Questo 

elemento oltre che determinare una corrispondenza tra le sculture, probabilmente 

era anche funzionale per l’analisi dei giovani artisti, presentandosi come un 

repertorio figurativo per lo studio accademico198.  Le opere di queste tavole 

inoltre,  seguendo un intento decorativo, alternano nella tavola N° quattro una 

figura femminile affiancata da due figure maschili di altezza simile, invertendo 

poi la successione nella rappresentazione seguente. Questo tipo di alternanza 

ritorna in altri spazi tra gli archi, come ad esempio nelle sezioni della galleria N° 

sette199, otto200 e venti201 rispettando soprattutto le dimensioni equivalenti delle 

figure.  

All’interno di questi principi espositivi generali, si possono rintracciare anche dei 

criteri che fanno riferimento alla collocazione delle opere in marmo e quindi 

all’origine delle copie. Nella tavola N° 1, che mostra l’entrata alla collezione il 

famoso Vaso Medici infatti è affiancato da due copie del Leone proveniente da 

Firenze, incorniciati da opere della stessa collezione. Nella campata seguente sono 

esposte due sculture acquistate da Filippo V di Spagna nel 1724 da Livio 

Odescalchi202.  

Nei disegni N° diciassette e diciotto, ad esempio, la figura centrale è di altezza 

ridotta, trattandosi dei Lottatori e del Gladiatore, affiancati da due sculture di 

altezza e posizione simile. Attraverso il consueto equilibrio simmetrico le sculture 

sono raggruppate in modo che si rimandi agli originali: sotto l’arco diciassette 

sono esposte tutte opere provenienti da Firenze203, nella successiva due gessi di 

provenienza fiorentina incorniciano invece il guerriero capitolino204.   

Le correlazioni tra le sculture esposte in genere in gruppi di tre o di cinque, sono 

molte e per il la quantità non possono essere casuali. L’ideatore dell’allestimento 

                                                        
198 Nella tavola quattro sono esposte: l’Apollo Medici, la Diana capitolina, l’Idolino di Firenze. 
nella tavola successiva: la Musa Medici, Pathos di Skopas, la Venere Celeste, conservate agli 
Uffizi. 
199 La Venere e il Bacco della collezione Medici e la Venere Callipigia conservata attaualmete nel 
Museo archeologico di Napoli.  
200 L’Agrippina capitolina, l’Apollo del Belvedere, una musa sedente degli Uffizi. 
201 Un Putto di Duquesnoy, Zenone, Venere Medici, un Oratore, il putto su un delfino. 
202 Castore e Polluce e il Fauno con capretto. 
203 Il Fauno Medici, i Lottatori, il Ganimede degli Uffizi.  
204 Il Mercurio Medici, il Galata morente, il Bacco di Firenze. 
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tesse una rete di rimanti tra le opere in tutte la galleria, relazionando le copie oltre 

che per gli aspetti esteriori anche per la collocazione dei marmi da cui sono tratti. 

Un’ulteriore attestazione di questa lettura emerge nei disegni che rappresentano le 

sculture della terza campata, cui corrispondono le tavole N° quattro e N° diciotto. 

In questi lati è visibile che le sculture sono sistemate in maniera speculare, 

tenendo conto dei luoghi in cui sono conservati gli originali. Al centro degli archi 

si trovano due opere del Museo Capitolino, affiancate da calchi di antichi marmi 

degli Uffizi205. Il programma di esposizione tocca la disposizione generale delle 

opere, tenendo conto dei riferimenti delle opere visibili tra gli spazi del corridoio 

centrale, e non solo delle copie vicine tra loro.  

Il Settecento è l’epoca in cui i musei e le grandi collezioni subiscono nuovi 

ordinamenti, tramite i quali si propone una ricostruzione della storia dell’arte, i 

criteri seguiti nel racconto sono solitamente o la divisione in scuole o cronologico.  

La scultura è in ritardo nella rappresentazione cronologica del suo sviluppo, 

nonostante gli studi di Winckelmann, che segnano un’evoluzione sull’asse 

temporale e gli allestimenti delle opere continuano a seguire una disposizione 

secondo i principi dell’antiquaria basati sull’equilibrio delle collocazioni e 

sull’iconografia. L’esposizione dei gessi di Dresda, si ispira infatti alle modalità 

usate per la sistemazione degli originali, proponendo un modello che tiene 

presente anche lo studio della mitologia, che come viene definita da Visconti è 

una delle branche dell’iconografia206.   

Questo riferimento emerge nella tavola N° tredici, dove sono esposti tre busti, in 

modo che sia chiaro il riferimento alla triade capitolina, che aveva il suo tempio 

sul campidoglio207. Il rinvio alla mitologia è anche esplicito nella tavola  

diciannove dove sono visibili, l’Ermafrodito affiancato da due sculture del Museo 

Capitolino: Eros con l’arco e Amore e psiche. Il legame tra i gessi è rappresentato 

dal dio dell’amore e dalla storia dei miti che le sculture rappresentano. Le 

associazioni tra i contenuti delle leggende antiche è ancora esposto nella settima 

campata dove il Bacco Medici è affiancato da due Veneri, per rimandare 

all’ebbrezza e ai piaceri, di cui le divinità sono i rappresentanti. 
                                                        
205 Nella tavola quattro sono rappresentate l’Apollo Medici, l’Amazzone Mattei, l’Idolino; nella 
diciotto il Mercurio Medici, il Gladiatore morente, il Bacco degli Uffizi. 
206 E. Q. Visconti, Il Museo Pio Clementino, vol. VI, 5. 
207 L’Athena di Velletri, il Giove Se rapide del Vaticano, l’Era Barberini. 
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Nell’esposizione della galleria è rintracciabile insieme a queste associazioni 

generali che avvicinano le opere tra loro attraverso le storie delle divinità, 

riconducendole quindi alla comune conoscenza e ai metodi tradizionali 

dell’antiquaria. L’iconografia e la mitologia vengono usati nella nuova ricerca 

storica come mezzi ausiliari nell’indagine archeologica, non solo per individuare 

l’esatto soggetto di una scultura, ma per ricostruire le vicende di un’opera e 

stabilire ad esempio le diverse versioni di un marmo, intrecciandosi anche nelle 

contemporanee dispute tra originali e copie provenienti dall’antichità.  

Questo ulteriore criterio di esposizione, che si ispira, o meglio è testimonianza 

delle ricerche e dei dibattiti degli eruditi ed è visibile in particolare nella tavola 

nove. Nel disegno è presentato in posizione centrale l’Antinoo del Belvedere, 

questa scultura era nota con questo nome già dall’epoca in cui Primaticcio eseguì 

le copie per Francesco I. Nel corso del tempo si sono susseguite diverse 

interpretazioni: Winckelmann lo riconosce come Meleagro, Visconti invece nel 

suo commento all’opera, mette in relazione il marmo con altre versioni dell’opera, 

tra cui una in collezione Mattei, identificandola con il dio Mercurio, grazie al 

confronto con le repliche, che conservavano i sandali alati e il caduceo208. Una 

prima associazione con il dio del commercio era già stata accennata da Jonathan 

Richardson nel 1722 e dal barone von Stoch.Le opere avvicinate alla scultura del 

Vaticano potrebbero fare riferimento alle discussioni intorno ai riconoscimenti e 

alle interpretazioni delle opere. Nello stesso spazio tra le colonne viene esposto il 

Germanico, acquistato intorno al 1685 da Luigi XIV e ritenuto un ritratto 

dell’imperatore mentre mostra ai soldati l’invenzione del gioco della mora. Anche 

questo esempio dell’arte del passato è oggetto di numerose raffronti. Ancora una 

volta Visconti rivela il suo acume, infatti riflettendo su una copia in gesso arriva 

alla conclusione che la testa doveva appartenere ad un’altra scultura  e che la posa 

del corpo ricordava il Mercurio Ludovisi209. L’ultima scultura esposta è proprio 

una scultura proveniente da Palazzo Pitti,  rappresentante la divinità antica, ben 

identificabile dai tradizionali attributi. Nel suo commento all’Antinoo, Visconti 

aveva riportato l’opinione di Anton R. Mengs che la figura fosse un giovane 

Ercole, ma nella “messa in scena” della sua gipsoteca non si trovano riferimenti 
                                                        
208 E. Q. Visconti, op.cit., tomo I, tav. VII 
209 E. Q. Visconti, Monumenti scelti borghesiani, p. 143-144, tav. XIX. 
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delle sue riflessioni, né delle sue ipotetiche ricostruzioni delle opere antiche, che 

avevano come strumenti i gessi della sua collezione. La disposizione stessa 

sicuramente non segue quella ideata dal pittore a Roma, a cui non si fa 

riferimento. Il criterio di distribuzione di ordine estetico è talmente radicato nella 

cultura a cavallo tra Sette e Ottocento che anche il Museo Chiaramomti 

inaugurato nel 1808, usa ancora in alcune parti questo sistema, nonostante la  

semplificazione dell’insieme e gli arredi ridotti aveva cercato di  polemicamente 

un’alternativa al modello francese del Louvre.  

L’attrazione e l’allontanamento dal museo parigino, punto di riferimento per le 

gallerie e per le collezioni è visibile anche nella gipsoteca di Dresda, nella quale 

semplifica il complesso, cercando di aumentare la leggibilità delle opere 

attraverso semplici raggruppamenti costituiti da poche opere, generalmente tre o 

cinque, inserite in spazi definiti come segmenti. Le copie delle opere più note 

come l’Apollo del Belvedere, il gruppo da cui deriva il Pasquino o ancora il 

Laocoonte sono in posizione centrale. Questa ultima opera ad esempio, è 

affiancata da un torace mutilo di un Satiro di Firenze e dal noto Torso del 

Belvedere. In questo caso sull’importanza e sulla notorietà vince l’armonia 

dell’assetto piramidale della sezione N° 6 della galleria. Il celebre marmo, 

sistemato accanto al gruppo del sacerdote greco, speculare ad un'altra opera 

mutilata, non emana il fascino del frammento che susciterà nella poetica 

romantica. Winckelmann nella famosa ékfrasis di quello che considerava un 

Ercole a riposo, restituisce nel racconto attraverso l’immaginazione l’interezza 

della scultura, senza essere suggestionato dallo stato di frammento. A Dresda le 

opere in questo stato sono sistemate in modo che rispettino più che altro la 

geometria e la proporzione, come mostrano le tavole N° 14 e 15, nelle quali 

ritorna l’interesse per l’ordine.  

Matthäy esegue un anno prima della sua morte nel 1832 una nuova versione del 

catalogo210 in cui non vengono riportate le tavole che descrivevano 

dettagliatamente la gipsoteca, allegando alla fine del catalogo solamente 

l’incisione del 1806, in cui veniva mostrata una visione d’insieme della galleria. 

                                                        
210 J. G. Matthäy, Verzeichniss der im königlich. sächs. Mengs’ischen Museum enthaltenen antiken 
un modernen Bildwerke in Gyps, aufgestellt von Johann Gottlob Matthäy, Inspector..., Dresden 
und Leipzig 1831.  
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Nello stesso piccolo volume l’ispettore della gipsoteca aggiunge una breve guida 

in cui si forniscono poche ed essenziali informazioni, riportando solamente i nomi 

delle più note opere dei musei italiani. Il catalogo inizia tracciando una breve 

storia della collezione di gessi di Mengs, con i principali avvenimenti 

dell’acquisizione e dell’apertura della galleria. Proseguendo, dopo l’inventario 

della raccolta quasi del tutto identico a quello redatto nel 1794, con una lista delle 

famose sculture conservate nel Museo Pio Clementino, Capitolino, negli Uffizi, 

nella Loggia dell’Orcagna, in Palazzo Pitti e Palazzo Vecchio, concludendo con 

una rapida descrizione delle opere nel Museo Borbonico di Napoli. Questa diversa 

presentazione della collezione di gessi è prettamente indirizzata ai visitatori e ai 

viaggiatori, e con l’aggiunta della descrizione degli altri musei l’autore vuole 

inserire la galleria di Dresda nel circuito delle principali collezioni conosciute, 

dalle quali provengono le copie conservate nella gipsoteca.  

E’ interessante notare ed è indicativo di un nuovo gusto artistico, attento alle 

personalità degli artisti, che in allegato al catalogo con le 44 vedute sia inserita 

un’appendice, datata 1832, in cui sono descritte insieme ad in inventario, sei 

nuove tavole in cui vengono inserti altre copie, ad esempio, da sculture 

provenienti dal duomo di Norimberga, da Ercolano e dalla collezione di Ludovico 

I di Baviera tra cui l’Iloneo e il Fauno Barberini insieme 8 bassorilievi di 

Thorvaldsen, che esposti in un unica parete hanno l’intento di descrivere parte 

delle opere di un solo autore, o come nella tavola III in cui si presentano le le 

opere provenienti dal duomo di Norimberga, distaccandosi in parte dalle modalità 

dell’allestimento del 1794.  

Nel 1811 le opere dell’artista erano state pubblicate in un volume inciso da 

Ferdinando Mori, quando la fortuna del danese era decretata da tempo dalle sue 

numerose commissioni, riprodotte in altre opere dell’editoria romana211. Un 

particolare allestimento, come è ritratto nel disegno datato 1843, è dedicato alle 

sculture del Tempio di Egina, collocate con i restauri eseguiti da Thorvaldsen e 

                                                        
211 M. V. Marini Clarelli, L’opera di Thorvaldsen nell’editoria romana dell’Ottocento, in Bertel 
Thorvaldsen (1770-1844) Scultore danese a Roma, a cura di S. Susinno, E. di Majo, B. Jornaes, 
Roma 1990, pp. 308-312.  
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esposti secondo la ricostruzione proposta da Leo von Klenze nel Glyptoteca di 

Monaco nel 1827212.  

Questo allestimento è citato nel 1843 nella guida a stampa alla galleria scritta da 

dell’ispettore della galleria Carl Th. Chalibäus, al quale probabilmente deve 

riferirsi anche la tavola acquerellata, ispirata al modello di Matthäy e inserita in 

allegato allo stesso volume213. Questo mostra un’ulteriore prova 

dell’apprezzamento dello scultore danese in tutta Europa e il nuovo interesse 

filologico per il passato di cui i Marmi di Egina sono un punto centrale della 

nuova riflessione sull’archeologia nascente. 

I nuovi acquisti del museo sono indicativi del nuovo gusto e della nuovo interesse 

per i primitivi, infatti negli inventari appaiono opere tratte dal coro di Luca della 

Robbia, o come i già citati Apostoli provenienti da Norimberga.   

Il catalogo di Matthäy del 1794 si presenta come un documento in cui le copie con 

la stessa considerazione degli originali, ai quali si dedica un complesso 

programma espositivo e una rappresentazione completa e dettagliata, come per i 

musei ad essa contemporanei. La potenza evocatrice dei gessi e la loro capacità 

“mimetica” per la quale possono sostituirsi agli originali è ribadita nella 

presentazione della galleria nella descrizione della città di J. August Lehninger. 

Nel brano relativo infatti, viene decantata la preziosità e la ricchezza 

dell’istituzione di Dresda, curata da Marcolini. Una edizione corretta della guida, 

riferibile al 1807, chiarisce sull’importanza dell’insieme dei gessi come 

documenti sostitutivi, dopo la depauperazione delle collezioni italiane ad opera 

dei francesi dopo il trattato di Tolentino (1797), capaci di richiamare 

efficacemente gli originali, in quegli anni in Francia: “Depuis la translation des 

principaux chefs-d’oeuvre, d’Italie à Paris, cette collection est d’un prix infini 

pour celui qui veut étudier. Elle réunit les plus marquans de Rome, de Neaples, de 

Potici, de Florence (…) ”214 

                                                        
212 R. Wünsche, «Come nessuno dai tempi dell’Ellade». Thorvaldsen, Ludovico di Baviera e il 
restauro dei marmi di Egina, Ibidem,  pp. 80-96. 
213 Chalibäus C. Th., Das Königlich Sächsische Meng’ischen Museum zu Dresden, Dresden 
1843. 
 
214 J. A. Lehninger, Description de Dresde, p. 77. Inoltre riferendosi all’Apollo del Belvedere si 
legge : « On siat que l’original est à Paris, où l’admiration a donné l’idée des Turbans à l’Apollon 
du Belvédère », p. 76-77.   
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All’interno di questo allestimento emergono i criteri di esposizione tradizionali, 

insieme a nuove proposte e dedicare un catalogo così dettagliato è la spia 

dell’importanza dei gessi ai quali non si riconosce solo l’importanza nella 

preparazione accademica, ma sono oggetti capaci di dare prestigio, inserendosi 

come corollario al completamento di una ricca politica artistica nelle importanti 

raccolte dei principi di Sassonia. Portando con loro l’eco dell’antico, i calchi 

erano considerati come il perfetto riflesso delle sculture originali, capaci di 

suscitare lo stesso entusiasmo che si poteva provare a Roma o davanti alle più 

note collezioni. Il brano descrittivo relativo alla galleria del 1807, in funzione di 

questo principio associa i gessi ai marmi antichi, citando l’autore dei Gedancken 

per il quale le sculture erano capaci di rappresentare lo spirito dell’arte, attraverso 

l’illusione della copia si aveva la percezione del passato: “à la vue de ces chef-

d’oeuvre, et de l’ésprit de l’art, comme l’appelle Winckelmann”215. La gipsoteca 

di Dresda per la sua ricchezza e possibilità di accesso funzionava per i visitatori  

come un “catalizzatore” per la conoscenza dell’antico, essendo una delle 

collezioni più ricche in un periodo in cui raccolte di questo tipo andavano 

moltiplicandosi acquisendo nuova importanza nella vita artistica. 

                                                        
215 J. A. Lehninger, Description de Dresde cit., p. 76-77.  
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III.4 Il gusto per i “moderni”  

 

La gipsoteca di Dresda, come si è detto, non raccoglie tutti i pezzi della collezione 

fatti eseguire da Mengs durante i suoi viaggi e soggiorni. L’analisi degli oggetti 

conservati, comunque consente in virtù del loro ingente numero, di leggere e 

mettere in evidenza le scelte del proprietario che l’aveva costituita. I gessi in 

questo caso, permettono di far emergere le tendenze del gusto corrente attraverso 

la scelta delle sculture di cui Mengs chiedeva le copie, rappresentando oltre le sue 

personali preferenze anche le inclinazioni e  le valutazioni contemporanee, 

rivelando significative interpretazioni della storia dell’arte e dei suoi protagonisti 

tra Sette o Ottocento. 

La maggior parte delle gipsoteche di questo periodo esponevano e si 

concentravano soprattutto sulla scultura greca. Mengs era conscio che le statue 

con cui si rapportava erano copie romane da originali più antichi, come egli stesso 

testimonia nei suoi scritti. Ad esempio nella nota lettera indirizzata a Fabroni, il 

pittore esplicita chiaramente la sua opinione per la quale le statue dei Niobidi “ci 

paiono belli perché non abbiamo che l’illusione”, concludendo che le sculture 

dovevano essere “una copia fatta da migliori originali” 216 . La raccolta del pittore 

come era prassi era formata soprattutto da opere antiche, che costituivano il 

modello indispensabile cui fare riferimento. Anche se non si rintraccia un intento 

di rappresentare storicamente i periodi antichi, sono presenti saggi emblematici 

delle epoche del passato, come l’Hermes e l’Apollo del Vaticano e i Lottatori di 

Firenze appartenenti al tardo classicismo, l’Apollino di Firenze e la Cerere del 

Vaticano del primo periodo classico e il Marsia bianco e l’Afrodite capitolina 

dello “stile elevato”217.  

Le opere sono molto varie e oltre che i più noti capolavori, la collezione si 

compone di rilievi architettonici con elementi decorativi, oltre che una serie di 

copie rappresentanti animali e figure mitologiche, molte delle quali provenienti 

dalla Sala degli animali del Vaticano. Sono numerosi inoltre le figure provenienti 

della colonna Traiana e dell’arco di Costantino e di Tito. Non solo copie da 
                                                        
216 A R. Mengs, Opere, Roma 1787, pp. 357-358.  
217 J. J. Winckelmann, Storia dell’arte nell’antichità, Roma 1990, pp. 158-172. 
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marmi, ma nella collezione di Mengs, infatti si conservano anche calchi delle 

lastre in terracotta della collezione Campana .  

I gessi possono essere i mezzi ausiliari per capire i cambiamenti nelle conoscenze 

e negli apprezzamenti delle epoche precedenti, non solo dell’antico che era 

rimasto il costante riferimento, ma anche dei periodi successivi. 

Una parte della gipsoteca di Dresda è rappresentata da sculture “moderne”, con 

esempi di opere dal XV secolo fino all’epoca contemporanea al pittore. Mengs 

aveva esposto una breve storia delle arti del disegno nei suoi scritti, dando al testo 

uno sviluppo tradizionale di tipo biologico, tracciando la fasi dell’arte dal suo 

principio fino alla sua decadenza.  

Dopo la “decadenza” dell’arte in epoca medievale, il primo autore al quale se ne 

deve la rinascita per Mengs, fu Lorenzo Ghiberti, perché poté usufruire delle 

raccolte di antichità della repubblica fiorentina. Questo è coerente con la presenza 

nella collezione del pittore boemo dei rilievi della Porta del Paradiso di Firenze. 

Mengs che riconosce l’importanza dell’artista quattrocentesco, lo reputa però 

capace di distinguersi solo nelle “cose piccole”, perché aveva studiato 

principalmente sulle antichità di dimensioni ridotte, riferendosi probabilmente alle 

monete e alle pietre incise218. Francesco Milizia nel 1797 alla voce Scultura del 

Dizionario ricorda Ghiberti e Donatello, con delle motivazioni simili a quelle 

esposte da Mengs, cioè come i primi a imitare l’antico, ma capaci di distinguersi 

solo nelle cose “in piccolo, perché non videro il grande”219. La formula dei due 

toscani come la coppia del rinnovamento è anche riproposta da Leopoldo 

Cicognara, che nella Storia della scultura tratta dei due autori come uno 

complementare all’altro220. L’autore dell’opera descrive il diverso cammino con 

cui gli scultori arrivarono al perfezionamento dell’arte. Donatello era apprezzato 

per l’espressione che aveva saputo dare ai suoi marmi e bronzi in una maniera 

                                                        
218 A. R. Mengs, op. cit. p. 339. La fama di Ghiberti, avvicinato a Masaccio, come i ripristinatori 
dell’arte è per esempio decretata anche da Thomas Patch (morto nel 1782). Questo intellettuale 
inglese che viveva a Firenze dal 1755 aveva pubblicato alcune incisioni dalle opere del Carmine e 
di Ghiberti, testimoniando l’interesse comune per questo scultore.   
219 F. Milizia, Scultura, voce del Dizionario delle Belle Arti, in Opere complete di Francesco 
Milizia riguardanti le Belle Arti, Bologna 1826-1827, vol. III, p. 466. 
220 L. Cicognara, Storia della scultura dal suo risorgimento in Italia fino al secolo di Canova del 
conte Leopoldo Cicognara, Prato 1823-1825, vol II, pp. 37-segg. 
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“commovente e originale”221. Questo aspetto probabilmente doveva essere già 

stato apprezzato nel periodo precedente, e Mengs infatti aveva raccolto il busto 

del san Giorgio di Donatello, concentrandosi sul carattere del giovane eroe come 

esempio di semplicità delle attitudini222. Ghiberti era ammirato per lo studio della 

grazia e della composizione dei gruppi, ispirato dalla ricerca sull’antico che era 

stato per l’autore un costante alimento223. Cicognara dedica un lungo giudizio al 

modo di eseguire il rilievo di Ghiberti, in particolare della famosa porta est del 

battistero. Allo scultore si riconosce  l’abilità di unire azioni diverse attraverso 

l’allusione e i rimandi tra le figure, metodo adottato anche dai pittori. Il brano 

inoltre si sofferma sul metodo di rappresentare le immagini sulle formelle, usando 

diversi gradi di sporgenza. Questo aspetto era stato anche accennato da Séroux 

d’Agincour che definisce i tre generi di rilievi usati dall’artista come: “il 

mezzorilievo, il bassorilievo e il bassissimo rilievo”224. L’aspetto per cui 

principalmente si ammiravano i bronzi di Firenze era l’abilità con cui erano state 

eseguite le scene, che diventano un riferimento e un modello per la composizione 

e la disposizione. La fama di queste opere è provata dalla presenza delle copie di 

questi oggetti nell’accademia di Firenze, come mostrano gli inventari datati dal 

1782 al 1795 nei quali si citano diversi calchi della porta. Nel 1806 anche 

l’accademia di Brera acquista le riproduzioni di questi rilievi225 e nel 1814 

compaiono 10 pezzi delle formelle fiorentine nelle liste di gessi dell’accademia di 

san Luca226.  

Negli scritti di  Mengs, e in quelli di alcuni autori postumi, il successore di 

Donatello è ritenuto Michelangelo, iniziato all’arte grazie alle statue delle 

collezioni medicee. 

In questo periodo le opinioni sull’arte di Michelangelo sono oscillanti.  

                                                        
221 Ibidem, p. 37.  
222 L. Cicognara, Del Bello, Pisa 1808, p. 163.  
223 L. Cicognara, Storia della scultura cit, p. 37.  
224 Séroux d’Agincourt, Storia dell’arte dimostrata con i monumenti dalla sua decadenza nel IV 
secolofino al suo risorgimento nel XVI tradotta e illustrata da Stefano Ticozzi, Prato 1826, vol II, 
p. 152. 
225 F. Fergonzi, I calchi delle opere del Medioevo e del Rinascimento. I gessi dell’Ottocento in «Le 
raccolte storiche dell’accademia di Brera», a cura di G. Agosti e M. Ceriana, Firenze 1997, pp. 
193-203. 
226 A. Villari, Dall’antico e dal  moderno: la gipsoteca dell’accademia di san Luca (1804-1873), 
in Le scuola mute e le scuole parlanti, a cura di P. P. Racioppi e P. Picardi, Roma 2002, p. 164. 
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José de Azara pur imputando al toscano di non essersi curato di “essere 

piacevole”, lo raccomanda nello studio per la correttezza del suo disegno e 

soprattutto per “l’intelligenza dell’anatomia”227come aveva già ricordato Mengs. 

Nel testo per suffragare il suo giudizio, in antitesi con altre opinioni positive su 

Michelangelo, l’autore riporta il commento di Füssli al  Mosè di san Pietro in 

Vincoli, dove si legge della grandezza dello scultore nella resa dell’espressione 

terribile e della santità che in questa opera ha però sacrificato la bellezza alla 

precisione anatomica. Mengs che della scultura aveva un calco sia del busto che 

della figura intera, considera Michelangelo inferiore a Raffaello nel colorito e 

privo di eleganza, pur ammirandone la resa della muscolatura anche nelle Tombe 

medicee228, motivando in questo modo la presenza dei calchi in diverse 

dimensioni nella sua raccolta, apprezzata anni dopo da Cicognara  

Il giudizio sull’artista toscano è indicativo delle tendenze dell’arte del periodo. Il 

fatto che si ritenga lo scultore come un importante esempio dello studio 

dell’antico, ma limitato nell’esecuzione per la mancanza di grazie e bellezza è 

coerente con gli intenti teorici del periodo in cui queste opinioni sono maturate e 

sono esempi di una parte dell’elaborazione critica che si opponeva al nascente 

mito del divino artista. Michelangelo viene considerato come modello di studio 

per la struttura fisica ma è criticato perché questo aspetto doveva essere “il mezzo 

e non il fine della pittura”229 e quindi la grazie e l’insieme non dovevano mai 

essergli subordinati. Lo stesso pensiero è condiviso da Milizia che riporta le stesse 

frasi del teorico spagnolo, definendo l’artista stravagante, duro e grossolano 

nell’esecuzione della statua di santa Maria sopra Minerva230, così come 

Winckelmann lo riteneva secco e alla ricerca di un’originalità esagerata231.  

                                                        
227 J. de Azara, Osservazioni del cavalier José de Azara, in A. R. Mengs, Opere, Roma 1787, p. 
64-65. 
228 I monumenti di san Lorenzo erano ricordati anni dopo da Cicognara, proprio per la struttura 
anatomica, giudicata comunque troppo marcata 
229 Ibidem, p. 65. 
230 Il testo di Milizia ripercorre quasi pedissequamente le parole di Azara: “Michelangelo prese un 
mezzo pel fine; studiò molto l’anatomia e fece bene; prese l’anatomia per l’ultimo scopo dell’arte, 
e fece male, e peggio per non saperne far uso”. F. Milizia, Dell’arte di vedere nelle belle arti del 
disegno, secondo i principi di Sulzer e di Mengs (1781), in Opere complete, Bologna 1826-1827, 
vol . I, pp. 179-180    
231 F. Testa, Il Torso e il rudere. Winckelmann, il primato della scultura e il problema del 
restauro, in Il primato della scultura: fortuna dell’antico, fortuna di Canova, pp. 94. 
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Cicognara, scrivendo anni dopo, rappresenta la posizione ormai sedimentata della 

considerazione dello stile dello scultore come vicino al sublime di Burke, 

evocativo di “quel senso di orrore elevato”232. 

Per la sua gipsoteca Mengs raccoglie anche altri esempi della scultura “moderna”, 

tra cui il Ganimede di Benvenuto Cellini, il Bacco di Sansovino e alcune opere di 

Gianbologna come i rilievi in bronzo dalla chiesa dell’Annunziata e il Mercurio233 

, considerato l’epigono di Michelangelo da Mengs, e citato da Cicognara tra gli 

scultori della scuola fiorentina. Questi artisti vengono inseriti, ad esempio, da 

Quatremère de Quincy tra i maestri della scuola toscana, che si prefissero 

soprattutto lo studio delle statue antiche, ma esasperandone le forme e non 

cogliendone la preziosa semplicità234. 

L’accademia fiorentina cita nei suoi elenchi di calchi dal 1782 al 1795 alcune 

opere di questi artisti235. La presenza di tali opere forse è legata alla raccolta di 

Mengs a Firenze, attuata grazie all’ausilio dell’incisore Santi Pacini, che all’inizio 

degli anni settanta del Settecento era stato il principale contatto nella capitale del 

Granducato di Vincenzo Barzotti, al quale il pittore aveva commissionato la 

formatura di molte opere, tra cui quelle dei maestri del Cinquecento, per donarle 

all’accademia di san Fernando. Nello stesso nucleo di documenti infatti Pacini 

risulta in alcune ricevute per aver donato dei gessi alla scuola di disegno236. 

Questi esempi sono rari ma non unici nelle gipsoteche, infatti anche nella 

collezione dell’accademia di Bologna, ad esempio, viene citato un elenco di 

modelli richiesti dal pontefice, tra cui il Bacco di Sansovino.  Nella critica 

settecentesca si percepisce chiaramente l’influsso della storiografia tracciata da 

Giorgio Vasari, dalla quale vuole distaccarsi proponendo un modello differente 

del passato, basandosi sulle divisioni geografiche e sulla cronologia. Anche i 

                                                        
232 L. Cicognara, Storia della scultura cit, vol. II, pp. 254-259. 
233 Nella gipsoteca di Dresda non è presente una copia di questa scultura che invece si conserva in 
quella di Madrid. Come si è detto la raccolta acquistata da Marcolini non è completa, ma 
confrontandola con le opere conservate in Spagna è possibile avere una visione meno lacunosa 
dell’insieme.  
234 A. C. Quatremère de Quincy, Ragguaglio sul Canova, in Storia moderna dell’arte in Italia. Dai 
Neoclassici ai puristi 1780-1861, a cura di P. Barocchi, Torino 1998,  p. 65. 
235 ASF, fondo Accademia del disegno prima compagnia dei pittori, n. 158, “Inventari e ricevute di 
oggetti esistenti nelle scuole dell’Accademia” c. 22 r.: (…)Il Mercurio di Giovanni Bologna, Il 
Bacchetto di Sansovino; c. 32 r. :Un piccolo gruppo delle Sabine del Gianbologna; c. 59 r.: Fatti 
della Passione di nostro Signore opera similmente di Giambologna.   
236 Ibidem, c. 107 r., c. 108 r., c. 126 r. 
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giudizi sui precedenti autori sono segnati dalle Vite del toscano, che come emerge 

dagli scritti di Mengs era tra le letture fondamentali per la formazione artisti. 

Ritornano nei pezzi della collezione di copie gli artisti e le opere descritte dal 

pittore toscano tra cui anche quella eseguita dal Sansovino, eseguita per Giovanni 

Bartolini come un esempio di grazia e di stile237. In particolare su questo marno 

Cicognara, riportandone anche una rappresentazione nelle tavole in appendice alla 

sua opera, scrive che la scultura è in parte deperita dopo l’incendio della galleria 

fiorentina, dove la statua era conservato. La straordinaria bellezza è comunque 

restituita da alcune copie in gesso, purtroppo alla sua epoca già divenute 

rarissime, che rappresentano il documento sostitutivo di un originale parzialmente 

leso238.  

La lettura dei pezzi della gipsoteca di Mengs diventa un modo per tracciare 

un’analisi della percezione che il Settecento aveva per gli artisti delle epoche 

precedenti, che appare spesso differente e non omogeneo dall’immagine tracciata 

negli scritti teorici, in cui si perora e si indica fermamente il passato greco-romano 

come il solo modello “vincente” da utilizzare. 

La collezione dell’artista tedesco infatti si compone anche di opere del Seicento 

nei suoi diversi indirizzi. La tendenza classicista di questo secolo è rappresentata 

dalle sculture di François Duquesnoy e di Alessandro Algardi. Ad esempio 

Cicognara e la critica prima di lui, come Francesco Milizia avevano decretato la 

decadenza della scultura in questo secolo. Il conte però nei suoi scritti considera 

gli artisti citati “meno pericolosi” perché erano riusciti a rimanere fedeli agli 

esempi della buona pittura emiliana e veneta239. L’opera di Algardi è 

rappresentata nella raccolta costituita da Mengs da alcuni ritratti e dal volto di un 

Cristo coronato di spine riconducibile al Crocifisso conservato in Vaticano 

(1664). Il pittore nella sua breve storia dell’arte ricorda l’artista per la sua capacità 

di inserire ricercati effetti chiaroscurali nelle statue, in modo simile alla pittura, 

cercando di “uscire dai limiti del fine della scultura” che doveva prefiggersi di 

imitare la verità, e non le apparenze come era compito della pittura, per questo 

                                                        
237 G. Vasari, Andrea dal Monte Sansovino, in Le vite de’ più eccellenti architetti, pittori, et 
scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nostri, a cura di L. Bellosi e A. Rossi, Torino 1986, 
p. 651.  
238 L. Cicognara, Storia della scultura cit., vol. V, p. 262-268. 
239 L. Cicognara, Storia della scultura cit., vol. III, p. 72. 
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definisce il suo stile “ammanierato”240. Cicognara anni dopo nella descrizione 

delle opere dell’Algardi parafrasa la posizione definita dal teorico tedesco, 

sottolineando la maniera troppo simile alla pittura perseguita dell’artista nelle sue 

creazioni241.  

L’altro esponete del classicismo seicentesco è ricordato da Mengs per aver tentato 

di imitare l’antico solo in apparenza nella santa Susanna, di cui Mengs aveva fatto 

estrarre il calco del busto della scultura di santa Maria di Loreto, per la sua 

gipsoteca. L’opera era famosa e già era stata ricordata da Pietro Bellori come il 

canone di riferimento per il drappeggio moderno242. La circolazione del modello 

se pur nella sua rarità è confermata dalla presenza di un calco della stessa scultura 

nell’accademia Clementina di Bologna243, così come il sant’Andrea in san Pietro 

(1629), unica altra opera di grandi dimensioni, di cui una copia rimaneva nella 

scuola di scultura di Firenze244. L’interesse per questi due marmi è vivo nel corso 

del secolo dei lumi come confermano le loro copie nelle incisioni, ad esempio, 

della Raccolta di statue antiche e moderne del 1704 di Paolo Alessandro Maffei. 

Nel linguaggio figurativo settecentesco la chiarezza e la semplicità di 

Dusquesnoy, e di artisti di questo filone tra cui Algardi, ricevono un grande 

apprezzamento stilistico, in opposizione alle “esagerazioni” barocche. 

Lo scultore belga è comunque ampiamente rappresentato nella gipsoteca di Mengs 

per la tipologia di putti che rappresentava “con tanta leggiadria”245, ispirati ed 

eseguiti ispirandosi a quelli dei Baccanali di Tiziano246. Questo apprezzamento è 

ancora una volta confermato da Cicognara, che riprende le motivazioni espresse 

nelle Riflessioni del famoso pittore247. L’attribuzione della creazione di un nuovo 

archetipo nella realizzazione di putti era già stata citata Giovan Battista Passeri e 

da Bellori, che lo riconduceva allo studio su Tiziano e sul vero, aggiungendo che 

il genere elaborato dallo scultore era seguito dagli altri artisti che a lui si 
                                                        
240 A. R. Mengs, opere cit., p. 329. 
241 L. Cicognara, Storia della scultura cit., vol. III, p. 72. 
242 G. P. Bellori, Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori et architetti, Roma 1976, p. 235. 
243 M L. Pagliani, Gli dei dimenticati. Le origini della gipsoteca dell’accademia Clementina di 
Bologna, in Il primato della scultura cit., p. 216. 
244 ASF, fondo Accademia del disegno prima compagnia dei pittori, n. 158, “Inventari e ricevute di 
oggetti esistenti nelle scuole dell’Accademia”, c. 132 r.  
245 A. R. Mengs, opere cit., p. 330. 
246 Ibidem, p. 123. 
247 “(…) il Quesnoy  diedesi ai putti di Tiziano, che appunto sono come di una media bellezza tra 
Raffaello e Correggio”. L. Cicognara, Storia della scultura cit., vol. III, p. 76.  
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ispiravano per l’esecuzione di queste rappresentazioni248. Orfeo Borselli inoltre 

dichiara espressamente la novità di questa tipologia, indicando l’invenzione di 

Duquesnoy come l’ideazione del “putto moderno”249. 

Nel nucleo di calchi raccolti da Mengs dalle opere del Fiammigo rappresentanti 

questi soggetti, si possono facilmente riconoscere ad esempio il rilievo della 

galleria Doria Pamphili rappresentare il Baccanale, dell’Amor sacro che lotta con 

l’Amor profano, e i due putti del monumento di Adrian Vryburch in santa Maria 

dell’Anima e ancora un genio funerario dal cenotafio di Jacob De Hase in santa 

Maria della Pietà del Campo Teutonico250. Questi elementi decorativi erano molto 

apprezzati nel Settecento come è testimoniato dalla presenza nella bottega di 

Bartolomeo Cavaceppi, di alcune opere dell’artista fiammingo, così come anche 

da Vincenzo Pacetti che tra il 1789 e il 1791 scolpisce un fregio decorativo in 

Palazzo Altieri, forse ispirandosi ai modelli del noto restauratore, di cui redige 

l’inventario251 post mortem.   

La considerazione per Duquesnoy, in funzione della sua elaborazione di un 

modello per i putti emerge anche dalle collezioni delle accademie in cui 

compaiono numerosi esempi di queste opere.  

Nell’accademia di Firenze infatti sono citati molti frammenti di fanciulli del 

Fiammingo, tra cui le opere della Doria Pamphili e il rilievo proveniente dalla 

cappella progettata da Francesco Borromini nella chiesa dei santi Apostoli di 

Napoli, presenti anche nella collezione di Mengs. Allo stesso rilievo deve riferirsi 

ad esempio l’elenco dei gessi del 1776 dell’accademia di Brera, dove si elenca un 

rilievo di Duquesnoy “con otto puttini”252. La fortuna del monumento nella chiesa 

dei tedeschi a Roma e di questo ultimo rilievo citato, in particolare è confermata 

da Cicognara, che nel volume delle incisioni include le due opere. Nel testo 

                                                        
248 G. P. Bellori,  Le vite de’ più eccellenti pittori cit., p. 282-283. 
249 M Steen Hansen, The infant Christ with the “arma Christi”: François Duquesnoy and the 
tipology of the Putto, in «Zeirschrift für Kunstgeschichte»m 71, 2008, pp. 121-133. 
250 M. Boudon-Machuel, François Duquesmoy 1597-1643, Parigi 2005, pp. 35 e segg. 
251 I. Marotti Campi, Omaggio a Duquesnoy nella scultura del Settecento, in La professione dello 
scultore, vol. III, pp. 477-482. 
252 A. Musiari, I calchi da opere classiche, in  «Le raccolte storiche dell’accademia di Brera», p. 
189. 
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inoltre il conte ricorda le numerose copie in gesso che venivano richieste e che 

circolavano in particolare della teoria di putti della cappella di Napoli253.  

La specializzazione raggiunta dall’artista in questo genere rendeva ricercate le sue 

opere e i gessi per la loro versatilità erano i mezzi privilegiati per la circolazione 

di questi modelli, presenti nelle accademie e negli studi degli artisti. Una 

motivazione che aveva portato all’affermazione e alla diffusione di questa 

tipologia può forse essere rintracciata nella grazia dovuta ai passaggi chiaroscurali 

con cui erano resi i personaggi, effetti citatati dalle fonti, e che incontravano il 

gusto e la ricerca di eleganza e naturalezza del Settecento, per la facilità con il 

marmo era reso simile alla carne. 

Parte del nucleo di copie della collezione ora a Dresda, rappresentanti i putti o 

parti di essi deriva dal Baldacchino di san Pietro. Il monumento progettato ed 

eseguito sotto la direzione del Bernini, ero un simbolo della poetica tendente alla 

“meraviglia” del barocco. Se come si diceva l’arte del Seicento suscita aspre 

critiche, questo monumento doveva comunque essere un punto di riferimento per 

Mengs, che nella sua gipsoteca aveva più di dieci putti riferibili all’opera della 

basilica, al quale avevano lavorato come esecutori di modelli Finelli, Bolgi e 

Dusquesnoy. Negli inventari di Dresda si citano questi soggetti provenienti dalla 

basilica romana, la cui fortuna era anche provata dalla loro presenza nella raccolta 

di gessi di Alexander Trippel e di J. Friedrich Reiffenstein, che aveva il compito 

di cercare gessi per l’accademia di Sanpietroburgo, probabilmente derivanti da 

quelli della collezione di Mengs.  

La gipsoteca di Mengs conserva inoltre anche254 un gruppo di calchi tratti dalle 

sculture della corrente barocca del Seicento, rappresentata dal regista dei grandi 

cantieri romani Gianlorenzo Bernini. Il pittore elabora un giudizio dell’artista 

seicentesco nel quale esprime la lontananza dalla sua maniera, ma non ha i toni 

fortemente negativi, che invece caratterizzano i saggi dei suoi contemporanei, 

scrivendo che egli si era “ consacrato interamente ad abbagliare la vista, fece certe 

statue, e gruppi con invenzioni le più ardite, e capricciose, e in certo modo gustose 

(…) ei sacrificò sempre la correttezza al brio, e fece tutte le forme alterate”255.  

                                                        
253 L. Cicognara, Storia della scultura cit., vol. VI, p. 159-173. 
254 G. P. Bellori,  Le vite de’ più eccellenti pittori cit., p. 283. 
255 A. R. Mengs, opere cit., p. 329-330. 
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Quatremére, ad esempio, cita l’artista solo perchè la sua maniera “serva a definire 

l’antica in senso negativo, tanto ad essa è contraria”256 o di Milizia che in alcune 

parti attinge alle parole degli scritti di Mengs257, con toni più accesi; uguale 

disapprovazione è dimostrata da Cicognara, che nel suo racconto della storia 

registra la maniera di Bernini e dei suoi contemporanei come una periodo di 

arresto nel flusso dell’arte.  E’ significativo inoltre ritrovare tra le sculture una 

copia del san Giacomo di Angelo de’ Rossi da san Giovanni in Laterano. La serie 

degli apostoli erano stati eseguiti sotto la supervisione di Carlo Maratti, 

conciliando il gusto barocco con quello classicista, rivelando un cambiamento 

stilistico verso una maggiore severità e semplicità insieme all’attenuazione del 

pittoricismo. 

Alla nota critica classicista per il Seicento, come “peste del gusto” non 

corrisponde una completa aderenza nella concreta prassi artistica del XVIII 

secolo, costituita da diverse sfaccettature spesso tra loro contrastanti e non 

completamente vicini agli scritti teorici, che rimandano un immagine più 

cristallizzata della realtà pratica di quanto non fosse.   

Cicognara stesso con le sue critiche comunque da una conferma dell’utilizzo e 

della diffusione di questi artisti del ‘600, presenti negli studi di pittori e scultori, 

attraverso le copie delle loro opere. Nella sua Storia della scultura nell’ampio e 

complesso capitolo dedicato all’ascesa canoviana, infatti scrive che l’artista 

all’inizio della sua carriera si era formato sulla studio della natura e “negli studi 

degli artisti moderni si trovavano ancora i modelli dell’Algardi, del le Gros, del 

Bernini, del Fiammingo, e persino del Rusconi, piuttosto che quelli tratti 

dall’Apollo, dal Laocoonte, dal Gladiatore”258. 

Mengs raccoglie molte delle copie delle opere di Bernini, però nessuna opera a 

figura intera, concentrandosi solamente sui volti. Nella gipsoteca sono raccolte 

repliche della Verità dalla tomba di Alessandro VII, della Proserpina della 

                                                        
256 A. C. Quatremère de Quincy, Ragguaglio sul Canova, cit. p. 65. 
257 “il Bernini come scultore cercò unicamente d’abbagliar gli occhi, e a quest’effetto diede del 
fantastico; sacrificò la correzione al brillante e alterò tutte le forme”. F. Milizia, Scultura, voce del 
Dizionario delle Belle Arti cit., p. 455. 
258 L. Cicognara, Storia della scultura cit., vol. III, p. 234. 
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Galleria Borghese, della Carità e della Giustizia del monumento a Urbano VIII e 

del san Girolamo del duomo di Siena259.  

Probabilmente le figure raccolte dovevano rappresentare un repertorio nel quale, 

se pur criticandolo, Mengs riconosceva “il brio” e l’intensità, utili per lo studio dei 

moti espressivi, legati all’interesse per le ricerche fisionomiche di questo periodo. 

A questa motivazione si può ricondurre la presenza nella lista dei nuovi acquisti 

del 1783 dell’accademia di Firenze in cui compaiono due gessi rappresentanti 

“l’anima beata e l’anima dannata del Bernino”260 

La mancanza delle statua completa probabilmente è motivata dalla considerazione 

negativa per i panneggi “gonfi” e troppo elaborati degli scultori del Seicento che, 

come conferma anche Milizia: “hanno maneggiato le drapperie in un modo che 

non si conviene neppure ai pittori, e ne sono risultati scogli, incartocciamenti, 

mostruosità. Il Bernini specialmente vi si raccapricciò”261. Al contrario uno 

scultore doveva essere in grado di rappresentare stoffe leggerissime che facessero 

intravedere il corpo nudo, elemento che rese tanto noto e apprezzato Canova262.  

Nella gipsoteca Clementina di Bologna era conservata insieme alla santa 

Susanna, una copie della santa Bibiana di Bernini. Il nesso per questa scelta può 

essere ancora una volta trovato in Cicognara che esalta la scultura come la 

migliore della carriera del Bernini, proprio per i panneggi, in cui se pur già vi si 

intravedevano effetti pittorici, era degna di essere avvicinata alla scultura di 

Duquesnoy e alla santa Cecilia di Stefano Maderno. E’ interessate notare che 

queste tre opere erano presenti nella collezione di Mengs, che doveva raccogliere 

ciò che era apprezzato o ciò che era ritenuto utile alla crescita intellettuale 

dell’artista. Il filo invisibile che unisce le opere è riproposto negli anni successivi 

nella storia raccontata da Cicognara, che rappresenta il frutto di una cultura nuova, 

con l’eredità del sapere precedente. 

                                                        
259 Nell’accademia di Bologna si cita una copia della santa Bibiana del Bernini, probabilmente 
l’opera della gioventù dello scultore ancora non aveva quei caratteri considerati eccessivi, che 
caratterizzeranno successivamente la scultura dell’artista. M L. Pagliani, Gli dei dimenticati. Le 
origini della gipsoteca dell’accademia Clementina di Bologna, in Il primato della scultura cit., p. 
216. 
260 ASF, fondo Accademia del disegno prima compagnia dei pittori, n. 158, “Inventari e ricevute di 
oggetti esistenti nelle scuole dell’Accademia”, c. 24 v. 
261 F. Milizia, Scultura, voce del Dizionario delle Belle Arti cit., p. 468. 
262 A conferma dell’interesse per le opere di Bernini per lo studio delle espressioni può essere 
citato anche  
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Nella collezione inoltre non mancano esempi della ritrattista del seicento, 

rappresentata dal busto del cardinale Garzia Mellini, dalla sua tomba in santa 

Maria del Popolo e da due busti eseguiti da Pietro Paolo Naldini per il Pantheon 

rappresentanti Raffaello e Annibale Carracci: Mengs sceglie il ritratto di tipo 

classicista, senza il pathos che invece avevano caratterizzato i ritratti di Bernini, 

troppo lontani dalla poetica arcadica di settecentesca.  

La gipsoteca si sviluppa come un’esposizione generale di opere e sono presenti 

anche copie di sculture contemporanee all’artista, come il busto del pittore 

eseguito da Christopher Hewetson e un ritratto probabilmente di Wilnkelmann di 

Joseph Nollekens. Gli inventari di Matthäy e quelli successivi della gipsoteca 

ricordano una copia del busto di Salomon Gessner eseguito da Trippel, che 

potrebbe essere avvicinato al gesso appena citato. Comunque probabilmente il 

ritratto è un modello eseguito da Barzotti per il monumento commissionato da J. 

Friedrich Reiffenstein. 

L’analisi dei pezzi raccolti a Roma dello scultore mostra un particolare aspetto 

dell’apprezzamento per la scultura delle epoche precedenti. I gessi raccolti 

segnalano gli artisti conosciuti e scelti, per diverse motivazioni, nella cultura del 

Settecento. La ricchezza di questo insieme, determinato dall’ingente numero delle 

copie del passato, è indubbiamente il primo riferimento nella riscoperta e 

nell’imitazione dell’antichità. Come aveva indicato la teoria di Winckelmann di 

Mengs stesso questo recupero era volto all’elaborazione di un linguaggio 

figurativo caratterizzato dalla grazia e dalla semplicità e il corollario allo sguardo 

per la statuaria romana è rappresentato dal gruppo delle copie degli artisti 

moderni. Se per la scultura antica i gessi garantivano la diffusione e la fruibilità 

dei marmi non accessibili e lontani, portando anche una carica emotiva, oltre che 

un aspetto formale, le copie dai moderni avevano la funzione di un repertorio 

visivo di ciò che era accaduto in ambito artistico nelle epoche precedenti.  

Le opere di Bernini e degli artisti del XVI secolo, ai quali si riconosce in ambito 

teorico un abuso “di tutto il buono, mettendocene troppo”263 è però documentata 

come eredità dalla quale prendere alcuni aspetti, per la creazione dopo averli 

epurati da quelli non opportuni alla poetica Settecentesca. Non ci sono fonti che 

                                                        
263 A. R. Mengs, opere cit., p. 330. 
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descrivano la disposizione della collezione di gessi nello studio di Mengs, ma è 

improbabile che seguisse un andamento cronologico, mancando nell’artista  che 

aveva raccolto i calchi un fine di ricostruzione temporale, costituito probabilmente 

dalla ricerca di casi esemplificativi del passato. Molti degli scultori scelti da 

Mengs e alcune sue teorie ritornano nelle trattazioni successive, facendo emergere 

la vivacità del dibattito intorno alla critica artistica e alla storiografia. Cicognara, 

che raccoglie  l’eredità culturale dei lumi, riesce ad elaborare la complessità della 

ricezione dei modelli antichi, attraverso lo sforzo di un ordinamento storico, resa 

anche tramite le numerose incisioni allegate, che corredano il testo con una ricca 

documentazione visiva, sostituendola  alla frammentarietà della visione 

precedente.  

Le copie in gesso, per la loro versatilità, rendono possibile una lettura dei 

cambiamenti del pensiero, diventando “indicatori” delle scelte del gusto, 

aggiungendo inoltre elementi utili alla comprensione della realtà concreta della 

vita artistica, spesso non completamente presentata negli scritti teorici-critici. 
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                                                CAPITOLO IV 

IL RUOLO DEL FORMATORE 

IV. 1 La specializzazione della professione del formatore 

I calchi, sia come modelli per lo studio sia come riferimento per l’esecuzione di 

originali, o come pezzi da collezione per evocare contesti lontani, sono oggetti di 

uso comune per gli artisti e per i collezionisti. La professione del formatore circa a 

metà dell’Ottocento è un mestiere definito e scisso, se pur legato alla pratica 

dell’attività dello scultore. Sulla scia della grande richiesta e dell’aumento del 

mercato nella seconda metà dell’Ottocento artigiani come Oronzio Lelli264, 

formatore di fiducia della Direzione delle Gallerie degli Uffizi è un riconosciuto 

fornitore di calchi dalle opere rinascimentali, anche per i numerosi stranieri che 

visitavano Firenze, i quali potevano scegliere i pezzi sui cataloghi della bottega. 

Un vero e proprio intento commerciale è quello perseguito da Domenico 

Brucciani, divenuto collaboratore ufficiale del British Museum, dopo essersi 

trasferito in Inghilterra da Lucca. A Londra nel 1864 apriva una galleria di gessi 

lunga 30 metri, grazie al grande prestigio conseguito e ad una solida posizione 

economica, come riferisce Dupré che si serve della collaborazione di Brucciani 

per la fusione dell’Abele265.   

Nella seconda metà dell’Ottocento, cioè quando la gerarchia dei valori 

tradizionali, dell’antico e della storia subisce una frattura,  i calchi si svuotano del 

loro valore, servendo per lo più da modelli per l’esercizio del disegno. Tra gli altri 

attestati usi dei calchi si può ricordare anche quello di repertorio visivo per la 

realizzazione di falsi, utilizzati dal fiorente mercato del falso. Falsari come Alceo 

Dossena, Icinio Ioni e Fulvio Corsini, che sulla scia dell’interesse e degli studi sul 

Medioevo e sul primo Rinascimento creano opere ispirate alla maniera antica o 

eseguono copie, con intento doloso, utilizzando le matrici e i calchi che 

circolavano numerosi266 eseguiti dai formatori che lavoravano nei musei. Nel 

Novecento poi, si concretizza a pieno il processo che aveva svuotato i gessi del 

loro legame con il passato, relegandoli, per un nuovo culto dell’originale e per la 

                                                        
264 A. Caputo Colloud, Cultura, didattica, mercato del gesso, in Donatello e il primo Rinascimento 
nei calchi della gipsoteca,Firenze 1985, pp. XXIV-XXIV. 
265 G. Duprè, Pensieri sull’arte e ricordi autobiografici, Firenze 1882, pp.281-282. 
266 Falsi d’autore. Icinio Federico Joni e la cultura del falso tra Otto e Novecento, a cura di 
Gianni Mazzoni, catalogo della mostra (Siena 18 giugno-3 ottobre 2004), Siena 2004.  



 
99 

cultura antistoricistica, al solo ruolo subalterno di una didattica spesso considerata 

poco attuale. 

La fortunata stagione dei gessi a cavallo tra il Sette e l’Ottocento, cioè quando 

oltre che essere vettori delle forme antiche, trasportano con loro lo meraviglia 

dell’antico, è ben dimostrata nel 1814 da Giuseppe Tambroni nel paragrafo 

Dell’Arte del formare in Gesso  «[…] l’artista straniero, che non può fare il 

viaggio a Roma, è obbligato a quest’arte se può anche da lontano studiare e 

meditare l’antico. L’è ugualmente obbligato il ricco dilettante, che orna coi gessi 

le sue gallerie e i suoi palagi. Il moltiplicare le copie di un Capo d’Opera nella 

statuaria è un vantaggio sensibile per le arti. I lucchesi sembrano avere, direi 

quasi, l’esclusiva di questa professione in Europa. Ma in Roma, sotto gli occhi di 

tanti valenti artefici, non basta saper formare, bisogna formare bene e avere 

cognizioni esatte, il sentimento della statuaria. L’occasione continua di fare rende 

quei formatori assai esperti, ed è per loro una sorgente di guadagno[…] »267 . 

L’autore mette in evidenza alcune delle principali motivazioni che decretarono 

l’incremento dell’uso dei gessi e la fortuna dell’arte bianca. 

Ovviamente tra le ragioni principali si riconosce la riflessione sull’antico, che i 

calchi consentono con grande efficacia, anche a chi non può intraprendere un 

viaggio a Roma.  

Conseguenza dell’indiscussa supremazia dell’antico è la diffusione delle copie tra 

i collezionisti, per arredare le dimore. Casi esemplari sono le residenze soprattutto 

inglesi, come Holkham Hall a Norfolk o la già citata dimora di Syon Hause, nella 

quale si alternano copie delle principali sculture dell’antico, ospitate in grandi 

nicchie, realizzate in gesso, bianco e colorato e nel più prezioso bronzo268.  

Anche in Italia, dove il confronto con l’antico era diretto e le grandi collezioni di 

antichità nel Settecento si aprivano con più facilità al pubblico, non mancano 

esempi di questa tendenza. Alla seconda metà del XVIII la galleria di Palazzo 

                                                        
267 G. Tanbroni,, Cenno intorno allo stato delle Belle Arti in Roma, in S. Rudolph, Giuseppe 
Tambroni e lo stato delle Belle Arti in Roma nel 1814, Roma 1982, p. 79-80. 
268 F. Haskell-N. Penny, L’antico nella storia del gusto, Milano 1984, p. 104-segg.; O. Rossi 
Pinelli, Gli apostoli del buon gusto: fortuna e diffusione dei calchi, in La colonna traiana e gli 
artisti francesi da Luigi XIV a Napoleone I, Roma 1998, pp. 256. 
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Sacchetti di via Giulia viene arricchito di una collezione di calchi269, così come il 

salone di palazzo Borghese a Firenze viene arredato con numerose copie delle più 

note sculture fiorentine270.   

Nel corso dell’affinamento critico del Settecento, aumentano le discussioni sulla 

differenza tra copie e originali, e anche se la scultura in gesso, che portava con sé 

palesemente la sua sostanza di riproduzione, viene comunque toccata dalla ricerca 

filologica. Si era consapevoli fin dal secolo precedente che una scultura in gesso 

era più fedele all’originale di una copia eseguita in bronzo o in marmo, e tale 

fedeltà, nella ricerca e nello studio del passato tocca la sfera dei formatori. La 

circolazione di calchi, per il problema che ponevano gli originali, pone nel corso 

della seconda metà del XVIII secolo la questione della “bontà” e della qualità 

delle forme e delle matrici e quindi l’abilità nell’esecuzione dei calchi.  

A questa capacità doveva far riferimento Tambroni, intendendo che non è 

sufficiente il solo processo meccanico di riproduzione ma è necessaria una 

conoscenza profonda dell’animo della scultura, che toccasse le corde non solo 

della pratica ma nella quale fosse coinvolto anche un agire guidato dalla 

consapevolezza dell’essenza dell’arte.  

La tendenza e l’interesse per tutti gli aspetti della conoscenza, che sono alla base 

dell’ottimismo della cultura illuminista insieme all’impegno filologico e teorico 

dei grandi eruditi che hanno Roma e l’antico come campo di indagine, tra la fine 

del XVIII secolo e del XIX,  sono forse alcune delle ragioni per cui si definiscono 

maggiormente le competenze, e di conseguenza le figure professionali che 

ruotano intorno al “fare artistico”.  

Esemplare a questo proposito Bartolomeo Cavaceppi che rivendica l’abilità del 

restauratore che deve avere una competenza differente rispetto allo scultore con 

una particolare sensibilità nel percepire lo stile differente di ogni scultura da 

integrare, sono indicative della specificità delle figure professionali che si 

definiscono, seguendo i dettami teorici degli eruditi e intellettuali271. A questa 

sensibilità nel percepire le differenze, e le peculiarità di ogni scultura, nonostante 

                                                        
269 L. Salerno-L. Spezzaferro, Via Giulia: una utopia urbanistica del ‘500, Roma 1975, p. 304, tav. 
XIV, fig. 215. 
270 F. Haskell-N. Penny, Op. cit. p. 106. 
271 O. Rossi Pinelli, Artisti, falsari o filologi?Da Cavaceppi a Canova, il restauro della scultura 
tra arte e scienza, in «Ricerche di storia dell’arte», 13/14, 1981, pp. 41-56. 
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la distanza, può essere assimilabile al “sentimento” richiesto affinché un 

formatore sia veramente abile. Non inteso come “moto dell’anima” di derivazione 

romantica, legato all’affetto e alla passione, ma nella più antica definizione, 

probabilmente usata ancora tra Sette e Ottocento, di capacità di ammirare e capire 

qualcosa profondamente272.  

La professione del formatore partecipa all’emancipazione dei mestieri, 

caratterizzandosi sempre di più,  affiancandosi agli artisti più noti di questo 

periodo. Brancadoro, cita nelle Notizie del 1834 alcuni nomi di botteghe di 

famiglie di formatori come i Malpieri, Ceci e i Torrenti273 presso i quali era 

possibile acquistare calchi per riempire le accademie, gli studi degli artisti e 

arredare gallerie e palazzi274. Dall’elenco citato nella guida, le botteghe che 

provvedevano ad eseguire i calchi si trovavano vicino alle botteghe dei più noti 

artisti del periodo, come Thorvaldsen che si serve probabilmente della 

collaborazione di Antonio Ceci nel noto restauro dei marmi di Egina, nel quale i 

calchi in gesso hanno un ruolo fondamentale nell’esecuzione delle integrazioni e 

di Canova, il quale ricorderà Vincenzo Malpieri nel suo testamento nel 1815 come 

“mio formatore” beneficiandolo di 100 scudi275, per il fondamentale aiuto nella 

realizzazione delle sue opere.  

Il riconoscimento della definizione del mestiere dei formatori è confermato da 

Gottfried Schadow, che si forma a Roma presso la bottega di Alexander Trippel. 

Nel suoi scritti, editi nel 1802, accenna al formatore come un operatore che si è 

innalzato dalla semplice condizione di artigiano. Questo mestiere è appena un 

gradino sotto gli scultori, riconoscendogli perciò una rilevante ruolo nella vita 

artistica del periodo anche se non può essere affiancato alla professione dello 

                                                        
272 Nella voce dell’Encyclopédie redatta dal cavaliere de Jancourt, Sentiment è la capacità di 
giudicare e consigliare e di avere opinioni, collegato alla sincerità e alla conformità di ciò che si 
crede interiormente. D. Diderot, Encyclopédie cit, vol 13, p. 57. 
273 Camillo Torrenti nel 1821 compare come richiedente per formare alcune statue dalla chiesa di 
santa Agnese fuori le mura e dai rilievi della colonna Traiana, per arricchire e rinnovare le opere 
offerte nella bottega della sua famiglia, citata anche nella guida di G. Brancadoro. ASR, 
Camerlengato , TitoloIV, antichità e belle arti , busta 40, c. 1 r. ; b. 42, fasc. 221 (46), cc. 1 r., 2 r. 
274 G. Brancadoro, Notizie riguardanti le Accademie di Belle Arti e di archeologia presenti in 
Roma, con l’accurato elenco dei pittori, scultori, architetti, miniatori, incisori in gemme ed in 
rame, scultori  di metallo, mosaicisti, scalpellini, pietrami, perlari, ed altri artefici, Roma 1834, p. 
XXII. 
275 A. Villari, Dall’antico e dal moderno:la gipsoteca dell’Accademia di San Luca (1804-1853), in 
Scuole mute e scuole parlant. Studi e documenti sull’Accademia di San Luca nell’Ottocento, a cura 
di P. P. Racioppi e P. Picardi, Roma 2002, pp. 133-168.  
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scultore, in quando un artista deve seguire una lunga preparazione basata su una 

complessa cultura formata sulla  conoscenza della matematica e delle difficili 

leggi dello scalpello, i formatori sono comunque276. 

                                                        
276J. G. Schadow, Die Werkstätte des Bildhauer, Berlino 1802, p. 54. 
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IV.2 La bottega di Vincenzo Barzotti, formatore lucchese tra Roma e Firenze 

Le notizie sui formatori sono scarse e la loro ascesa, dovuta probabilmente 

all’incremento della richiesta dei gessi, porta alla definizione di questo mestiere, 

che era molto vicino agli artisti per via dei molteplici utilizzi dei calchi, sia in 

ambito tecnico che teorico.  

Gli studi sulla cultura antiquaria hanno riconosciuto l’uso dei calchi come 

patrimonio nello studio della storia dell’arte. Le personalità dei formatori che 

lavorano a strettissimo contatto con gli artisti più noti, rispondendo alle diverse 

necessità non sono ancora definite pienamente. Il reperimento di un gruppo di 

documenti riguardanti l’attività di Vincenzo Barzotti, celebre formatore, che 

affianca Anton Raphael Mensg e altri artisti, insieme a noti  eruditi nella loro 

attività appare particolarmente significativo.  

Le carte conservate presso gli eredi della famiglia Barzotti a Lucca offrono la 

possibilità di tracciare una storia, se pur con numerose lacune, dell’ascesa e delle 

vicende di uno dei più celebri formatori di Roma, chiarendo maggiormente il loro 

ruolo  nella storia del gusto, ricerca antiquaria e nella promozione delle arti.  

Il nucleo più interessante per la ricostruzione delle vicende della vita e dell’attività 

di Vincenzo si compone di circa 30 lettere e altri documenti di varia natura, che 

coprono un arco temporale dal 1763 al 1782277. 

Come ricordava G. Tambroni i formatori lucchesi sembrano avere l’egemonia di 

questa professione, meritata e dovuta alla continua pratica278.  Esercizio  

rafforzata dalla lunga tradizione dei figurinai che coinvolgeva la zona intorno a 

Lucca. Province decentrate come Coreglia Antelminelli e Tereglio sono note fin 

dal Cinquecento per la fiorente produzione di statuine in gesso279. L’ascesa di 

queste botteghe, probabilmente coincide con la coeva decadenza della 

realizzazione delle terrecotte invetriate della città vicina di Barga, e forse può 

essere messa in relazione con l’inizio delle grandi imprese di formatura di opere 

dell’antico, di cui l’impresa del Primaticcio è il primo emblematico esempio.  

                                                        
277 I documenti sono stati riordinati, su richiesta degli eredi Barzotti, dall’Archivio di Stato di 
Lucca e una prima ricognizione è stata eseguita da Bianca Riccio. B. Riccio, Vincenzo Barzotti 
formatore di Mengs, in Il primato della scultura cit, pp. 107-115. 
278 G. Tambroni, Op. cit. , 80. 
279 P. Tagliasacchi, Coreglia Antelminelli patria del figulinaio, Lucca 1990. 
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Il contesto di origine di Vincenzo Barzotti è rappresentato da una realtà di piccoli 

artigiani, ma ben qualificati, legati da vincoli familiari che viaggiavano per l’Italia 

e l’Europa, venendo incontro alle richieste con un prodotto dal costo vantaggioso 

comprendendo i reali vantaggi commerciali di questa attività,. I figurinai della Val 

di Lima e di Tereglio, restano comunque legati, fino all’inizio del nostro secolo, 

ad un commercio itinerante creando spesso laboratori provvisori. 

Questi artigiani cha hanno il merito con il loro flusso migratorio di aver 

contribuito alla crescita economica, soprattutto nella seconda metà dell’Ottocento, 

della provincia di Lucca, mancano certamente dell’erudizione che invece veniva 

richiesta dagli artisti e dai collezionisti ad un abile formatore. Rimanevano 

personaggi tipici di una cultura locale, se pur esportata,  appariscenti ed 

espressione di una classe sociale povera e semplice. Giovanni Pascoli, infatti, 

cantore delle “piccole e umili cose” era entrato in contatto con questi artefici, 

descrivendone l’esistenza errante e disagiata: 

«[…] Un zampettino da vangare, un nido 

Da riposare: riposare, e ancora 

Gettare in sogno quel lontano grido: 

will you buy…per Chicago e Baltimora, 

buy imagines…per Troy, Menphis, Atlanta, 

con una voce che te stesso accora: 

Cheap! Nella notte, solo in mezzo a tanta  

gente; cheap! cheap! tra un urlerio che opprime; 

cheap! 

[…] Vanno serrando i denti e le mascelle, 

serrando dentro il cuore una minaccia 

ribelle, e un pianto forse ribelle. 

Offrono cheap, la roba, cheap, le braccia, 

indifferenti al tacito diniego; 

e cheap la vita e tutto cheap […]»280. 

La condizione della famiglia Barzotti comunque come appare dalle carte è 

nettamente differente rispetto a quella dei figurinai del primo Novecento, quando 

                                                        
280 G. Pascoli, Primi Poemetti, Milano 1953, p.179. 



 
105 

la separazione tra umili fabbricanti di piccole figure e abili e preparati formatori, 

capaci di eseguire copie a grandezza naturale è ormai avvenuta da lungo tempo, 

affondando le sue radici nel Settecento, quando questo mestiere raccoglie 

importanti riconoscimenti e meriti. 

La famiglia Barzotti già nel 1775 doveva aver raggiunto soddisfacenti condizioni 

economiche, tanto che Frediano, padre del più noto Vincenzo, può acquistare una 

casa a Tereglio, grazie ai saltuari lavori commissionati da Anton Raphael 

Mengs281. 

La famiglia sembra ottenere una crescita economica e un’emancipazione 

professionale rispetto alla comune pratica di figurinai, esercitata comunque ancora 

nel 1763, quando Frediano scrive al figlio sedicenne, Vincenzo, di andare a 

Foligno per vendere le figurine, per anticipare il suo concorrente Battista 

Fontana282. Le peregrinazioni di Frediano, di suo fratello Lorenzo e di Vincenzo 

nell’Italia centrale continuano, non diversificandosi la loro attività da quella 

comune dei fabbricanti di figurine.  

La svolta dovrebbe essere stata attuata intorno agli anni sessanta del Settecento, 

come si evince dalla lettura di due lettere. La prima datata 25 maggio 1765, 

inviata da Vincenza Barzotti, religiosa a Perugia, a Lorenzo maestro di figure in 

gesso nella quale scrive di aver salutato Vincenzo, prima della sua partenza per un 

soggiorno di due anni in Spagna con il desiderio di voler stare presso lo zio una 

volta fatto ritorno. La sorella commenta inoltre come  un “grande sproposito” 

l’idea riferitale  dal nipote della volontà di Lorenzo di voler intraprendere un 

nuovo viaggio verso la penisola iberica283. Anche Frediano deve aver viaggiato 

incrementando le sue fortune, come si legge nella seconda lettera, inviata nel 

1765, da uno sconosciuto signor Micheli a Lorenzo, residente in quel momento a 

Tereglio, dove racconta di aver avuto notizia da Battista Fontana (il rivale della 

famiglia Barzotti, citato nel 1763), di ritorno anche lui dalla Spagna di aver 

incontrato suo fratello a Barcellona284.  

                                                        
281 E. Pellegrini, Ricordo di Vincenzo Barzotti di Tereglio, formatore del XVIII secolo, Borgo a 
Mozzano MDCCCXVIII, p. 4. 
282Ibidem, p. 5.  
283Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 429, 437. 
284 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 441. 
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Frediano e suo figlio Vincenzo, stabilitisi a Madrid ritornano in patria, dopo un 

soggiorno di 3 anni  nell’agosto del 1768. Si può effettivamente supporre che la 

loro ascesa sociale sia iniziata in questi anni, probabilmente grazie all’incontro 

con il pittore Anton Raphael Mengs, che tra il 1761 e il 1769 si trovava nella 

capitale spagnola al servizio dei sovrani285, collaborazione di cui il pittore si 

avvale anche una volta tornato in Italia. 

Lo svincolamento dalla ripetitiva e itinerante professione tipica delle terre 

lucchesi si deve a Lorenzo che grazie alle sostanze accumulate in Spagna nel 1775 

attua l’ambizioso progetto di “fermarsi a Roma e impiantarvi uno studio di 

accademie classiche, formate, se fosse possibile, sugli originali, come è tradizione 

che avvenisse per la Venere Medici”286 . Stabilendosi a Roma Lorenzo inserisce la 

sua bottega all’interno di quella rete di relazioni che la città offre, svincolandosi 

dal contesto di origine.  Vincenzo segue lo zio e si mette in luce per le particolari 

abilità, tanto che già nel novembre del 1776 è già definito il formatore personale 

di Mengs, come si legge in una lettera inviata dallo scultore Alexander Trippel a 

Dresda, probabilmente al conte Camillo Marcolini, cercando di trovare sostenitori 

per una grande impresa: 

“Mi perdonerete il mio fervore patriottico per l'arte, che io vengo con la terza 

richiesta, se non fosse di grande significato e per la fama più grande dell'elettore 

più glorioso e protettore delle arti, non mi sottoporrei, è il formatore di Mengs 

Barsotti vuole intraprendere la formatura delle statue di Monte Cavallo senza i 

cavalli, poiché sono di qualità molto cattiva (perchè molto restaurati). Per questi 

ha già due committenti, due angeli gli manca solo il terzo, perché le spese sono 

molto grandi per assicurarsi le più grandi spese, non può intraprenderlo a costo 

zero poiché sono figure che non nessuno può comprare. Le sue (figure) sono alte 

28 palmi, la spiegazione della loro bellezza   sarebbe inutile da menzionare qui, 

dato che se ne tratta in tutti i libri d'arte, solo per dire brevemente , sono davvero 

una vera scuola d'arte e del più sublime stile e proporzione. Queste figure non 

sono mai state formate, ci vogliono per Castore e Polluce per entrambe le figure 

300 scudi per i primi modelli e niente in anticipo”287. La difficoltà che rendeva 

                                                        
285 S. Roettgen, Anton Rahphael Mengs cit., pp. 217-260. 
286 E. Pellegrini, Op. cit., p. 6.  
287 Zurigo, Kunsthaus, M 29,Trippel 19. La traduzione è mia. 
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l’impresa eccezionale era dovuta alla grandezza delle figure, che come scriveva 

Goethe nel suo diario “né l’occhio né la mente bastano ad abbracciarli per 

intero”288. L’altezza dei colossi aumentava le difficoltà di estrarre calchi precisi, 

perché si sarebbero inevitabilmente dovute realizzare molti tasselli, pertanto era 

necessario un esecutore che avesse una profonda esperienza.  

Dal 1776 fino al 1779, anno della morte di Megs, il pittore è il committente più 

accertato del formatore. Questa collaborazione prosegue mentre Vincenzo è 

impegnato nei lavori all’interno del nascente museo Pio-Clementino289, dove 

lavora almeno fino al 1780 circa, quando Giuseppe Torrenti si afferma come 

esclusivo formatore del Vaticano. 

Della fitta attività per Mengs rimane traccia nel carteggio di Lucca, dove si hanno 

notizie dal 1778 al 1782.  Risale al 21 novembre del 1778 una lettera che 

Vincenzo scrive a Frediano, nella quale si riporta della commissione avuta dal 

Mengs per formare sette putti “del fiammingo” dall’altare maggiore di san 

Pietro290. Si crede che i putti citati siano oggi conservati nell’Accademia di Belle 

Arti di Dresda, dove si trovano almeno nove putti copiati dal Baldacchino  

progettato da Bernini, con la collaborazione di molti artisti tra cui Françios 

Duquesnoy.  

La riscoperta dei gessi e la loro considerazione negli studi è storia relativamente 

recente, in quanto a causa del deperimento e dell’incuria per questi oggetti la loro 

conservazione è stata ritardata, ciò dovuto al fatto di essere ritenuti manufatti di 

secondo piano, associati dal pensiero puro visibilista alla cultura accademica,. 

Pertanto seguire la storia di un patrimonio così ricco, ma spesso dimenticato, 

risulta spesso difficoltoso. L’analisi delle carte Barzotti appare tanto significativo 

e rende possibile seguire in maniera puntuale le vicende di alcuni degli oggetti 

provenienti dalla gipsoteca di uno dei più noti artisti del XVIII secolo e il 

particolare rapporto con il suo formatore, inserendo nuove tessere nel mosaico 

della vita artistica della Roma dell’epoca. Seguendo l’ordine cronologico delle 

                                                        
288 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Roma 1983, p. 139 
289 C. Piva, Restaurare l’antichità: il laboratorio di restauro della scultura antica del museo Pio-
Clementino, Roma 2007, pp. 185-188. 
290 “[…] lunedì mi tocca andare a San Pietro a formare sette putti per colonna dell’altare maggiore  
che sono del Fiammingo e sono quindi 3 palmi e mezzo l’uno e questi sono per Mengs […]”. 
Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 420. 
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lettere conservate è possibile seguire l’attività di questo personaggio che già nel 

1778, pochi anni dopo essersi stabilito nella capitale, poteva fregiarsi del titolo di 

“formatore di Sua Maestà Cristianissima”291. 

Vincenzo probabilmente deve a Mengs, il suo inserimento nella fitta rete di 

relazioni tra gli artisti che vivevano a Roma, permettendogli di ottenere nuove 

commissioni. Alcune lettere dello scultore Antonio Perez de Castro, risalenti al   

1778 e al 1780, testimoniano ancora, nonostante il ritorno in Italia i suoi legami 

con la Spagna e informano che il formatore lucchese riceveva commissioni da 

Francesco Preciado, allora direttore dell’Accademia di Spagna, il quale sollecitava 

la consegna di una lista di modelli di alcune opere provenienti da Firenze292. La 

considerazione e l’importanza raggiunta da Vincenzo è ancora ribadita, nel 1780 

quando Perez de Castro scrive a Vincenzo, in quel momento residente a Tereglio 

(perché si era sposato con Anna Maria Giannini) di essere stato costretto, a causa 

del suo mancato ritorno a Roma,  a far formare alcune sculture a un tale Tomas 
293. Il risultato non doveva aver soddisfatto il committente Camaron, perché lo zio, 

residente nella capitale pontificia avrebbe voluto intervenire nel correggere il 

gesso. 

Evidentemente mentre Lorenzo restava a Roma per condurre la bottega situata a 

“borgo nuovo”, vicino san Pietro, nei pressi dello studio che Mengs294, il nipote 

invece sempre per commissione del pittore si muoveva verso Firenze per trarre le 

forme delle sculture fiorentine per arricchire la sua raccolta di calchi. Nel 1779 

Vincenzo scrive dalla toscana, forse allo zio Lorenzo, di riferire a don Bernardino 

Duccini e  Mengs che molti dei modelli richiesti sono stati incassati per essere 

spediti, tra cui le porte di eseguite da Ghiberti, i bassorilievi presenti nel duomo, 

Amore e Psiche, l’Apollino e il Fauno con le nacchere295.  Per soddisfare a pieno 

le richieste del pittore, Vincenzo si avvale dell’aiuto dell’incisore Santi Pacini296, 

                                                        
291 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 420. 
292 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 451. 
293 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 450. 
294 S. Röttgen, 
295Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 422.  
296 S. Meloni Trkulja, Santi Pacini, voce in Dizionario biografico degli artisti,in La pittura in 
Italia. Il Settecento, Milano 1991, vol. II, p. 815. la formazione di questo artista non è 
documentata, è registrato come novizio nell’accademia del disegno di Firenze nel 1761. Nel 1784 
farà parte del corpo insegnanti della scuole. E’ nota la sua attività di pittore negli anni Settanta, 
periodo in cui dipingeSanta Margherita veste l’abito del terz’ordine (1775), in santa Margherita da 
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il quale operando a Firenze si impegna attivamente nel procurare i permessi per 

trarre le copie e imballare i gessi, lavorando “come un disperato, che non si da un 

momento di riposo”297. Pacini, come si evince da altre lettere doveva essere il 

tramite di Barzotti, tra Roma e Firenze e anche successivamente, quando non si 

hanno notizie dei rapporti con Barzotti, tra le carte dell’archivio dell’Accademia 

di Belle Arti di Firenze compare come richiedente per moltissime copie in gesso 

tra il 1799 e il 1804298. Pacini, noto incisore, esegue alcuni disegni per alcune 

importanti raccolte di disegni finanziati dal famoso collezionista Ignazio Enrico 

Hugfor299 e realizza inoltre, nella politica di tutela operata dal granduca Leopoldo, 

una copia della Pietà di Luco di Andrea del Sarto per sostituire l’originale nella 

chiesa300. Una delle sue imprese più note rimane il restauro della Cappella del 

Carmine nel 1771, successivamente in virtù di questo incarico viene eletto 

professore di disegno all’accademia (1772). La conoscenza tra l’incisore e Mengs 

doveva risalire al soggiorno fiorentino del boemo all’inizio degli anni settanta del 

secolo, quando Mengs fa incidere a Pacini nel 1770 un disegno, della sua 

                                                                                                                                                        
Cortona. Affresca alcune pareti nella chiesa del monastero di Camaldoli e esegue dei quadri per il 
convento dei cappuccini di Arezzo. A Firenze rimangonotre tele nella chiesa di santa Maria 
dell’Ospedale degli Innocenti. Maggiormente più documentata è la sua attività di copista che si 
svolge soprattutto sui quadri acquistati dal Granduca da alcune chiese toscane per la Galleria, 
come il san Giovanni Battista,creduto di Prugino, la Madonna col bambino creduta di Leonardo di 
san Michele a Castello e la celebre Pietà di Andrea de Sarto da san Pietro di Luco. Eseguì inoltre 
numerosi disegni per l’Opificio delle Pietre dure. Sono noti i suoi restauri  per la cappella de 
Carmine (1771), della pala d’altare dei Pretoni (1774), degli affreschi del Bigello (1777), della 
Madonna di Cennini dell’Osedale di Bonifazio (di cui esegue un distacco mal riuscito, della 
cappella del Giudizio universale nella santissima Annunziata 
297Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 422. 
298 A. Caputo Calloud, Notizie relative a gessi e a formatori tratte dalle filze dell’archivio 
dell’Accademia di Belle Arti di Firenze, in La scultura italiana dal XV al XX secolo nei calchi 
della gipsoteca, Firenze 1989, pp.409-420. 
299 Nel 1769 per Hugford  incide il ritratto di Pontormo per la raccolta Serie di uomini illustri in 
pittura, scultura e architettura. Partecipa all’impresa finanziata dal noto collezionista inglese 
esguendo alcune incisioni confluite in Cento Pensieri diversi di Anton Domenico Gabbiani: il 
frontespizio del pittore davanti ad un rudere e le seguenti tavole: XXXX Romiti in paese deserto; 
XXXXIII Riposo d’Egitto con san Giuseppe; LVIII san Luigi re, san Francesco di Paola, 
sant’Elisabetta di Portogallo; LXVI scherzo di putti; Assunzione nella chiesa di santa Maria di 
Camaldoli;LXXVII Paese con Romito; LXXVIII Paese tono; LXXXII carro con Bovi; LXXXVII 
riposo in Egitto proveniente dall’appartamento del gran duca di Toscana; LXXXXI Distribuzione 
dei pani; LXXXXII Assunzione dalla cattedrale di Pescia; LXXXXV Atalenta e Melpomene. 
Molte sue opere grafiche sono pubblicate a Firenze per mano dello stesso autore nel volume 
Raccolte di diversi disegni intagliati in rame a forma dei loro originali. F. Borroni Savadori, Per 
un approccio a Santi Pacini incisore, in «Antichità viva», 24, 1985, 5/6, pp. 50-57. 
300 Il granduca Leopoldo per salvaguardare il patrimonio artistico dello stato fa eseguire delle 
copie di alcune pale d’altare che vengono esposte in sostituzione delle originali che vengono 
raccolte a Firenze.D. Capecchi-M. Seroni, Il restauro della “Pietà di Luco” di Santi Pacini  nella 
chiesa di san Pietro a Luco di Mungello Firenze 2000.  
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collezione attribuito a Raffaello, rappresentante la Deposizione di Cristo, 

confluito nel volume Scelta di disegni originali (1789)301.  

I documenti di Lucca mettono in luce l’impegno di questo artista nel procurare i 

modelli per diversi committenti, probabilmente la sua bottega doveva essere un 

centro di raccolta e di diffusione di copie dall’antico e di opere moderne. Il suo 

ruolo di tramite nella Firenze dell’epoca è un esempio di come gli artisti fossero 

impegnati non solo nella loro professione ma anche a professioni a questa 

correlate, diventando piccoli centri per la circolazione delle idee. I gessi che 

rappresentavano un “precedente” della fotografia, conservando tra l’atro la 

tridimensionalità della statua, erano richiesti sollecitatamene per poter possedere 

un esemplare delle opere antiche in sostituzione del marmo originale. L’attività e 

la collaborazione tra Pacini e Barzotti, si intensifica nel momento in cui il pittore 

boemo invia a Firenze il formatore lucchese per poter formare le opere più famose 

di Firenze, con gessi di prima qualità formati dal vero, cioè direttamente dagli 

originali. Queste carte offrono la rara possibilità di poter ricostruire la vita di una 

bottega di formatori a Roma. Infatti come si deduce dalla lettura mentre Lorenzo, 

rimaneva a Roma Vincenzo, evidentemente ritenuto il più abile, era inviato a 

Firenze per ricavare le forme dalle opere fiorentine. I tempi erano cambiati 

rispetto agli inizi e ai spostamenti che la famiglia compiva per vendere figurine o 

ottenere commissioni, i Barzotti ora avevano un fiorente studio a Borgo Nuovo, 

vicino il Vaticano, mentre il più giovane viaggiava per commissione di uno dei 

pittori più apprezzati della seconda metà del Settecento. Il 4 maggio 1779 

Vincenzo scrive da Firenze allo zio a Roma alcune notizie sull’incarico ricevuto 

da Mengs e sulla bottega di Pacini, che lo accoglie:  

“con un amore molto maggiore del mio merito, e mi diede in tutto il comodo a me 

necessario con una bona stanza e letto il quale li sono molto dovuto ma questo 

devo anche ringraziare la sua bona volontà, che a avuto sempre di favorirmi, e il 

medesimo sig. Santi imediatamente (…) mi condusse nella stanza dove erano le 

                                                        
301 F. Borroni Salvadori, In Galleria gli artisti e i viaggiatori del Settecento contribuiscono a 
diffondere il mito di Raffaello, in «Rassegna storica toscana», XXX, 1, 1984, pp. 37. Sante Pacini 
scrive sull’incisione “All’Ill. Sig. re Cavaliere Ant.o Raffaello Mengs Pittor Primario di S. M. 
Cattolica possessore dell’originale del sublime Raffaello d’Urbino in sincera stima D.D.D. il suo 
U. mo servo Sante Pacini inc. in Fir. E l’anno 1770”. S. Roettgen, Anton Raphael Mengs cit., p. 
101. 
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forme che mi  tutto il comodo necessario da lavorarci che possa bisognare per 

servizio di formatore e mi consegna tutte le forme le quali le trovai la maggior 

parte note senza gessi dentro che se non fosse che mancano alcuni pezzi per 

compimento dei gessi richiesti dal sign. Cav(aliere) […] non mancava niente e 

non fa perdere un momento di tempo, che io rimasi attonito quando viddi robba si 

son distribuita tanto nella robba del Cav(alier) come nella sua che si il 

Sig.Cav(aliere) venisse a Firenze come tutti lo (….) qui a godersi questi comodi e 

maderia a Roma il sig. Santi a eseguire le sue veci e stare (…) alla fabbrica di 

villa Cavalieri, il quale potria stare sicuro, che la ridurrebbe comoda come il sig. 

Cav(aliere) desidererebbe […]”302. Pacini doveva possedere molte copie di 

scultura per rispondere alle richieste di viaggiatori  e probabilmente utili per il suo 

mestiere. Mentre le copie venivano eseguite Mengs muore, lasciando in sospeso 

alcune questioni riguardanti la spedizione dei gessi in Spagna e alcuni crediti nei 

confronti di Barzotti, l’incisore infatti nell’agosto si lamenta di questa situazione 

in una lettera indirizzata a Vincenzo, nel frattempo tornato a Roma:  

“Onde voi vedete che tutto è sospeso, ed io ho 24 casse che mi imbarazzano tutto 

lo studione son fatte tre o 4 altre ma non son piene, e se non viene l’ordine non fo 

nulla.”303.  

La collaborazione tra i due artisti continua anche dopo la  morte del loro 

principale committente, infatti in altre due carte, riferite ai primi mesi del 1780, si 

parla di altre casse inviate questa volta da Roma dalla bottega dei Barzotti a 

Firenze. Si evince che Pacini aveva allestito una considerevole gipsoteca, che 

voleva mostrare al granduca di Toscana in una visita programmata per la fine di 

marzo al suo atelier. L’incisore, che aveva lavorato già per il sovrano come 

copista e restauratore per il duca, ed inserito nell’accademia fiorentina, scrive di 

aver quasi finito lo studio, evidentemente arricchito con numerosi gessi: “manca 

solo il gruppo dell’altro Alessandro tutto il resto è mobiliato”304. Vincenzo invia 

altre copie a Firenze, le quali purtroppo arrivano danneggiate, come si legge in 

un’altra carta datata 7 marzo 1780305. In questa stessa missiva Pacini introduce 

una questione che ritornerà in altri documenti, cioè i crediti che Vincenzo avrebbe 
                                                        
302 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 421. 
303 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 450. 
304 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 455. 
305 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 456. 
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dovuto riscuotere per diversi lavori lasciati in sospeso per la morte del pittore, per 

una somma complessiva di circa duemila scudi per le forme e calchi eseguiti dal 

1777 al 1779, come dimostra l’inventario post mortem stilato dal notaio 

Capponi306. Bernardino Duccini, un personaggio molto vicino a Mengs, all’inizio 

del 1780 scrive che il problema per una tranquilla soluzione dei crediti e dei debiti 

è impedita da Giovanni Maria Riminaldi, che ha molte remore nel saldare i 

debiti307. Questo cardinale, importante mecenate e committente tra l’altro del 

monumento sepolcrale al pittore eseguito da Vincenzo Pacetti in san Michele a 

Ripa308, delegato come amministratore ed economo dalla Reverenda Camera 

Apostolica per seguire gli interessi legati al patrimonio del pittore, si rifiuta di 

dare il denaro dovuto a Barzotti309.  

Il 5 giugno 1780 il prelato invia un documento nel quale si scrive che Pacini deve 

consegnare “al Sig. Vincenzo Barsotti tutto il denaro, che V(ostra) S(ignoria) ha 

ritratto dalla vendita di diversi gessi, appartenuti all’eredità del di B(u)o(nani)me 

Cav(aliere) Antonio Raffaele Mengs, come ancora tutti gl’altri gessi, forme, e 

residuo de mobili che ve ne sono, che esistono presso V(ostra) S(ignoria), e sono 

di pertinenza della riferita eredità”310.  

Santi Pacini dimostrando una profonda irritazione per il cardinale, propone 

l’ambizioso progetto di acquistare la raccolta di gessi di Mengs e chiede a 

Vincenzo di interessarsi e di essere il tramite tra Roma e il Granduca di Toscana, 

al quale l’incisore vorrebbe proporre l’affare: 

“Io vi spiegherò un mio pensiero, e che subito fatto acquisto delle forme, e altro di 

Mengs: con il credito che ha questa roba ne farei una nota, e la manderei con una 

supplica al Granduca, dicendo l’aver acquistato lo studio di forme e statue del fu 

Cav(alier) Mengs; e desiderando venire e stabilirà in Firenze dimandato la sua 

protezione volendo lui caricarsi della spesa di trasporto”311.  

                                                        
306 S. Roettgen, Anton Raphael Mengs cit., pp. 579-580. Una copia di questo documento è allegata 
alle carte del notaio Capponi insieme all’inventario del pittore. 
307 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. s. n.  
308 L. D’Avenia, Giovanni Maria Riminaldi, Mengs e Pacetti: mecenatismo romano di un 
cardinale ferrarese, in «Roma moderna e contemporanea», 13, 2005, 2/3, pp. 365-380. 
309 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 906. 
310 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 405. 
311 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 459.  
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La visita del Granduca allo studio di Pacini, annunciata a Vincenzo nel febbraio 

avvenne il 18 settembre del 1780312, in questa occasione probabilmente l’artista 

propone l’acquisto che come è noto non avvenne, in quanto la gipsoteca di Mengs 

venne trasportata a Dresda essendo stata acquistata per interessamento del conte 

Camillo Marcolini per l’accademia della città313.  In questa stessa carta Pacini, 

interessato alle ultime pubblicazioni artistiche, chiede di sollecitare de Azara a 

donargli una copia della Vita di Megns, edita in questo periodo. Anche questo 

famoso teorico, vicino al pittore, tra la Spagna e l’Italia, compare come 

committente di Vincenzo con Pacini come tramite per ottenere copie da opere 

fiorentine. In questa ultima lettera avverte di aver imballato in due casse “i torsi 

del Bacco, e Fauno e quasi tutti gli altri pezzi sciolti del gruppo medesimo; e 

nell’altra cassa del Fauno ci ho impiegato la pianta del Bacco”314. Nelle carte si 

percepisce l’intensa attività di Vincenzo diviso tra Roma e Firenze, per poter 

rispondere alle commissioni di un nutrito gruppo composto, da artisti, teorici e 

aristocratici, a testimonianza dell’incremento e della richiesta delle copie in gesso, 

e la conseguente rilevanza che la figura del formatore  riveste nella cultura 

artistica.    

La questione inerente l’eredità di Mengs continua in un documento dai toni 

ufficiali datato 3 luglio 1783, nel quale e Vincenzo si impegna a ritirare le forme 

che erano ancora presenti nello studio di Mengs, per eseguire entro tre mesi i 

calchi di alcune sculture tra cui il Laocoonte, alcune copie dell’Apollo e di 

completare delle parti mancanti le statue che lo necessitano. Per questo lavoro 

chiede di essere pagato dieci scudi, comunque una cifra molto inferiore rispetto ai 

duemila scudi che avrebbe dovuto ricevere. Da alcune carte sempre conservate 

nell’archivio, si dice che a saldo del credito Barzotti riceve alcune opere 

provenienti dall’eredità Mengs, tra cui alcuni disegni, degli anelli e alcuni dipinti, 

probabilmente in sostituzione del denaro previsto. 

                                                        
312 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 460. In questa lettera Pacini chiede di 
sollecitare de Azara a consegnargli la Vita di Mengs, terminata in questo periodo, che gli aveva 
promesso in regalo. 
313La lista delle casse conteneti più di 883 pezzi è redatto da Vincenzo Barzotti. Dresda, Archiv 
Skulpturensammlung, Acta 1783.  
314 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 464. 
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Sono molti e vari i documenti conservati nell’archivio che riportano la lista delle 

opere provenienti alla bottega del pittore tedesco. Questo gruppo di carte portano 

datazioni diverse, comunque comprese nella seconda metà dell’Ottocento, nelle 

quali vengono elencati alcuni oggetti, che variano nel numero nel corso del tempo.  

Nelle liste rimane costante la presenza di un dipinto su tavola rappresentante un 

Gesù bambino315. Questa opera fece tanto scalpore a Tereglio che un pittore, 

Giannini, non meglio identificato, ne fece una copia conservata presso il 

professore Giovanni Giannini. A conferma dell’attribuzione alla mano del pittore 

si ricorda inoltre un brano tratto dalla Vita di A. R. Mengs, in cui si ricorda come il 

pittore amasse dipingere su legno perché in questo modo si ricorda di: “quei 

professori divini che soleno adoprarle”316. Ritorna sempre nelle liste un bozzetto 

“finito di un grande quadro che Mengs doveva dipingere per la Galleria 

Rinuccini”317. Il pittore non potè concludere il quadro a causa della sua morte, 

comunque il marchese Rinuccini acquistò il disegno per 1000 scudi. Un quadro 

con lo stesso soggetto, con qualche variante, era stato eseguito per la camera da 

letto del re di Spagna318.  

Altri due quadri sono riferibili al credito dovuto dalla famiglia dell’artista, cioè 

due copie tratte dalle lunette laterali con uccelli esotici della Sala dei papiri in 

Vaticano dipinte da Cristoforo Unterpergher319 sempre su progetto di Mengs. 

Sono ricordati inoltre due pastelli, rappresentanti l’Innocenza e il Piacere, eseguiti 

secondo il de Azara per lo scultore d’Epine, comunque non più presenti nella 

collezione degli eredi di Barzotti a Lucca.  

Forse sono provenienti da Roma due ritratti del pittore, copie dal ritratto eseguito 

per gli Uffizi e uno di più piccole dimensioni, che riprende quello conservato nel 

museo del Prado320. Sono note molte repliche di questi dipinti, anche se non sono 

attribuibili alla mano di Mengs ma con più probabilità ai giovani allievi presenti 

nella bottega,  che come ricorda l’artista nei suoi scritti: “si confondono talmente 

                                                        
315 Questo dipinto dagli anni trenta del Novecento non si trova più nella raccolta degli eredi 
Barzotti di Lucca, ma presso un altro ramo della famiglia in Brasile. 
316 G. de Azara, Vita di Mengs, vol. II, p. 239.  
317 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. s. n.  
318 S. Roettgen, Anton Raphael Mengs cit., p. 95-102. 
319 Nelle carte si dice che questi dipinti furono restaurati dal professor Ridolfi, direttore della Reale 
Galleria di Firenze, Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. s. n.  
320 S. Roettgen, Anton Raphael Mengs cit., p, pp. 339-341. 
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nel copiare le mie opere che compariscono assai inferiori a loro medesimi”321, 

scrivendo inoltre che avrebbe voluto ritoccare lui stesso una copia di un suo 

ritratto per migliorarne la resa e supplire alla “mancanza di toni”. La copia citata 

nelle fonti, che Mengs avrebbe dovuto finire non ebbe l’ultimo tocco a causa delle 

sua morte. Questa copia eseguita per Guibal, di cui si parla nella lettera del 6 

marzo 1779, e mai consegnata322 potrebbe essere associata al ritratto presente 

nella collezione privata di Lucca, insieme agli altri oggetti con cui il cardinale 

Riminaldi, in qualità di amministratore dell’eredità Mengs, avrebbe saldato i 

debiti per i lavori eseguiti dal formatore. 

Le carte citano alcune copie dalla Scuola di Atene come di mano del Mengs, 

riferite al suo primo soggiorno romano, quando nel 1741,con la supervisione del 

padre, si esercitava sui grandi modelli del passato. I quadri sono riproduzioni a 

grandezza naturale ma di scarsa qualità, riferibili agli allievi del pittore, 

sicuramente non alla giovinezza dell’artista.  

Ritorna la presenza di diversi studi di nudi, alcune di queste non più presenti nella 

raccolta di Lucca. Rimangono però atri disegni tra cui un particolare, preso dal 

Peccato originale di Michelangelo e un Bacco. Non è più in collezione una copia 

dalla Trasfigurazione di Raffaello, con la quadrettatura utile per la riproduzione, 

visibile invece su un disegno rappresentante probabilmente una Madonna ai piedi 

della croce, di cui però non si hanno altri riferimenti né si conosce la provenienza.  

Anche se non sono citati dai documenti, potrebbero essere di provenienza romana 

una di opere a olio su carta. Si tratta di studi dall’antico, probabilmente esercizi 

sugli effetti luministici, rappresentanti l’Antinoo Capitolino e una figura 

femminile del noto gruppo dei Niobidi. I disegni di mani diverse sono eseguiti, 

come è evidente usando delle copie in gesso, che erano apprezzati proprio per la 

facilità con cui potevano essere spostati, avendo una diversa illuminazione e poter 

essere studiati dai giovani.  

Nelle carte si citano anche diversi oggetti, tra cui una tabacchiera con “una 

signora”, ancora in collezione, anche se lo stile con cui il soggetto rappresentato 

non poter essere riferito al Ismaele Mengs, come vorrebbero i documenti. 

                                                        
321De Azara, Op. cit., vol. II, p. 278. 
322 Ibidem, vol. I, p. 78. 
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Di particolare interesse sono due ultimi oggetti ancora conservati presso gli eredi, 

un Busto di Cristo in avorio non finito, e un anello con castone girevole con due 

miniature rappresentanti probabilmente due coniugi. I piccoli ritratti eseguiti in 

maniera precisa e delicata possono essere aggiunti alla lista di provenienza 

romana, visto che la sorella di Mengs, Teresa era una nota miniatrice. Questo 

gioiello, con il castone impreziosito da rubini potrebbe essere tra gli oggetti più 

preziosi con cui Vincenzo viene saldato, con il valore aggiunto di essere 

appartenuto al pittore, suo più noto committente. 

Il carteggio di Barzotti consente di comprendere la rilevanza che questa 

professione aveva raggiunto, attraverso importanti commissioni, oltre che da uno 

dei più noti artisti, anche da celebri collezionisti e artisti. 

Alcuni noti artisti sono in contatto con Vincenzo e con il suo tramite a Firenze, 

Santi Pacini. L’incisore scrive a Vincenzo nel giugno 1781, di aver indirizzato alla 

bottega a Roma, dove si trovava Lorenzo, il marchese Rinuccini per avere dei 

calchi dei colossi del Quirinale, e “quei di Campidoglio”, intendendo 

probabilmente, il cavallo di Marcaurelio e forse le altre sculture antiche esposta 

nella piazza michelangiolesca. Lo scritto prosegue dicendo che questi gessi 

sarebbero serviti per eseguire “due cavallini con figure sopra  per eseguirli in 

pietra”323.  Il nobile fiorentino richiede i gessi, copia in piccolo delle sculture, per 

usarli come modello nell’esecuzione di copie in marmo per esporli ai piedi di una 

scala monumentale di una villa. In questo caso il gesso è il passaggio intermedio 

nel processo di realizzazione di sculture in altri materiali. I modelli richiesti sono 

di dimensioni minori, e a quanto sembra la bottega a Roma della famiglia 

Barzotti, sembra essere molto fornita di piccoli modelli, per poter rispondere alle 

richieste dei collezionisti che spesso, facevano richiesta di questo genere di copie 

per poter avere le grandi sculture di Roma nelle loro collezioni e per decorare le 

loro abitazioni. Molto spesso le grandi sculture venivano ridotte nel formato, per 

essere fuse in bronzo o trasportate in marmo o per essere un semplice oggetto 

decorativo. L’impresa di trarre calchi dalle gradi sculture era riconosciuto come 

un fatto impegnativo, e come ad esempio la citata avventura dei Di oscuri. Anche 

se Tambroni nel 1814, riportava che questo gruppo non era mai stato formato, in 

                                                        
323 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 461. 
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realtà si hanno notizie di richieste per l’esecuzione di calchi delle teste degli eroi, 

già negli anni quaranta del Seicento. Nel 1785 Pio VI, fece risistemare il gruppo 

colossale all’architetto Carlo Antinori, facendole mettere ad angolo e nel 1786 

venne eretto l’obelisco proveniente dal Mausoleo di Augusto), in queste occasioni 

il pontefice  da l’autorizzazione di trarre calchi dal gruppo  e pochi anni dopo, il 7 

marzo 1788, Goethe descrive con toni entusiastici, le copie in gesso nello studio 

di Cavaceppi dove si potevano ammirare in tutte le dimensioni, copie in gesso324. 

Il papa doveva aver già dato l’autorizzazione, come si ricorda nella lettera in cui 

Trippel cercava di proporre il progetto di Vincenzo di eseguire le forme già nel 

1776325. Sicuramente per le enormi dimensioni delle sculture era solito che questi 

marmi venissero riprodotti in scala, come altre opere di grande formato tra cui il 

Marcaurelio di cui da lungo tempo circolavano forme di varia dimensione. La 

richiesta del marchese Rinuccini, perciò testimonia una tendenza del periodo,nel 

quale i formatori sono detentori di un patrimonio di oggetti che rende possibile la 

diffusione dei modelli, per assecondare il mercato delle riproduzioni dell’antico. 

La bottega dei Righetti, proponeva nel catalogo dei pezzi in vendita riproduzioni 

in bronzo delle più importanti opere antiche e probabilmente per l’esecuzione 

delle loro opere si servivano dei modelli acquistati presso la bottega romana di 

Vincenzo326.  Supposizione suffragata da due lettere scritte da Francesco Righetti, 

che provano la collaborazione tra il formatore e la bottega dei noti bronzisti, che 

utilizzavano, le copie in gesso nel passaggio esecutivo della realizzazione di 

repliche in metallo327. L’uso del gesso nella fusione in metallo è nota fin 

dall’antichità ed è l’uso più riconosciuto di questo materiale, la grande impresa 

del Primaticcio si fondava sul fatto di ottenere una grande quantità di forme, per 

poter fondere in bronzo le opere antiche. La volontà di diffondere l’antico e le 

richieste dei collezionisti doveva essere talmente ingente che oltre all’acquisto di 

forme, esisteva un mercato in cui questi oggetti venivano affittati. Cavare le forme 

era sempre complicato, e avere modelli ben eseguiti implicava una ottima abilità e 

esperienza, per questo, il formatore si specializza e questa attività non è più 

                                                        
324 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1993, p. 589 
325 Zurigo, Kunsthaus, M 29, lettera 19 
326 Ivi. 
327 Chiara Teolato si sta occupando della bottega Rigetti e di altri bronzisti romani nella sua tesi di 
dottorato presso l’Università degli Studi di Roma Tre, XXII ciclo.  
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confusa nelle varie competenze delle botteghe, ma gli artisti si rivolgono ad un 

professionista per avere un prodotto di migliore qualità, che in questo caso 

garantisca anche una migliore fusione.  Il 16 dicembre del 1780 Francesco Rigetti 

scrive a Vincenzo, a Tereglio, di sollecitare lo zio Lorenzo a Roma per fornirgli le 

seguenti forme “l’Appollino di Medici, Amorino del arco di Campidoglio, Bacco 

di Medici, Musa sedente in Inghilterra”328, perché senza il suo consenso Lorenzo 

non può darle in affitto. In un’altra lettera scritta dal bronzista il 13 gennaio 1781, 

si deduce che Vincenzo non ha risposto né dato conferma alla richiesta del Rigetti. 

Nella carta l’artista insiste sulla richiesta, dicendo che ha molto bisogno delle 

forme e che avrebbe pagato per il noleggio 2 zecchini per ogni pezzo, come era 

consueto in questi casi con gli altri formatori. Per il disturbo e soprattutto perchè 

Righetti teneva molto ad avere i modelli di Vincenzo, a ulteriore prova della sua 

celebrità, avrebbe aggiunto anche un regalo e avrebbe mandato il denaro a 

chiunque il formatore volesse329.  

Tra gli oggetti probabilmente appartenuti a Vincenzo, presso gli eredi si 

conservano una serie completa di 12 Cesari in gesso dipinti a finta terracotta. 

Evidentemente Vincenzo oltre che fornire copie nelle dimensioni reali, che 

costituivano le imprese più importanti e impegnative era specializzato nel fornire 

modelli di piccole dimensioni, legati ad un puro gusto collezionistico. Nella stessa 

raccolta è anche conservato un piccolo rilievo con putti dormienti, copia di un 

rilievo conservato nella galleria Borghese, di cui si conoscono molte repliche 

risalente ad un prototipo ellenistico, nel XVIII secolo era ritenuto una scultura del 

cinquecentesca330. Il gesso lucchese è di dimensioni minori e dipinto con una 

patina a imitazione del bronzo, così come un rilievo con un ritratto di Vincenzo 

che vuole ricordare i profili delle monete antiche.   

Tra gli altri artisti che chiedono l’aiuto di Vincenzo, le carte ricordano anche 

Francesco Carradori, noto artista e poi professore presso l’accademia fiorentina. 

Come si legge in alcune lettere era solito fornirsi delle forme eseguite da 

Vincenzo per il suo mestiere di scultore e di restauratore331. In una lettera Pacini 

scrive nel dicembre del 1781 che lo scultore aveva richiesto l’Antinoo, il 
                                                        
328 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 474.  
329 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 475. 
330 P. Moreno-C. Stefani, Galleria Borghese, Milano 2004, p. 162. 
331 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 461. 
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Gladiatore morente e una statua egizia, e molti busti, sollecitando il Barzotti ad 

inviare il tutto332.  

Oltre alla collaborazione con gli artisti, Vincenzo riceve commissioni dai 

collezionisti, che come è noto richiedevano le copie in gesso, per arricchire le loro 

collezioni. Lorenzo scrive di aver ricevuto la visita del conte Del Medico, il quale 

aveva ricevuto una ordinazione dalla duchessa di Modena, probabilmente Maria 

Teresa Cybo-Malaspina,  per avere molte “figure fresche”, tra cui cita l’Apollo, il 

Gladiatore morente e il Germanico. La lettera datata  16 dicembre 1780 è di 

particolare interesse perché mette in luce il desiderio e la volontà dei collezionisti 

di raccogliere in “musei ideali” i gessi. si aggiunge che il conte Del Medico, 

legato alla famiglia d’Este, riporta che la duchessa avrebbe chiesto 

l’autorizzazione al papa per avere calchi tratti dagli originali, considerati più 

preziosi rispetto alle copie eseguiti già forme già utilizzate, contemporaneamente 

avrebbe chiesto il permesso per avere l’Ercole Farnese333e, per assicurarsi le 

copie dagli originali delle più note sculture antiche, mantenendo oltre la forma 

quel alone di sacralità dell’antico che i gessi conservavano.  

Tra gli illustri committenti, non stupisce trovare il nome di Ennio Quirino 

Visconti, che nel dicembre del 1780, chiede un gesso del Torso. Questa celebre 

scultura pur riscuotendo un grande interesse fin dal XVI secolo, non venne mai 

restaurato, era presente in copia in tutte le accademie. Hogarth ricorda che un 

esempio, anche in piccolo formato, era presente presso tutti i produttori di 

calchi334. Visconti che basava il suo studio sull’osservazione, e che per questo era 

tanto indispensabile una copia eseguita magistralmente si rivolge a Barzotti. Non 

a caso forse Lorenzo scrive a Vincenzo per sapere se vuole che la copia venga 

pagata o se intende farne dono al celebre archeologo, in quegli anni impegnato 

con il museo Pio-Clementino, ad indicare un rapporto più intenso di quanto una 

sola lettera possa testimoniare, tanto da giustificare la richiesta dello zio. Questo 

non sarebbe del tutto improbabile per il fatto che i rapporti e le collaborazioni tra 

artisti, eruditi e formatori erano piuttosto strette, e in questo caso Vincenzo 

collaborando presso il museo Vaticano potrebbe essere entrato in contatto o in 

                                                        
332 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 467. 
333 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 459. 
334 F. Haskell.N. Penny, L’antico nella storia del gusto cit., p. 464.  



 
120 

qualche modo essere riconoscente all’archeologo. Nella descrizione delle opere 

del museo Visconti, attento conoscitore ma soprattutto interessato conoscitore 

degli scritti d’arte, nella descrizione del noto frammento riporta in nota le opinioni 

di Mengs335 sul noto frammento a rafforzare l’idea di circolazione e di confronto 

della cultura. 

Nella rete di relazioni tra artisti, committenti e antiquari, che ha Vincenzo Barzotti 

come perno, si cita J. Friedrich Reiffenstein. Il famoso cicerone, che accompagna 

Goethe nel suo soggiorno romano, ricordato per la capacità di creare e presiedere 

spesso riunioni tra artisti e intellettuali dove si intratteneva fruttuose 

discussioni336. Tra le sue numerose attività aveva il compito di assistere i borsisti 

stranieri a Roma è emblematica dei rapporti tra le nazioni e Roma. dal 1762 al 

1786 ha il compito di guida di due artisti tedeschi in viaggio a in Italia. Il 

consigliere tedesco inoltre è fortemente legato alla corte di Russia, grazie al conte 

Suvalov, conosciuto durante il viaggio a Roma tra il 1768 e il 1769, il quale 

chiese di fornire l’Accademia di Belle Arti di San Pietroburgo di numerosi calchi. 

La zarina di Caterina II, non ebbe mai la possibilità di visitare l’Italia, ma 

assecondò il suo amore per le antichità, stringendo forti legami con importanti 

antiquari, come Friedrich Melchior Grimm e Reiffenstein (come testimonia la fitta 

corrispondenza) che gli procurò moltissime opere d’arte con allegate le relazioni 

sugli avvenimenti artistici in Italia. La sovrana desiderava fortemente un quadro di 

Mengs come si legge nella sua corrispondenza337. Nelle lettere tra gli “agenti 

cesarei” Reiffenstein menziona nel 1779 la difficile avventura di uno dei più noti 

quadri dell’artista boemo, Perseo e Andromeda, intravedendo la possibilità di 

comprare l’opera per la galleria russa. Non è collegato al caso specifico, ma è 

indicativo della circolazione delle informazioni e dei rapporti tra i componenti 

della comunità artistica338 e forte legame tra Mengs e il suo formatore che tra le 

carte dei suoi eredi sia conservato un sonetto, dedicato al quadro citato, che aveva 

avuto tanta risonanza, scritto dal conte imolese Antonio Codrochi: 
                                                        
335 E. Q. Visconti, Il Museo Pio-Clementino, Roma 1782.1807, vol. IV  pp. 66-67. 
336 J. W. Goethe, Op. cit., pp. 150-151. 
337 “verrà il giorno in cui io potrò dire di aver visto un’opera di Mengs?”, citato in C. Franck, «plus 
il y aura, mieux ce sera». Caterina II di Russia e anton Raphael Mengs, in Mengs, la scoperta del 
neoclassico, a cura di S. Roettegen, Venezia 2001, pp. 87-95.  
338 Una dettagliata discussione del quadro è scritta da Alexander Trippel in una lettera indirizzata a 
Christian Mechel, attento alla vita artistica romana. Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 14 
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Dopo spesso alternar di colpi invano 

Alfin giace sul lido il mostro estinto, 

e Perseo vincitor stende la mano 

alla Bella, per cui pugnando ha vinto. 

 

Olla, che un Nume il crede in corpo umano 

Tremante a lui si appoggia, e il viso tinto 

Di modesto rossor tiene gl’occhi al piano, 

ne ancor sa, se fu vero il caso, o finto. 

 

Stassi da un lato Amor, e scuote in tanto 

L’eterna face, va guattando, e ride, 

che mentre sciolto è l’un, l’altro è legato 

 

Ostupend’opra! E uman pennel può tanto? 

Faccia la prisca età s’egual non vide 

Che al secolo di Pio serbollo il fato339. 

I rapporti tra Mengs, Reiffenstein e Barzotti sono emblematici oltre che del 

nascente mercato internazionale, dell’intreccio delle personalità e della cultura 

antiquaria che aveva, in questo caso, la koiné tedesca come punto di riferimento 

nel reclutamento di artisti e di opere d’arte. 

Anche l’agente della zarina acquista copie in gesso dal noto formatore lucchese, la 

prima menzione nel carteggio risale al 18 settembre 1780340, quando Pacini scrive 

a Vincenzo di aver ricevuto una lettera in cui l’incisore avverte il formatore che 

Reiffenstein ha acquistato presso la sua bottega il gruppo di Bacco con Fauno, e 

che ha invia il denaro ricavato a Roma. Si può supporre che il commercio di 

calchi, che in questo periodo si incrementa, in questo caso abbia come punti focali 

le botteghe di Pacini e di Vincenzo, divise tra Roma e Firenze. L’aumento delle 

richieste di copie, dagli Uffizi e dalle antichità romane, deve aver creato un 

sodalizio tra gli artisti per rispondere in maniera veloce e adeguata alle richieste di 

mercato. Per assecondare le richieste dei viaggiatori questi due personaggi devono 
                                                        
339 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 407. 
340 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 460. 
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aver costituito un’impresa che forniva ai richiedenti copie tratte da opere 

conservate nei musei. Pacini si preoccupava di fornire i permessi per trarre le 

forme, per poi far realizzare i calchi da un celebre formatore, che si spostava da 

un luogo a un altro eseguire copie, mentre lo zio rimaneva a Roma per gestire il 

loro laboratorio. Questo si evince in una lista dei calchi dei gessi provenienti dalla 

commissione di Mengs, che si trovavano in vendita a Firenze nella bottega 

dell’incisore, dove vengono riportati anche i costi delle opere. L’elenco era stato 

redatto nel 1782 in occasione dell’acquisto di Marcolini e doveva raccogliere, 

come si legge nel documento i pezzi: “si trovano vendibile in Firenza, dal Signor 

Santi Pacini, Pittore celebre in via San Gallo”341 

Il 5 febbraio del 1780342 Wilhelm Doell, che a metà degli anni settanta era stato 

uno dei borsisi tedeschi, visionati da Reiffenstein, invia una nota a Vincenzo, in 

quel momento a Tereglio, chiedendo notizie di una precedente ordinazione del 

consigliere delle copie di un gruppo (di cui non si specifica il soggetto) e 

probabilmente dell’Apollo del Belvedere  e dell’Apollino degli Uffizi, da inviare 

in Prussia. Pochi giorni dopo lo scultore in un’altra lettera chiede, vista la fretta 

dell’antiquario, la data del suo ritorno o se fosse il caso di rivolgersi allo zio 

Lorenzo343.   

Tra i molti contributi di Reiffenstein nella sviluppo e nella diffusione della cultura 

viene ricordata l’impresa e la collaborazione con Carlo Fea, come viene riportato 

nell’introduzione, per la traduzione della seconda edizione della Storia del 

disegno presso gli antichi di J. Joackim Winckelmann pubblicata in tre volumi tra 

il 1783 e il 1786344. Tra i progetti di Fea c’era anche quello di dare una nuova 

edizione alle opere di Mengs, avendo tra i suoi più stretti collaboratori proprio de 

Azara. L’abate ricorda nella prefazione che Reiffenstein è il committente del 

busto eretto nel 1782 nel Pantheon, eseguito da Doell, ispirandosi al ritratto 

eseguito da Mengs, rappresentante il padre della storia dell’arte, destinato a 
                                                        
341 Dresda, Sächsisches Hauptstaatsarchiv, Loc. 984: Acta Die Kunstacademie und Zeichenschule, 
vol. 6, 1782. 
342 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 428. 
343 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 479. 
344 In una lettera Onofrio Boni ricorda in fermento intorno a questa impresa dove erano coinvolti 
molti eminenti personaggi dell’epoca. L’autore ricorda di aver visto Reiffenstein dettare dalla 
versione original di Winckelmann all’abate Fea. S. Ferrari, L’eredità culturale di Winckelmann: 
Carlo Fea e la seconda edizione della Storia delle arti del disegno presso gli antichi, in «Roma 
moderna e contemporanea», 10, 2002, pp. 15-48.   
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Kassel. Comunque il progetto di un busto-ritratto di Winckelmann risale a qualche 

anno prima. In occasione di un concorso organizzato dalla Societé des Antiquités 

di Kassel nel 1777, Reiffenstein aveva inviato un busto in bronzo eseguito da 

Luigi Valadier, su modello di Doell, al posto di una sua biografia dell’amico non 

ancora conclusa, cui stava lavorando. Una prima versione del ritratto si ispirava al 

famoso ritratto di Anton von Maron, ma il consigliere dopo aver sottoposto l’idea 

a Mengs decide di far inclinare il volto, tenendo come riferimento un calco in 

gesso di una scultura rappresentante Cicerone345. Negli atti rogati dal notaio 

Capponi, in cui si elencano i beni del pittore tedesco, e tra cui è conservata una 

nota dei lavori che Vincenzo aveva eseguito ma che ancora non erano stati saldati 

a causa della morte dell’artista si legge:   

“Del mese di novembre del 1777 lavorai a formare una testa di vinchelmann 

giornate 4”346. E’ probabile che visto i numerosi contatti e personalità coinvolte 

per questa impresa Reiffenstein e Doell avessero conosciuto Vincenzo in questa 

occasione, nella quale è coinvolto anche Mengs, continuando ad avvalersi del 

lavoro di Barzotti anche negli anni successivi. Nell’inventario redatto alla morte 

dell’antiquario tedesco nel 1793, si elenca la sua non particolarmente cospicua 

collezione d’arte347. Nel documento steso per volontà della Reverenda Camera 

Apostolica, che come era uso incamerava i beni in mancanza di un’erede, sono 

elencate alcune sculture. La funzione di agente e di promotore degli artisti è ben 

evidente anche in questo documento, perché molte delle opere vengono 

riconosciute come “di pertinenza” di giovani artisti. Ad esempio una serie di 

quadri non vengono stimati in quanto sono di proprietà di giovani borsisti 

dell’accademia di San Pietroburgo, come si evince da una nota lasciata sotto una 

cornice e come testimonia il console russo Gaspare Santini.   

                                                        
345 C. Tutsch, Das Bildniss Johann Joackim Winckelmanns von Friedrich Wilhelm Doell- eine 
Büste als Denckmal, in «Mitteilungen der Winckelmann-Gesellschaft», 63, 2000, pp.1-8; Il 
Neoclassicismo da Tiepolo a Canova, a cura di F. Mazzocca, S. Susino, E. Colle, Milano 2002, pp. 
468-469. Il busto di Valadier arriva in ritardo, quando il vincitore del concorso è già stato 
proclamato. Reiffenstein, probabilmente avrebbe voluto inviare un ritratto in marmo, ma a causa 
dei tempi più lunghi di esecuzione ripiega su un’opera in metallo.  
346 ASR, 30 notai capitolini, Francesco Capponi, uff. 4, vol. 491, 1779, c. 736 r.  Pubblicato in  S. 
Roetthegen  
347 ASR, Inventario del consigliere Giovanni Federico Reiffenstein, Miscellanea famiglie, busta 
149, fasc. 23. 
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Numerose copie in marmo e in gesso sono distribuite in tutte le stanze 

dell’abitazione in via Gregoriana, alcune non “apprezzate” perché sembrano 

essere di proprietà dello scultore Giovanni Antonio Bertè, legato al consigliere da 

diversi interessi348. Ad esempio in una stanza sono esposte, alcune dentro delle 

nicchie, molte copie in marmo delle più famose sculture antiche349 . Nella 

maggior parte dei casi però si elencano opere in gesso di diverse dimensioni, tra 

cui: “Due statue grandi al naturale di gesso rappresentanti una Musa, ed un Paride 

s. 4”.350. si elencano una numerosa serie di busti in gesso, statue colossali di 

divinità e di eroi, e 22 rilievi conservati presso l’abitazione di Frascati351. La 

maggior parte delle copie è elencata in una specie di deposito, posto nei 

sotterranei di piazza Mignanelli, dove si citano i putti eseguiti da François 

Duquesnoy per san Pietro. Non è improbabile che queste repliche siano in stretto 

legame con le copie eseguite nel 1778 da Barzotti su commissione di Mengs352, 

ricordati nella nota dei crediti di Vincenzo353 e nel carteggio di Lucca354.   

L’analisi dei documenti, soprattutto delle lettere della famiglia del formatore, 

consente di chiarire alcuni legami tra i protagonisti della cultura artistica non solo 

romana, seguendo l’evoluzione di questa professione, verso la quale molti degli 
                                                        
348 Per questo scultore si hanno poche notizie. Alcuni saggi chiariscono parte dei legami che 
l’artista carrarese doveva avere a Roma: C. Piva, Op.cit. ; R. Carloni, Scultori e finanzieri in 
“società” nella Roma di fine Settecento: gli esempi di Gioacchino Falcioni e Ferdinndo 
Lisandroni, di Giovanni Antonio Bertè e Gaspare Santini, in La professione dello scultore, a cura 
di E. De Benedetti, vol. II, pp. 191-221.  
349 Ibidem, cc. 11 r.-12 v.: (…)Nella stanza, che siegue, che gurda il giardino. In alcune nicchie, ed 
in altri siti di detta stanza sono stati ritrovati li seguenti marmi apprezzati dal Sig(nor) Giovanni 
Pietro Fraccini scultore in quattro nicchie/N(umero) 1 Un busto di marmo statuario rappresentante 
l’Arianna, copia dell’antico s.50  N(umero) 2 Un busto come sopra rappresentante Nerone; copia 
dall’antico s. 40 N(umero) 3 Altro busto come sopra  rappresentante l’Appollo, copia di Belvedere 
s. 35 N(umero) 4 Altro busto come sopra rappresentante il Cicerone di Mattei rotto al petto s. 30 
N(umero) 5 Un gruppo rappresentante Bacco, ed Arianna, copiato dall’antico, dell’altezza di palmi 
quattro N(umero) 6 Altro gruppo compagno rappresentante Amore e Psiche N(umero) 7 Una 
figurina alta due palmi in circa, copia dell’Appollo di Belve/dere N(umero) 8 Altra compagna 
rapprasentante la Venere di Medici N(umero) 9 Un busto, copia dell’Omero N(umero) 10 un 
busto; copia di Seneca Le suddette partite dal numero cinque al numero dieci non sono state 
apprezzate , perchè li descritti busti, e statue si supposero dal Sig(nor) Giovan Pietro Fraccini, e da 
Domenico Vincentini già servitore del defoto Reiffenstein appartenere al Sig(nor) Gio/van 
Antonio Bertè scultore Carrarino con cui il defonto aveva avuto qualche Interesse da meglio 
appurarsi in appresso”.  
350 ASR, Miscellanea famiglie, Inventario del consigliere Giovanni Federico Reiffenstein, busta 
149, fasc. 23, c. 26 v.  
351 Ibidem, cc. 57 v., 89 r., 92 r., 111 r.-113 v., 138 r. 
352 Ibidem, c. 112 v.  
353 ASR, 30 notai capitolini, Francesco Capponi, uff. 4, vol. 491, 1779, c. 736 r.  Pubblicato in  S. 
Roettegen. 
354 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 420. 
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artisti, conoscitori e collezionisti si rivolgono per la duttilità del gesso, capace di 

rispondere alle diverse esigenze che la riscoperta dell’antico, in tutte le sue 

sfaccettature, richiedeva. La collaborazione tra Santi Pacini e Vincenzo, che 

sembra avere la fisionomia di una specie di "società",  è un esempio e una 

conseguenza di questo aumento di richiesta, che cercava di soddisfare le volontà 

di viaggiatori e artisti, divisi tra Roma e Firenze. Unione che ha come 

protagonista Vincenzo Barzotti, cui si riconosce una fisionomia diversa e definita, 

per le sue abilità, riconoscimento ottenuto grazie alla maturazione di un periodo 

storico che riconosceva la specializzazione dei saperi e l’emancipazione dei 

mestieri correlati alle professioni artistiche, tanto da avere il prestigioso titolo di 

formatore del papa. 
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IV.3 Nuova sensibilità legislativa e tutela delle opere d’arte. 

Come riconosce Andrea Emiliani il primato delle norme di tutela può essere 

assegnata allo stato pontificio, in virtù della traditio che l’impero dei pagani lascia 

al governo dei cristiani, eredi di quell’enorme patrimonio che costituiva Roma355. 

Fin dal XV secolo esiste la preoccupazione della  protezione delle opere che 

rendevano la città il luogo di coesione tra un passato immaginato e prove tangibili, 

rappresentate dalle opere. Negli interventi voluti dai pontefici la preoccupazione 

principale è quella di salvaguardare gli edifici e i beni archeologici. Nel Seicento 

si susseguono alcuni interventi mirati a limitare l’attività dei “cavatori”  che senza 

scrupoli cercavano oggetti antichi nelle zone vicino ai principali monumenti. Con 

l’editto del 1624 il cardinale Ippolito Aldobrandini cerca di limitare l’esportazione 

opere di marmo, metallo o antichità in genere dallo Stato senza aver fatto richiesta 

della necessaria licenza. Le norme si concentrano sul tentativo di 

regolamentazione dell’estrazione e sull’allontanamento del patrimonio, essenza 

stessa della città. Nel 1704 il cardinale Giovanni Battista Spinola emana l’editto in 

cui si regolano le attività di scavo e nel quale si riconosce il potere di attrazione 

della città. Roma, con la sua storia sacra e profana, può promuovere la sua 

immagine e il suo splendore presso le nazioni straniere. Similmente nell’editto del 

cardinale Annibale Albani (1733) si ribadisce che il mantenimento e la cura delle 

opere sono di incoraggiamento alla permanenza dei forestieri e, introducendo un 

concetto frutto della cultura illuminista, indispensabili alla crescita della 

conoscenza e dell’erudizione del passato sia sacro che profano, cercando di 

arginare le arbitrarie operazioni dei segatori e scalpellini356. Nella seconda metà 

del Settecento si intensificano i provvedimenti volti a limitare le esportazioni di 

dipinti e sculture e a regolare le imprese di scavo357. Con l’editto firmato da 

Bartolomeo Pacca nel 1820 si fissa solitamente un termine importantissimo per la 

storia della tutela, che non mira più solamente alla cura e  mantenimento del 

pubblico decoro. Il provvedimento è il frutto di un cambiamento ideologico e 

                                                        
355 A. Emiliani, Leggi, bandi e provvedimenti per la tutela dei Beni Artistici e culturali negli 
antichi stati italiani 1571-1860, Bologna 1996. 
356 Ibidem, pp. 55, 66, 72.  
357 Si citano gli editti del cardinal Spinola (1701,1704, 1717), i provvedimenti dei cardinali Albani 
(1726, 1733), Valenti (1750), Braschi (1801). Queste norme cercano soprattutto di ribadire e 
regolare l’attività di esportazione e di scavo.  
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culturale già suggellato anni prima con l’editto Doria Panphili nel 1802, firmato 

dal pontefice Pio VII ma ideato dall’abate Carlo Fea358.  

La diffusione dell’immagine di Roma, promossa già nell’editto Albani, diventa un 

operazione mirata a risollevare la casse dello Stato pontificio. La promozione 

della città, sollecitata dalla produzione artistica che moltiplicava le opere presenti 

nella città con copie di diverse materiali e diverse grandezze359, incrementava 

ovviamente anche il mercato antiquario, che prosperava grazie  all’affluenza degli 

artisti e degli aristocratici in viaggio in Italia. Lo stesso Carlo Fea, difensore del 

patrimonio artistico, nel suo scritto Discorso intorno alle Belle Arti di Roma del 

1797, aveva descritto i vantaggi portati dal flusso degli stranieri, nella ricerca di 

rimpinguare le finanze impoverite delle province pontificie360. 

Inoltre l’immissione sul mercato delle opere provenienti dalle raccolte delle nobili 

famiglie romane, costrette a vendere perchè pressate dal fisco, rappresentano un 

forte richiamo per i collezionisti stranieri, che vedono la possibilità di acquiste 

opere a buon prezzo.  

Le disposizioni volte a salvaguardare Roma e le opere che la costituiscono, si 

intensificano tra Sette e Ottocento, per rispondere agli abusi dei cavatori o 

mercanti e di un’aristocrazia impoverita. Inoltre lo sgomento per le conseguenze 

portate dalle dominazioni francesi e soprattutto la confusione dovuta al Trattato di 

Tolentino del 17 febbraio 1797, sono alla base di una elaborazione di norme più 

compatte e coerenti, inerenti la conservazione del patrimonio.  

La concausa che spinge a queste elaborazioni e che segna la storia della tutela è 

legata all’evoluzione del concetto di Stato e il patrimonio che ne fa parte diventa 

di pubblica utilità e di interesse collettivo. La società diventa un pubblico attento e 

preparato, che persegue la crescita delle conoscenze, secondo gli ottimistici 

principi illuministici. Come scrive Lanzi la conoscenza dell’arte non è più 

appannaggio di pochi, ma è estesa “a ogni genere di persona”361 .  Comunque, 

                                                        
358 O. Rossi Pinelli, Carlo Fea e il chirografo del 1802: cronaca, giudiziaria e non, delle prime 
battaglie per la tutela delle «Belle Arti», in «Ricerche di Storia dell’arte», 8, 1979, pp. 27-40.  
359A. Ottani Cavina, Il Settecento e l’antico, in Storia dell’arte italiana, a cura di a cura di F. Zeri, 
vol 6, pp. 655 e segg. 
360 P.P. Racioppi, La repubblica romana e le belle arti (1798-1799), in «Roma moderna e 
contemporanea, 9, 2001, 1/3, pp. 193-215. 
361 C. Gauna, La storia pittorica di Luigi Lanzi: arti, storia e musei nel Settecento, Firenze 2003, p. 
25. 
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l’intensificarsi delle disposizioni legislative, fino ad arrivare all’editto Pacca, in 

realtà più che alle mere motivazioni di domanda e di offerta che dettano le leggi di 

un mercato spesso incurante, è in connessione all’emergere e alla nascita delle 

diverse discipline, e alla separazione dei saperi, che avevano portato nel 

Settecento, allo sviluppo della scienza archeologica, archivistica e bibliografica. 

Alla base del percorso, diretto alla sorveglianza delle opere, sta un humus 

culturale che ha portato allo sviluppo della storia dell’arte come materia 

svincolata dall’antiquaria. Lo studio e la ricerca di un organizzazione storica  che 

ha alla base gli scritti ad esempio di Visconti, Lanzi, Winckelmann, Cicognara 

sono la testimonianza di un cambiamento ideologico, che porta al riordinamento 

delle collezioni e dei musei, secondo diversi principi, sia cronologici che spaziali. 

Le opere, frammenti di un passato perduto, diventano “strumenti empirici” per la 

ricostruzione di una summa di principi generali, che permette di restituire una 

visione omogenea e continua dell’antichità.  

Come si diceva la storia della tutela è connessa con i fatti storici e cambiamenti 

culturali, che chiaramente non seguono un andamento lineare. Non solo Roma ma 

tutti gli stati italiani si attivano nella ricerca di soluzioni che arginassero 

l’esportazione e che garantissero la conservazione del patrimonio, regolando le 

vendite e gli arbitrari restauri. Norme che vigilassero sul patrimonio erano stare 

emanate anche nelle province venete, lombarde e emiliane, così come nei territori 

meridionali e nel Regno di Toscana, dove si dettano norme e regolamenti sugli 

scavi archeologici e sulla circolazione di opere, in risposta alla crescita 

dell’importanza culturale di Napoli e Firenze. 

Purtroppo le ordinanze, se pur a livello storico possono essere analizzate e 

interpretate come parte del cammino verso una più matura consapevolezza e 

definizione dei beni362 (che tocca inevitabilmente il pensiero di Quatremère de 

Quincy, che definisce Roma come un vero museo, costituito da innumerevoli 

opere, indissolubilmente connessi ai loro contesti), non riuscirono ad arginare le 

                                                        
362 Il fondo antichità e belle arti è il riflesso di questa attenzione. I documenti registrano numerose 
richieste per l’esportazione di copie e di opere d’arte da parte degli artisti e dei collezionisti. Le 
opere venivano visionate e dopo potevano partire per le destinazioni previste. ASR, Camerale II, 
Antichità e belle arti, bb. 12, 13, 14. 
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esportazioni, che grazie a licenze ottenute per vie traverse riuscirono a disperdere 

il patrimonio363.  

Il depauperamento dell’insieme che costituivano la ricchezza del contesto italiano 

tocca anche Goethe, che il 22 gennaio del 1782 annota nel suo diario l’idea di una 

specie di “museo dei gessi” lamentandosi di alcuni antiquari romani, che con la 

loro discutibile politica impediscono un serio studio dell’insieme delle opere: 

“Uno straordinario vantaggio avrebbe costituito per i visitatori, poteva perfino 

nascere un singolare museo, se il governo, cui solo spetta dare il consenso 

all’esportazione delle opere antiche, avesse fermamente disposto che di ciascuna 

si consegnasse un calco. Ma se qualche papa avesse avuto una simile idea 

l’opposizione sarebbe stata generale, giacché in pochi anni tutti si sarebbero 

spaventati del valore e dell’importanza di quegli oggetti perduti; sicché ci si 

adopera, per vie segrete e con ogni sorta di mezzi, a ottenere caso per caso le 

concessione necessaria.”364. L’autore descrive bene la situazione della dispersione 

delle opere a causa delle maglie ancora troppo larghe nel sistema legislativo, 

mettendo in evidenza la grande fiducia riposta nel gesso, come autorevole 

sostituto dell’originale perduto. La sostituzione rende possibile l’emergere di una 

coscienza capace di comprendere la perdita, e il calco diventa la forma pratica di 

un contributo alla memoria.  

Le spoliazioni napoleoniche segnano un punto di rottura nella conservazione delle 

opere, e segnano anche l’inizio di una nuova concezione del valore delle antichità 

come bene collettivo. In questa occasione i gessi subentrano alle opere, nella 

ricerca dell’illusione della restituzione delle opere. Il pontefice in seguito alla 

partenza dell’Apollo del Belvedere acquistò il Perso di Canova, per esporlo nella 

nicchia come il marmo antico. L’opera dello scultore veneziano, d’altra parte era 

stato esposto nell’atelier romano accanto ad un calco della celebre opera antica, a 

testimonianza del confronto tra originale e copie e della ricerca di emulazione del 

passato. 

Carl Ludwing Fernow descrive bene il clima di confusione durante l’invasione 

francese, narrando le vicende della vita quotidiana intorno ai musei e alle galleria 

                                                        
363 A. Pinelli, Storia dell’arte e storia della tutela. Le “lettres à Miranda” di Quatremère de 
Quincy, in «Ricerche di storia dell’arte», 8, 1978/1979, pp. 43-62. 
364 J. W. Goethe, Op. cit., p. 182. 



 
130 

di Roma nei giorni precedenti alla partenza per Parigi. Il un brano delle Römische 

briefe  riporta l’intenso lavoro dei formatori, impegnati nel lavoro di copiatura 

delle opere trafugate, in maniera tale che possano essere sostituite al pubblico, 

garantendo la memoria della loro esistenza. L’attività di formatura è talmente 

dinamica e alacre che l’autore raccomanda Federike Brun di acquistare 

velocemente le copie desiderate prima che i gessai aumentino il prezzo delle copie 

degli originali inviati a Parigi, evitando le conseguenti speculazioni del mercato 

privato retto da questi specialisti365.  

All’interno di questa intelaiatura che sostiene una crescente attenzione e tutela per 

il patrimonio, in risposta alle dispersioni delle collezioni, dovute alle vendite dei 

privati e ai sequestri francesi, si rintraccia una storia dei formatori, che acquistano 

sempre più importanza e dignità all’interno del sistema delle arti. L’incremento 

delle copie nel mercato artistico è in parte una risposta alle restrizioni applicate 

non solamente a Roma, ma anche nel resto degli stati italiani, dove analogamente 

allo stato pontificio le operazioni di copiatura vengono regolamentate da apposite 

richieste che cercano di garantire la salvaguardia delle opere. La procedura per 

l’esecuzione di forme, in particolare risulta piuttosto invasivo, per l’applicazione 

di sostanze grasse sulle sculture. La figura del formatore legata ancora negli anni 

Settanta del XVIII secolo, alla professionalità dello scultore emerge ad esempio 

nelle richieste per eseguire copie.  

Le richieste per trarre le forme si moltiplicano, e a questo proposito è 

emblematico il caso citato nei documenti dell’accademia di Firenze, nei quali si 

elencano le numerose richieste del pittore Mengs per ottenere gessi dalle sculture 

fiorentine366. La richiesta per una copia della Venere è seguita da una accurata 

relazione in cui si spiega i possibili danni che i marmi possono subire, a causa 

degli urti e soprattutto dall’ulteriore carico che grava su le sculture per il peso dei 

tasselli necessari per eseguire le forme. Lo scritto continua descrivendo la pronta 

pulitura della scultura da un aiutante della galleria con una “misteriosa lavanda” 

(come riporta l’autore del documento), che ha reso felici i visitatori e i 

responsabili della Galleria perché non ha deturpato l’opera, come era facile che 
                                                        
365 C. L. Fernow, Römische briefe, Berlin 1944, pp. 130-131. Il teorico invita Federike Brun ad 
inviare il suo ordine e le invia una lista di incisioni e di gessi in vendita con I rispettivi costi. 
366 Archivio della sovrintendenza ai beni artistici e storici di Firenze e Pistoia, busta II, 1769-1770, 
n° 63 (documenti segnalati da Valentina Catalucci) 
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accadesse con la polvere di pomice, ma ha restituito le originali finezze del 

marmo367. 

Il legame e la dipendenza che i formatori ancora avevano nei confronti della 

professionalità più accreditata degli scultori è ribadita in un’altra richiesta 

effettuata da Mengs nel 1771, per copiare l’Alessandro Magno, nella quale  si  

specifica che il formatore scelto sia diretto dallo scultore Innocenzo Spianazzi368. 

A prova dei legami degli artisti, che oggi si possono solamente ricostruire in 

maniera congetturale, è utile ricordare che lo scultore e restauratore viene citato in 

una lettera di Pacini inviata a Roma a Vincenzo Barzotti, nella quale si riporta la 

promessa fatta allo scultore di gettare nuovamente due gessi, pagati 30 scudi 

venuti troppo sottili, per i quali Spiazzi si era lamentato369.  

Nel susseguirsi delle richieste Mengs diventa il precedente cui riferirsi nella 

concessione di nuove licenze per ottenere calchi. In un documento datato 10 

agosto del 1792 si sente la necessità di richiedere al granduca l’approvazione per 

dare il permesso di formare le opere più importanti della Galleria, perché tranne 

per gli eccezionali permessi accordati all’abate Farsetti e al pittore, per la 

salvaguardia delle opere avevano ottenuto il permesso, non era consuetudine 

accordare la licenza. Dal documento emerge la tensione tra i formatori e i 

rappresentanti delle istituzioni, in quanto si riporta le conseguenze che i cavatori 

di forme lasciavano sulle opere, sporcandole con le sostanze oleose. Per questo 

che è da preferirsi l’uso del sapone, e che  per le opere di particolare pregio, 

nonostante la galleria si serva di un capace formatore è preferibile richiedere la 

professionalità dei “lucchesi”, per le imprese che richiedono maggiore cura370. 

Anche Tambroni nel 1814 ricorderà le capacità degli operatori provenienti dalla 

città toscana, a riconoscimento di una antica tradizione ed esperienza nella pratica 

del gesso.  

Le tecniche di esecuzione per l’estrazione delle forme, piuttosto invasiva per la 

superficie delle sculture è uno dei fattori discriminanti, nella scelta dei formatori. 

                                                        
367 Archivio della sovrintendenza ai beni artistici e storici di Firenze e Pistoia, busta II, 1769-1770, 
n° 66. 
368 ASF, Miscellanea Firenze, A 323. 
369 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 459. 
370 Archivio della sovrintendenza ai beni artistici e storici di Firenze e Pistoia, busta XXV, 1792, 
n°20 
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Ad esempio è attestato che Spinazzi, impegnato nei restauri, era solito utilizzare 

l’olio cotto per lubrificare le forme. Al contrario Vincenzo Barzotti, come si 

evince dalla nota delle spese, annotata nella lista dei crediti spettanti nel 1779 

dall’eredità Mengs usava soprattutto il sapone371, come auspicavano gli intendenti 

fiorentini. La delicatezza con cui il formatore lucchese  estraeva le forme forse è 

stata una delle motivazioni del suo successo, abilità raggiunta e che gli viene 

riconosciuta anche in virtù del suo luogo di provenienza, apprezzato proprio per 

l’esperienza e la tradizione nell’uso di questo umile materiale.  

La fortuna e la crescita professionale di Vincenzo è istituzionalizzata dalla già 

ricordata carica ricevuta dal pontefice di “Formatore di Sua Maestà 

Cristianissima”372. Non è chiaro quando il titolo venne conferito a Vincenzo, ma 

in una copia di un memoriale del maggiordomo di Pio VI (probabilmente il 

cardinale Giovanni Antonio Manciforte Sperelli) allegato ad una lettera indirizza 

al padre si chiarisce meglio la stretta collaborazione che doveva esserci con il 

Vaticano. Nello scritto datato 21 novembre 1778, si legge: “Bea(tissi)mo Padre il 

direttore dell’accademia di Francia in Roma con ogni dovuto ossequio espone alla 

Santità vostra egualmente avendo da sua maestà cristianissima: la commissione di 

far fare da un pensionante in essa accademia una copia della testa o busto accinta 

d’uva e pampini poco fa acquistata dalla S(ua) A(altezza) dall’eredi del conte 

Fede ed ora esistente nel Museo in Vaticano che della grazia Al Monsig(nor) 

maggiordomo che ne porti (…) si è degnato la santità di nostro signore  nella 

audienza di questo giorno ordinarsi di accordare come in esecuzione degli  ordini 

sovrani accordiamo al oratore la grazia di potere far prendere la forma della (…) e 

farlo di Dea accinta di pampini colla condizione però che si serva dell’opera di 

Vincenzo Barsotti sperimentato e abile formatore data dalle nostre stanze della 

nostra residenza al quirinale questo dì 26 ottobre 1778”373.  

Sotto la direzione di Pierantoni, Vincenzo alternando la sua attività di formatore 

con Tommaso Gamondi, è impegnato nei restauri delle sculture del museo Pio 

Clementino, soprattutto tra l777 e il 1778. La commissione dei lavori per il museo 

sembrano avere un legame con Mengs, infatti il primo pagamento registrato a 

                                                        
371ASR, 30 notai capitolini, Francesco Capponi, uff. 4, vol 491, 1779. citato in  S. Roettgen,  
372F. Farzotti, Op. cit., p. 8.  
373 Lucca,  Archivio Marchi, carte Pellegrini-Barzotti, c. 420. 
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Vincenzo è relativo all’esecuzione di forme e getti per “zampe e la testa del cane 

di Firenze esistente in casa del Signor Cavalier Menz”374.  

Sono registrati altri pagamenti per lavori eseguiti ad esempio sui ritratti di 

Antonino Pio  e di Lucio Vero.  

Il laboratorio del museo si serviva di formatori specializzati e come si evince dal 

memoriale del 1778, Vincenzo tra i professionisti presenti in Vaticano quello 

giudicato più abile. La politica di tutela delle opere implicava il riconoscimento 

dei mestieri per la cura delle opere. Il meccanismo delle formatura inoltre, per la 

quale erano indispensabile i tasselli, pesanti e lubrificati con sostanze che 

lasciavano macchie sul marmo era particolarmente invasivo e quindi necessitava 

di operatori particolarmente esperti per poter mantenere lo splendore del marmo e 

garantire la stabilità delle opere.  

Il memoriale del 1778 mette in evidenza l’importanza raggiunta dal formatore 

lucchese, che viene designato come l’unico capace di estrarre il calco necessario 

allo scultore per eseguire una copia per l’accademia di Francia, non a caso famosa 

per la sua gipsoteca, punto di riferimento per gli artisti.  

La dignità riconosciuta a Vincenzo come formatore del pontefice non è solo un 

riconoscimento al lucchese, ma anche una testimonianza della rispettabilità e 

dell’onore con cui il mestiere del formatore iniziava ad essere considerato. Non 

più come un vile mestierante o semplice artigiano legato alla scultura, ma con una 

considerazione individuale.  

Questa crescita, dovuta alla diversa percezione delle copie, non più visti come 

semplici riproduzioni, ma potenti oggetti evocativi del passato, viene dimostrata 

nei due ritratti di Vincenzo, conservati presso gli eredi. Come nei ritratti degli 

artisti di questo periodo, il prestigio raggiunto è riconoscibile attraverso le 

rappresentazioni allegoriche e all’iconografia ma il fatto unico e emblematico è 

che ad essere rappresentato sia un formatore. Secondo la tradizionale iconografia 

Vincenzo è rappresentato a mezzo busto con gli strumenti del lavoro. Il pittore 

anonimo presenta il formatore, con gli abiti da lavoro, con le maniche alzate, ad 

alludere alla fatica fisica del mestiere. Il braccio scoperto, messo in evidenza, 

come nella tradizione retorica è estensione della mente, collegato alla mano, 

                                                        
374 ASR, camerale II, antichità e belle arti, b. 17, 1773-1778. 
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strumento nella realizzazione pratica del pensiero375. Il formatore non è più un 

semplice fabbricante di repliche ma, come scriveva Tambroni, ha bisogno della 

conoscenza e di una particolare sensibilità per cogliere l’essenza delle sculture da 

copiare. 

 Vincenzo inoltre è rappresentato, come era consuetudine per gli artisti, mentre è 

impegnato nell’esecuzione materiale di un’opera. Il contatto fisico con la copia di 

una scultura è esemplificativo dell’orgoglio e della coscienza professionale che 

questo mestiere aveva raggiunto.   

Analogamente ad un pittore o ad uno scultore, è rappresentato con gli strumenti 

necessari alla sua attività, cioè il contenitore indispensabile per mischiare il gesso 

in polvere con l’acqua, primo e indispensabile passaggio per la realizzazione dei 

getti. Sul tavolo, insieme al recipiente è raffigurato una piccola scultura 

panneggiata rappresentante  probabilmente Plutarco. Le biografie dell’autore 

erano tra letture più diffuse tra gli intellettuali e gli artisti, che si affidavano ai suoi 

scritti per ricostruire i fatti del mondo antico e rappresentare precisamente gli 

eventi e le scene. Nelle rappresentazione degli artisti tornano sculture antiche con 

rimandi allegorici, per esempio Angelica Kauffmann si rappresenta vicino ad un 

busto di Minerva376, che in questo caso ricopre il ruolo di  protettrice delle arti 

così come nell’autoritratto di Domenico Corvi, l’artista si ritrae mentre dipinge 

un’accademia davanti ad una scultura di Venere Medici, che insieme ad altri 

elementi indicano il programma dell’attività artistica377. La copia di Plutarco, 

doveva sicuramente alludere all’attività di copista del formatore, e alla possibilità 

di diffondere gli originali in piccolo formato, ma forse doveva anche presentare 

una nobilitazione della professione, che si emancipava attraverso la conoscenza 

della storia, per poter al meglio comprendere la statuaria antica, forse anche in 

funzione degli interventi di restauro, che venivano guidati dal confronto e dalla 

ricerca filologica.  

Il problema di un corretto restauro evidentemente toccava anche i formatori. 

Vincenzo è raffigurato mentre sta assemblando le braccia di una copia della 

Venere Medici da tempo oggetto di discussioni. Sia Nicolas Cochin che 
                                                        
375 G. Dalli Regoli, Il gesto e la mano: convenzione e invenzione nel linguaggio figurativo fra 
Medioevo e Rinascimento, Firenze 2000.    
376 Coira, Autoritratto con busto di Minerva,  Bündner Kunstmuseum, 1780 circa. 
377 Firenze, Autoritratto, Galleria degli Uffizi, 1785 circa. 
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Winckelmann puntano l’attenzione sui restauri. Le integrazioni delle braccia in 

particolar modo credute di mano di Baccio Bandinelli (poi di Bernini, nel XIX 

secolo) furono in realtà eseguite da Ercole Ferrata quando la scultura giunse a 

Roma a villa Medici378.  

La consapevolezza della propria professionalità è ugualmente dimostrata nel 

secondo ritratto di Vincenzo, in cui è ritratto in abiti ufficiali e parrucca. 

L’anonimo autore del dipinto decide di rappresentare Vincenzo senza gli attributi 

che riconducano alla sua attività,donandogli un aspetto nobilitato dall’abito e 

nell’atteggiamento, similmente ai ritratti degli artisti eseguiti da Anton von Maron 

per l’Accademia di San Luca379.  

Anche in questo dipinto il protagonista è presentato in una posa di tre quarti e ad 

identificare la sua categoria è posta una copia del celebre gruppo di Castore e 

Polluce. Il gruppo acquistato dalle regina Cristina di Svezia su consiglio di Carlo 

Maratta, entrato successivamente nelle raccolte di Livio Odescalchi viene 

acquistato nel 1724 da Filippo V di Spagna, che lo espone nel palazzo di San 

Ildefonso. Una copia del gruppo comunque era stata realizzata per l’Accademia di 

Francia, da cui poi vennero eseguite altre repliche dopo la partenza da Roma. 

Questo calco era più conosciuto dell’originale anche a Winckelmann, che sullo 

studio del gesso elaborò nuove riflessioni sui soggetti raffigurati, proponendo 

l’ipotesi che il gruppo rappresentasse Oreste e Pilade sulla tomba di Agamennone. 

Le motivazioni per cui Vincenzo è raffigurato accanto proprio a questo gruppo ad 

oggi non sono note, però non si può non fare un riferimento al soggiorno in 

Spagna di Mengs, dove richiede di eseguire calchi dal gruppo. Anche nella sua 

gipsoteca di Roma era conservato un esempio della scultura, ora a Dresda. 

L’ipotesi che il pittore e i Barzotti abbiano stretto o quanto meno intensificato i 

loro rapporti in Spagna sembra probabile, visto il fatto che sono attestati i 

soggiorni a Madrid dei formatori negli stessi anni in cui il pittore eseguiva gli 

affreschi per il re. In questa occasione sembra anche plausibile credere che 

Vincenzo abbia eseguito getti per Mengs, e la scultura sarebbe una prova del 

soggiorno e del successo raggiunto a Madrid grazie al quale ha potuto 
                                                        
378 F. Haskell-N. Penny, L’antico nella storia del gusto cit., p. 345. 
379L. Barroero-S. Susino, Roma arcadica capitale universale delle arti del disegno, in «Studi di 
Storia dell’Arte», 10, 1999, p. 106. Anton von Maron ritrae Antonio Asprucci, Francisco Preciado, 
Teresa Mengs e Vincenzo Pacetti. 
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intraprendere una fortunata carriera tra Firenze e Roma, dove ha potuto avviare un 

fiorente atelier di calchi.  

Inoltre la lettera che Vincenzo regge nella mano destra, indirizzata al 

maggiordomo di Pio VI può essere un riferimento sia al titolo conferito dal 

pontefice, intorno al 1778, a testimonianza degli incarichi ottenuti e del successo 

raggiunto a Roma, anche economico, rappresentato dal prezioso anello con 

miniatura che il professionista indossa. Per tanto il ritratto di cui non si conosce 

l’autore né la data può però essere stato eseguito alla fine degli anni settanta del 

Settecento, nel momento in cui il formatore lucchese, come attestano i documenti, 

è all’apice del sua carriera. Il dipinto è una preziosa attestazione del cambiamento 

e dello sviluppo di questa professione, che cerca, pur non negando gli aspetti 

meccanici della proprio attività, di elevarsi, riconoscendosi un’importanza 

rilevante nella vita artistica, per la quale svolge un ruolo indispensabile. Vincenzo 

mostra con orgoglio la sua professionalità, facendosi rappresentare sia nel suo 

atelier al lavoro sia in veste più ufficiale, con accanto i calchi che lo resero famoso 

e che lo inserirono nella realtà artistica romana e fiorentina,  

L’emergere della personalità di questo formatore è legata sicuramente ai 

cambiamenti culturali operati nel Settecento, in cui affiorano e acquistano 

consapevolezza nuove figure professionali, come ad esempio i restauratori che si 

distaccano dalla professione della scultura, ma si identificano e firmano come tali, 

di cui Bartolomeo Cavaceppi è un illustre esempio. Le motivazioni si intrecciano 

e sono testimonianza dei cambiamenti sociali e culturali. Vincenzo, 

rappresentante di una categoria, deve parte della sua fortuna alla nascente 

consapevolezza dell’arte come bene collettivo, indirizzato ad un pubblico attento 

e preparato e alla conseguente coscienza della tutela delle opere, come obbiettivo 

da perseguire. 

In questa visione un formatore diviene garante della salvaguardia delle opere, in 

risposta alla forte richiesta di copie e riproduzioni che venivano eseguite per lo 

studio e per completare le collezioni nel rinnovato culto delle antichità.   

I provvedimenti legati alla conservazione delle sculture nel procedimento di 

formatura, considerato molto aggressivo, erano comunque legati alla sensibilità 

dei diversi cardinali e funzionari cui le richieste erano inviate, in un sistema 
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legislativo nascente e da ancora perfezionare. Nel decreti della fine del Settecento 

non vengono accennate norme specifiche in cui si dettano i comportamenti da 

adottare nell’estrazione di forme, operazione inserita e regolata nelle leggi 

generali che disciplinavano e sanzionavano chi danneggiasse le opere380.  

La macchina legislativa matura nel corso del tempo, come è possibile leggere nei 

Regolamenti per li musei e gallerie pontificie del 1816 e il 1822381. Nei documenti 

si elencano i procedimenti da seguire per ottenere le licenze necessarie e i 

comportamenti da adottare nella copiatura delle statue, che destava evidente 

preoccupazione per il contatto diretto dei tasselli lubrificati messi a contatto con le 

statue. Lo sviluppo del concetto di pubblica appartenenza dell’arte porta 

all’elaborazione di articoli specifici. Il regolamento del 1822 (art. 12) in 

particolare chiarisce l’iter da seguire. I permessi sono accordati ai formatori di cui 

si conosce l’abilità, fattore che era stato determinante nella scelta e per la fama di 

Barzotti. I custodi delle gallerie hanno il ruolo di vigilare sull’attività dei copiatori 

ai quali hanno il compito di esporre lo stato del “monumento” affinché il 

professionista presti particolare cura. (art. 13). Il segno del cambiamento dei 

destinatari dell’arte, non più preclusa a nobili ed ad artisti, ma indirizzata ad un 

pubblico più ampio è evidente nell’articolo 15 in cui i formatori devono 

preoccuparsi di prendere i dovuti accorgimenti affinché le opere durante i giorni 

di apertura, non siano “imbarazzati”.   

Le vicende della vita di Barzotti sono emblematiche di un cambiamento di 

pensiero e di una presa di coscienza dell’arte. La fortuna di questo formatore è 

legata a molteplici motivazioni. L’intensificarsi dello studio e del culto dell’antico 

con la conseguente richiesta di supporti tattili che riproducessero le forme antiche 

fedelmente. La diversa considerazione data alle copie, non solo come semplici 

riproduzioni dell’antico, è alla base della diversa stima che viene riconosciuta al 

formatore. Figura cui nel rigore scientifico del ‘700 si definisce, perchè garanzia 
                                                        
380 Gli artisti facevano richiesta per formare le opere e dovevano ricevere conferma. L’operazione 
di formatura inoltre veniva controllata affinché le sculture non subissero danni. Nel fono Antichità 
e belle arti dell’archivio di stato di Roma sono conservati alcuni esempi, nel quali Camillo Torrenti 
richiede di prendere le forme dalla colonna Traiana: “con quelle cautele che gli verranno 
prescritte”, (ASR, camerale II, antichità e belle arti, b. 16, c. 3 r.),; nel 1802 Alberico Mengs, figlio 
del più noto Anton Raphael fa richiesta di prendere le forme di un opera colossale, per inviarla a 
Milano ((ASR, camerale II, antichità e belle arti, b. 16, c. 2 v) 
381 V. Curzi, Bene culturale e pubblica utilità: politiche di tutela a Roma tra Ancien Regime e 
Restaurazione, Argelato 2004, pp. 190e segg. 
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di una corretta e affidabile copia. Inoltre nella preoccupazione di salvaguardia per 

i danni subiti dalle opere, proprio in funzione dell’aumento di richieste di getti, fa 

si che a questo mestiere si richieda non solo conoscenze pratiche ma anche una 

particolare sensibilità e delicatezza nonché conoscenza delle sculture per 

garantirne la tutela. Questi fattori hanno reso possibile l’ascesa di Vincenzo, che 

orgogliosamente si fa ritrarre intento nella sua attività. 
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                                            CAPITOLO V 

IL GESSO TRA SOLUZIONI TEORICHE E PRATICHE NELLE 

BOTTEGHE DEGLI ARTISTI 

 

V. 1 Strumento di riferimento per l’esecuzione dell’originale. 

La circolazione delle copie in diversi materiali insieme al restauro sono una delle 

conseguenze dell’interesse per l’antico, comunque sempre costante nel corso della 

storia, dando diverse sfumature ai fenomeni connessi con la statuaria antica. 

Repliche e integrazioni, se pur concetti molto diversi nel Settecento, sono 

avvicinati dall’uso dei calchi nella realizzazione pratica delle opere. Le tecniche 

lapidee nel secolo dei lumi infatti “prendono in prestito” alcuni processi di 

esecuzione sviluppati e attuati nelle botteghe di restauratori e copisti, che 

comprendono le potenzialità di alcuni particolari strumenti, come i modelli in 

gesso e i telai graduati, nella prassi di realizzazione di opere precise che venissero 

incontro alle aspettative degli amatori. 

Con l’espandersi del collezionismo, nel corso del Seicento, si intensifica la 

tendenza ad integrare le opere, che furono completate con maggiore libertà 

compositiva e molti famosi artisti, come Algardi e Dusquesnoy382 si dedicarono a 

questa attività per aumentare i loro guadagni e ricevere nuove commissioni. 

Insieme alla libertà interpretativa, con la quale erano solitamente rifinite le 

sculture mutile, inizia ad affermarsi un’attenzione maggiore che cerca di 

interpretare l’opera al fine di giungere ad un corretto restauro, poi ricercata con 

maggiore consapevolezza nel secolo successivo. Orfeo Boselli, che come altri 

artisti della sua epoca si dedicò al restauro, nelle sue Osservazioni della scultura 

antica descrive i metodi per mascherare le aggiunte, ma precisa anche di 

rivolgersi agli eruditi per interpretare correttamente il reperto e poter eseguire un 

                                                        
382 Nel ‘500 Vasari aveva già indicato la legittimità del completamento delle statue operata dal 
Lorenzetto: “(…)hanno molta grazia queste anticaglie in questa materia restaurate, che non hanno 
quei tronchi imperfetti e le membra senza capo o in altro modo difettose e monche”382. Il principio 
su cui si basava l’integrazione era che il monumento non ne veniva manomesso, ma al contrario in 
qualche  modo ne era rivitalizzato. Come affermava ancora nel ‘700 Crespi “trattandosi di 
un’aggiunta che per niente li difforma”. In questo modo si giustificavano i restauri di numerose 
opere dell’antichità, come il Laocoonte, l’Apollo o la colonna Antonina e i Dioscuri del Quirinale, 
solo per citare casi più noti. L. Dolcini, Per una storia del restauro. Posizioni teoriche fra XVI e 
XIX secolo, in «OPD Restauro», pp. 18-20.  
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completamento che fosse fedele all’intento originale383. Questo scritto, con chiari 

intenti didattici, offre inoltre molte informazioni sui tipi di tecniche generalmente 

in uso, ed è utile per segnare alcuni punti sulla linea dello sviluppo della tecnica 

lapidea.  

Le fonti per quanto riguarda l’esecuzione e i metodi per la lavorazione della pietra 

sono spesso confuse e restituiscono una visione parziale della realtà storica, non 

riuscendo a rendere la molteplicità dei procedimenti, spesso diversi nelle singole 

botteghe e in evoluzione nel corso del tempo. 

Nell’epoca in cui Boselli operava a Roma dovevano essere presenti due tipi 

principali metodologie nella realizzazione di opere. Il suo personale procedimento 

è descritto nel suo trattato e consisteva nell’uso di un modello in argilla, 

probabilmente di due palmi (44 centimetri)384, tradotto in grande nel marmo con 

l’ausilio di una scala proporzionale divisa in 16 parti, più piccola per l’esemplare 

in argilla e più grande per la pietra, per individuare e riportare le sporgenze385. 

Lo scultore inoltre cita anche un altro metodo usato nei suoi tempi, cioè quello di 

eseguire un modello grande quanto l’opera finita, dal quale si ricavano le misure 

da riportare grazie ad una “stecca di legno o ferro, in capo del modello o marmo, 

et dalli raggi far cadere i piombi”386. Questo metodo è biasimato dall’artista 

perché considerato troppo lungo e laborioso soprattutto per l’esecuzione di un 

modello di grandi dimensioni. 

Nella seconda metà del ‘600 Andrè Félibien descrive diversi metodi per realizzare 

delle sculture, tra cui uno che per diverse motivazioni si affermerà nel secolo 

successivo, consistente nell’eseguire (per le opere di dimensioni ragguardevoli) 

una terracotta nella grandezza prevista per l’opera finale (già utilizzata in ambito 

romano come confermava Boselli), dal quale si ricavava un calco in gesso 

                                                        
383 O. Rossi Pinelli, Chirurgia della memoria: scultura antica e restauri storici, in Memorie 
dell’antico nell’arte italiana, a cura di S. Settis, vol. III,  Torino 1986, pp. 227 e segg..    
384 Sia Vasari che Cellini ricordano un bozzetto di piccole dimensioni, da quale veniva ricavato un 
modello in diversi materiali come cera, creta o stucco rafforzato da un’armatura interna. S. 
Rinaldi, La tecnica della scultura nei trattati del Rinascimento, Roma 1994,  p. 17 
385 Come riporta I. Lavin questa procedura doveva essere usata anche da Bernini. Il bozzetto 
dell’Angelo con l’iscrizione di Ponte sant’Angelo porta nella parte posteriore una scala graduata. I. 
Lavin, Bozzetti and modelli. Notes in sculptural procedure from early Renaissance through 
Bernini, in «Akten des 21 internaltionalen Kongress für Kunstgeschichte, Berlin 1967, vol. III, pp. 
93-104.  
386 Boselli inoltre cita in uso nel Seicento, ma non si sofferma nella descrizione, il metodo 
elaborato da Leon Battista Alberti. 
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utilizzato per riportare le misure in maniera esatta sul blocco in pietra con i tre 

compassi, che indicano le tre misure delle tre coordinate principali (altezza, 

larghezza e profondità). Il sistema però più corretto per l’accademico francese era 

quello di posizionare una piastra circolare dalla quale pendono i fili a piombo 

sopra il detto gesso per trarre i riferimenti da portare sul marmo387: “Or les 

sculpteurs qui entreprennent queleque ouvrage considerables. Soit statës, soit bas-

relief, font (…) un modelle de terre de la mesme grandeur que doit estre ce qu’il 

voulent faire. Et parce que la terre en se sechant s’amegrit et peut se rompre, el 

sert seulement a faire un moule de plastre dans lequel ils font un figure aussi de 

plastre (…) sur lequel ils prennent tous les misures, et se conduisent en talillant le 

marbre. Car pour se bien regler (…) ils mettent sur la tete de ce  modele un cercle 

immobile, divisé par degrez, avec un regle mobile, arrestée au centre du cercle et 

divisé aussi en parties. Du bout de la regle pend un fil avec plomb, qui sert à 

prendre tous les points qui doivent estre rapportez de la figure sur le bloc, du haut 

du quel pend un mesme ligne que celle qui est au modele”388.    

Fondamentale per la diffusione di mezzi e di tecniche è sicuramente la fondazione 

a Roma nel 1666 dell’accademia di Francia. Poco dopo Luigi XIV aveva ordinato 

un’ingente campagna di formatura di calchi, che costituì uno dei nuclei più 

rilevanti dell’enorme patrimonio dell’istituzione e punto di riferimento per la 

cultura artistica389. Questo avvenimento, inoltre, dava un ulteriore impulso alla 

circolazione dei gessi nelle botteghe degli artisti, che da questo periodo iniziarono 

ad usare questi oggetti costantemente nei loro studi, come anche nelle numerose 

accademie che si diffondevano, nelle quali il disegno dalle copie diventa un 

ausilio indispensabile nella formazione dei giovani. 

Nel Settecento il collezionismo conosce nuovi stimoli anche sotto l’impulso delle 

molte campagne di scavo e dei numerosi scritti teorici. Le raccolte divennero più 

omogenee e ordinate, e vennero richiesti sia repliche per completarle che restauri 

delle opere che potessero renderle maggiormente leggibili. Roma e Firenze 
                                                        
387 La sculpture. Méthode et vocabulaire, a cura di M. T. Baudry, Parigi 1978, p. 171.  
388 A. Félibien, Des Principes de l’architecture, de le sculture, de la peinture, Parigi 1699, ed 
anastatica 1966, p. 228 
389 C. Pinatel, Les envois de moulages d’antiques à l’école des beaux-arts de Paris par l’académie 
de France à Rome, in Les moulages cit., pp. 75-120. 
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diventarono i centri di una intensa produzione di copie e di restauri, collegati tra 

loro anche per le tecniche usate. Nel granducato di Toscana tra gli interpreti più 

attivi si possono ricordare gli inglesi Francis Harwood390 e Joseph Wilton391 e i 

fratelli Pisani392. Questi ultimi conducevano una importante bottega che nel corso 

del tempo si era specializzata soprattutto nelle sculture di piccole dimensioni delle 

principali opere di Firenze e del passato393.  

A Roma erano molti gli artisti che alla contemporanea attività della scultura 

alternavano quella di copisti e restauratori. Sollecitati dalle richieste dei 

collezionisti, che richiedevano copie e integrazioni anche in seguito al crescente 

numero di reperti rinvenuti negli scavi archeologici e ai nuovi ordinamenti delle 

importanti raccolte.  

Nella città tra le più note botteghe di restauratori e copisti Goethe ricorda quelle di 

Carlo Albacini394 e di Bartolomeo Cavaceppi395.  
                                                        
390 Non si hanno molte note biografiche sull’artista, che soggiorna a Roma nel 1752, dividendo un 
appartamento con il suo collazionale Joshua Reynolds. Nel 1755 è a Firenze, dove  venne accolto 
nell’accademia della città, dove si stabilì fino alla morte avvenuta nel 1783. Lo scultore si 
inserisce nell’ambiente artistico fiorentino che contava prestigiosi membri come Robert Adam, 
Thomas Patch e il suo collega Joseph Wilton. Di Harwood rimane un busto ritratto di Oliver 
Cromwell (Ashmolean museoum di Oxford), di Antonio Cocchi (in collezione privata) e il busto 
di un Negro ora al Paul Getty Museum. L’artista avvia un ricco atelier specializzato in copie 
dall’antico che esegue soprattutto per il mercato anglosassone. R. Roani Villani, Il “busto di 
negro” di Francia Harwood del J. Paul Getty museum di Malibu, in «Paragone», 42, 1991, 497, 
pp. 68-74; F. Lui, Alcune note su Francis Harwood, in «Gazzetta antiquaria», 22/23, 1994, pp. 68-
73. 
391 Lo scultore nasce a Londra nel 1722 e si forma a Parigi sotto la guida di Pialle. Arriva in Italia 
nel 1747 dove rimane fino al 1755, soprattutto frequenta l’ambiente artistico di Roma e Firenze, 
dove apre una fiorente bottega di copie. Muore a Londra il 25 novembre del 1803. tra le sue opere 
più note si può ricordare la Tomba del generale Wolfe (1772), la Tomba del conte di Mountrath 
entrambe in Westminister Abbey, il Monumento a lady Anne Dowson, in Irlanda nel parco Dartrey 
presso Monaghan. Si ricordano anche i busti ritratto di Cromwell (ora al Victoria and Albert 
Museum), di Newton (ora nella biblioteca di Oxford). U. Thieme-F. Becker, Allgemaine Lexicon 
cit., vol. xxxvi, pp. 43-44. 
392 Pietro (1740) e Giovanno (1742), scultori di Treviso si formano sotto Giovanni Marchioni. 
Arrivano a Firenze nel 1780 e aprono una bottega di copie, soprattutto in marmo, e una scuola con 
numerosi allievi. Tra le loro opere più importanti una serie di busti degli imperatori romani “cavati 
dagli originali”, esposti nella Reale Galleria di Firenze, la copia di Venere Medici data in dono a 
Giocchino Murat e numerosi ritratti copia delle più famose donne e filosofi dell’antichità. U. 
Thieme-F. Becker, Allgemaine Lexicon cit., vol. XXVII, p. 94. 
393 Domenico Maria Federici nel 1803, anche basandosi su una fonte datata 26 settembre 1798, 
descrive l’intesa attività della bottega, che sembra avere il profilo di una vera e propria impresa 
con circa 100 allievi, per poter rispondere alle numerose richieste dei molti stranieri e viaggiatori. 
l’autore ricorda ad esempio il re Gustavo di Svezia che durante il suo breve soggiorno si reca per 
ben 14 volte presso lo studio di questi artisti. Pietro e Giuseppe erano in grado di realizzare copi in 
diverse dimensioni da più di 500 modelli, mote delle quali donate dal granduca ai principi e ai 
generali francesi. D. M. Federici, Memorie trevigiane,Venezia 1803, pp. 189-192. 
394 Tra le imprese più note di Albacini si può sicuramente citare il restauro della collezione Farnese 
trasportata a Napoli per via delle successioni ereditarie. G. Prisco, La collezione farnesiana di 
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Questo ultimo, che con orgoglio nei suoi scritti rivendicava consapevolmente la 

professione di restauratore, deve parte del suo successo e della sua formazione 

alla conoscenza di Winckelmann nella cerchia del cardinale Alessandro Albani. Il 

teorico aveva influenzato con la sua analisi del passato la prassi del restauro che 

era divenuto funzionale e subordinato ai criteri dell’indagine storica. Il restauro 

doveva perciò rispettare l’iconografia della scultura mutila quando possibile, 

essendo inoltre capace di imitare lo stile della stessa, piegandosi alla maniera 

dello scultore antico396.  

Sul piano pratico l’artista probabilmente doveva seguire la pratica comune a 

Roma consistente  nella modellazione in terracotta del pezzo mancante che veniva 

tradotto in marmo per poi ricevere una patina al fine di rendere omogenea la 

colorazione con l’antico. Certamente Cavaceppi conosceva il metodo del riporto 

delle misure, tramite i telai, citato dalle fonti precedenti, come si evince 

dall’incisione del secondo volume della sua Raccolta di antiche statue, busti, 

bassi rilievi ed altre sculture restaurate (1768-1772), dove si vedono due 

esemplari sopra un piedistallo della Diana capitolina, sormontate da due squadre 

dalle quali pendono dei fili a piombo. Questa tecnica rendeva possibile la 

traduzione in marmo di un’opera da un modello probabilmente in gesso, senza la 

difficoltà dell’ingrandimento nella pietra da un bozzetto di dimensioni minori, 

consentendo una maggiore precisione, utilizzando inoltre nella realizzazione i 

calchi presenti abbondantemente nella sua bottega.  

Il modello a grandezza naturale era già in uso a Roma negli anni precedenti, 

spesso per essere mostrato al committente e ricevere la definitiva conferma. Carlo 

Marchionni ad esempio fa esporre i modelli in stucco del monumento eseguito da 

                                                                                                                                                        
sculture dallo studio di Carlo Albacini al Real Museo di Napoli, in I Farnese: arte e collezionismo 
a cura di L. Fornari Scianchi, Milano 1995, pp. 28-39. 
395 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Roma 1993, pp. 411, 589. 
396 Nella pratica ovviamente Cavaceppi non segue il rigore delle disposizioni teoriche, spesso in 
opposizione con gli eruditi e con gli accademici, come descrive Giovanni Casanova, in un brano 
dove descrive una discussione con uno scultore su un restauro di una scultura. L’accademico 
inoltre nei suoi scritti manifesta un’opinione in linea con la tradizione, per la quale i restauratori 
erano considerati in una condizione inferiore agli scultori, ritenendo inoltre impossibile che un 
solo artista fosse in grado di imitare tutti gli stili, entrando in opposizione con le rivendicazioni di 
Cavaceppi. G. Casanova, Discorso sopra gl’antichi e varj monumenti loro per uso degl’alunni 
dell’elettoral accademia di Dresda, Lipsia 1770; P. Panza, Antichità e restauro nell’Italia del 
Settecento. Dal ripristino alla considerazione delle opere d’arte, Milano 1990, p. 97; S. Rinaldi, 
Tecnica e restauro della scultura lapidea nelle fonti dal barocco al neoclassicismo, Roma 1996, p. 
17-18. 
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Pietro Bracci nella collocazione prevista per l’originale in santa Maria sopra 

Minerva, come ricorda il giornale del Chracas l’11 agosto del 1736397. Questo 

scultore utilizzava dal 1730 i modelli in gesso e probabilmente la tecnica dei telai 

metrati, come prova la lettura del suo Diario, in cui vengono elencati questi 

oggetti398. Andrea Fantoni che nel 1766 arriva a Roma da Bergamo entra nella 

bottega dello scultore romano, dove apprende la tecnica di esecuzione delle 

sculture con il metodo del “riporto per punti”399. Il una lettera al padre infatti 

decrive: “come si intende lavorar col talaro e non a occhio” come evidentemente 

era usuale a Roma in quel periodo, riportando una modalità simile a quella 

descritta dalle altre fonti “è una maniera di graticolare (…) si fanno le statue più 

conformi ai modelli, poiché a tagliar la pietra a occhio ci si può sbagliare”400 

Winckelmann nei Gedancken raccomandava la via dell’imitazione della “bella 

natura” e della “nobile semplicità e quieta grandezza” degli artisti greci, ma nel 

perseguire questo intento indica inoltre come necessaria anche l’analisi sulle 

modalità esecutive degli scultori antichi401. Il brano inserito nell’opera considerata 

come il manifesto della poetica neoclassica, riporta nel trattare le riflessioni 

sull’arte greca anche una descrizione dei metodi usati all’epoca in cui l’autore 

scrive. Wilckelmann spiega una serie di operazioni che ricordano in parte quelle 

in uso dai suoi contemporanei i quali solitamente tracciavano sia sul  calco che sul 

blocco di marmo un reticolato di linee orizzontali e verticali, in un modo simile 

alla tecnica usata per copiare in grande o in piccolo un quadro402. Questo 

                                                        
397 F. Petrucci, Contributi su Carlo Marchionni scultore, in Sculture romane del Settecento: La 
professione dello scultore, Roma 2001, pp. 37-60 
398 C. Gradara, Pietro Bracci, scultore romano 1700-1773, Milano 1920, p. 97-segg. La struttura 
della bottega dell’artista anticipa per alcuni versi quella che sarà utilizzata da Canova e dagli altri 
scultori nella seconda metà del ‘700, delegando l’esecuzione dei calchi delle opere da eseguire ad 
un formatore esterno, ma vicino allo studio, che veniva pagato a parte per i suoi lavori.  
399 E. Kieven-J. Pinto, Pietro Bracci and eighteenth-century Rome : drawings for architecture and 
sculpture in the Canadian Centre for Architecture and other collections, Pennsylvania 2001, pp. 
272-277.  
400 D. Fantoni, Diario di viaggio e lettere 1766-1770, a cura di A. M. Pedrocchi, Bergamo 1977, p. 
151. La descrizione è accompagnata da un disegno in cui si mostra il meccanismo dei telai 
quadrati e dei compassi 
401 J. J. Winckelmann, Pensieri sull’imitazione dell’arte greca nella pittura e nella scultura, in J. j. 
Wnckelmann, Il bello nell’arte. Scritti sull’arte antica, a cura di F. Pfister, Torino 1973, pp. (35) 
9-51. 
402 Un procedimento analogo era stato descritto da Orfeo Boselli per la realizzazione di 
bassorilievi. Lo scultore riporta come costruire un reticolato di 8 o 10 spazi per lato: “il modello 
così aggiustato è come un quadro graticolato per ben copiarlo, come usano fare i pittori negli 
originali di valore”. O.Boselli, Osservazioni cit., p. 194. 
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presentava l’inconveniente di allontanarsi facilmente e irrimediabilmente dal 

modello, e soprattutto il fatto che ad “ogni colpo di scalpello le linee tracciate 

sulla pietra saltavano via (…) e bisogna rifarle o completarle col timore di 

sbagliare la traccia”403. 

Le difficoltà, ma soprattutto l’incertezza, per l’assenza di norme precise, in questo 

procedimento basato solamente sull’occhio e sull’esperienza, aveva portato gli 

artisti a cercarne un secondo. La migliore elaborazione, come ancora narra 

l’erudito tedesco, era quella perfezionata dall’accademia di Francia, consistente 

nell’uso dei telai per riportare le misure dal calco al marmo404. Gli obbiettivi e 

soprattutto le esigenze didattiche della nota istituzione avevano portato alla 

stabilizzazione di una serie di modalità esecutive già note. La raffinazione della 

tecnica lapidea era senza dubbio anche stimolata dall’ingente patrimonio di gessi 

che palazzo Mancini raccoglieva e alla forte richiesta di copie che venivano tratte 

da questi per le numerose richieste dei collezionisti. In questo periodo quindi, 

sotto l’impulso del proliferare delle copie avviene una contaminazione delle 

tecniche usata dai copisti e dai restauratori e poi applicate anche dagli scultori. 

La seconda procedura riportata dal famoso archeologo ricalca, a grandi linee, 

quella che Félibien aveva riportato nel capitolo dedicato alla scultura in marmo. Il 

cerchio graduato dal quale pendevano i fili a piombo si evolve nel Settecento, 

come dimostra anche Winckelmann, in un telaio quadrato, modificando il 

definitor descritto da Alberti.  

Rockwell ritiene che in ambiente romano dovevano coesistere diversi metodi e 

porta, come chiaro esempio dell’evoluzione delle tecniche, le sculture della 

Fontana di Trevi, dove rintraccia due fasi distinte. In alcune opere, eseguite tra il 

1730 e il 1740, infatti sono visibili alcune linee incise, utili per il riferimento delle 

misure, al contrario in quelle eseguite successivamente (1758-1762), si notano i 

segni del trapano che fissavano i riferimenti, tramite i punti segnati sul modello e 

sulla pietra, per il riporto delle misure, rimediando all’inconveniente (che aveva 

descritto anche Winckelmann) della cancellazione del reticolato405.  

                                                        
403 J. J. Winckelmann, Pensieri cit., p. 38. 
404 Ivi.  
405 P. Rockwell, Le tecniche relative alla scultura e alla costruzione, in La fontana di Trevi. La 
storia e il restauro, a cura di L. Cardilli, Roma 1991, pp. 55-88.   
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Il modello a grandezza naturale che veniva utilizzato già dal ‘600, e come 

dimostra per esempio Bernini per la Cattedra si san Pietro era divenuta pratica 

comune406. Questo prima parte del processo creativo, aveva lo scopo di 

raccogliere il definitivo consenso attraverso la sistemazione in loco del 

monumento. La creta con cui si eseguivano questi modelli, come riportano le 

fonti, tra cui il già citato Félibien, perdeva il suo volume con la cottura: “Et parce 

que la terre en se sechant s’amegrit et peut se rompre” 407. Winckelmann, in 

maniera ancora più precisa, riportava l’incomodo della fragilità dell’argilla 

insieme a quello di asciugarsi in maniera diseguale nelle diverse parti del modello, 

rallentando il lavoro a causa della particolare attenzione che l’artista doveva 

prestare408. Il calco in gesso, aveva perciò il pregio di una maggiore solidità 

insieme alla già nota fedeltà con l’idea rappresentata nella bozzetto. Questo fatto 

pratico va aggiunto alla relativa facilità con cui nuove copie, spesso anche in 

argilla, potevano essere tratti dalla enorme collezione di gessi dell’accademia di 

Francia, che a quanto sembra aveva donato nuovi impulsi all’evoluzione di nuove 

metodologie, indirizzando le scelte tecniche nel contesto romano. 

Il procedimento migliorato in seno alla famosa istituzione derivava dalla richiesta 

degli amatori che richiedevano copie fedeli e restauri eseguiti abilmente da 

operatori specializzati, garantiti dal metodo dei telai graduati e dai modelli in 

gesso, che in virtù di questa metodologia acquisivano una importanza maggiore 

anche nell’ambito tecnico. 

Nelle fonti dei teorici fin qui citate il calco a cui si fa riferimento, probabilmente 

veniva eseguito dal bozzetto ancora di piccole dimensioni, anche se Bracci per le 

opere di grandi dimensioni affidava, come si è già detto, ad un formatore (figura 

come si è detto che inizia ad imporsi nella vita artistica) il getto di un calco nelle 

misure previste per l’opera definitiva. E’ chiaro che dovevano coesistere diversi 

                                                        
406S. Rinaldi, Tecnica e restauro cit., p. 23. 
407 A. Félibien, Des Principes de l’architecture,cit. p. 228. 
408 “la creta sarebbe la materia più adatta per modellare se potesse conservare la sua umidità. Ma 
siccome la perde quando è asciutta e cotta le sue parti dure si contraggono e la figura perde massa  
(…). Se la figura andasse soggetta a questa diminuzione in grado uguale in tutti i suoi punti e in 
tutte le sue parti, sarebbe la stessa benché in proporzioni diverse. Ma l sue parti più piccole si 
asciugano più presto di quelle grandi, e il corpo della figura, che è la parte di maggiore spessore, si 
asciuga per ultimo”, J. J. Winckelmann, Pensieri sull’imitazione cit., p. 35-36. 
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procedimenti ancora nella seconda metà del ‘700, caratterizzata da alcune fasi 

sperimentali della tecnologia della scultura.  

La sistemazione e l’ordinamento del sapere del secolo dei lumi viene 

emblematicamente rappresentato dall’Encyclopédie che nella sezione Sculture en 

marbre a cura del cavaliere de Jancourt (all’interno della più ampia voce Sculture 

scritta da Etienne M. Falconet409) si legge un dettagliato resoconto dei 

procedimenti relativi alla traduzione in marmo da un modello in gesso (tratto da 

un primo esemplare in argilla) a grandezza naturale con l’ausilio dei telai quadrati.  

Nelle tavole allegate alle spiegazione dei termini (1781) vengono riprodotte 

insieme agli strumenti anche una visione generale dell’atelier dello scultore 

collaboratore dell’opera, dove sono chiaramente visibili due sculture sotto due 

telai.  

Nella “planche première” del “travail du marbre” sono così citati gli utensili: 1. 

Bloc de marme commencé à epanneler; 2. Modele suos les équerre (letteralmente 

squadre); 3. Équerre avec leur divisions. 

Questi stessi “congegni” erano già stati presentati nel 1769 nel frontespizio del 

secondo volume della Raccolte di antiche statue di Bartolomeo Cavaceppi410. 

Canova nei suoi Quaderni di viaggio ha modo di visitare il “museo” di via del 

Babuino dove sono visibili moltissimi modelli in creta e in gesso e numerose 

copie di statue antiche eseguite per venderle agli stranieri411. Un disegno 

acquerellato di Francesco Chiaruttini412 mostra lo studio di Canova nel 1786, nel 

quale si intravedono due sculture una probabilmente in gesso e l’altra in marmo 

sotto gli ormai consueti strumenti.  

La tecnica esecutiva dello scultore veneto è stata ricostruita con precisione da 

Hugh Honour, dalla creazione del bozzetto fino all’ “ultimo tocco”, descrivendo 

                                                        
409La voce trattata dallo scultore viene ripresa quasi alla lettera nella trattazione sull’argomento da 
Francesco Milizia nel suo Dizionario. La diffusione di questa opera e delle tavole relative alla 
scultura e ai suoi strumenti e metodi ha una ulteriore conferma, come nota G. C. Sciolla,  nelle 
dispense di Donato Andrea Fantoni, le quali riportano quasi pedissequamente il testo e i disegni 
dell’opera francese, comunemente usati in ambito romano, D. A. Fantoni, Diario di viaggio e 
lettere 1766-70, a cura di A. M. Pedrocchi, Bergamo 1977; F. Carradori, Istruzione elementare per 
gli studiosi di scultura (1802), a cura di G. C. Sciolla, Treviso 1979, p. 44-45, nota 21.    
410 O. Rossi Pinelli, Artisti, falsari o filologi? Da Cavaceppi a Canova, il restauro della scultura 
tra arte e scienza, in «Ricerche di storia dell’arte» 1981, 13/14, pp. 41-56; S. Howard, Bartolomeo 
Cavaceppi eighteenth century restored, New York-Londra, 1982. 
411 A. Canova, Quaderni di viaggio, a cura di E. Bassi, Bassano 1959, pp. 13-14 
412 Il disegno è conservato nel Museo civico di Udine. 
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l’uso di modelli in gesso a grandezza naturale e il relativo riporto per punti413. Nei 

saggi dedicati all’argomento l’autore mostra come Canova utilizzi questa tecnica 

solo dopo il 1783, data in cui gli viene commissionato il Monumento Ganganelli, 

per la chiesa de SS. Apostoli a Roma, modus operandi adottato successivamente 

in tutti i suoi lavori. Nelle prime due opere eseguite nella capitale dello stato 

pontificio l’Apollo che si incorona e il Teseo e il Minotauro applica il 

procedimento per il quale le proporzioni venivano trasportate nel marmo 

attraverso pochi e fondamentali riferimenti. Per superare il problema principale 

dell’instabilità della creta soprattutto nelle opere di grandi dimensioni, l’artista 

inventa un nuovo tipo di armatura che sostenesse le parti più delicate del modello. 

Non appena l’autore era soddisfatto dell’idea plasmata faceva eseguire da un 

formatore un calco in gesso, che insieme al blocco venivano trasferiti sotto le 

squadre con i fili a piombo.  

L’impulso dato dal crescente collezionismo aveva portato ad ottimizzare criteri e 

passaggi già utilizzati a Roma, che nel Settecento diventò uno dei più importanti 

centri di interesse del mercato antiquario. Canova, e altri scultori si ispirano ai 

restauratori e ai copisti per l’uso dei modelli in gesso a grandezza definitiva, 

insieme alla tecnica del riporto per punti, che attraverso una sequenza meccanica 

garantiva un prodotto finale preciso414.  

Un’ulteriore testimonianza dello stabilizzarsi di questa tecnica, sviluppata 

partendo dalle botteghe dei restauratori è portata dall’analisi dell’attività di 

Alexander Trippel415. Come Canova probabilmente l’artista dovrebbe aver 

conosciuto e poi applicato le nuove tecnologie in uso a Roma per l’esecuzione di 

                                                        
413 H. Honour, Canova’s  studio practice I: the early years, in «Burlington magazine», 1972, 
CXIV, 828, pp. 146-159; H. Honour, Canova’s studio practice II, 1792-1822, ibidem, 1972, 
CXIV, 829, pp. 214-229. S. Rinaldi schematizza nei seguenti punti il metodo ricostruito dallo 
studioso inglese:  1. bozzetto in argilla; 2. modello a grandezza naturale; 3. calco in gesso; 4. 
indicazione dei punti di misurazione sul calco; 5. riporto dei punti sul blocco; 6. esecuzione della 
scultura; 7. finitura della superficie; 8. levigatura e lucidatura. S. Rinaldi, Tecnica e restauro della 
scultura cit, p. 23. 
414 S. Rinaldi, Tecnica e restauro cit., p. 26. 
415 Nella letteratura tedesca Trippel diventa il campione e il rappresentante del classicismo della 
cultura germanica, accostato a Canova, astro splendente dell’arte. Il paragone è per esempio 
riportato da Karl L. Fernow che nel suo commento alle opere dell’artista italiano scrive come le 
sculture dello svizzero siano caratterizzate dalla purezza e della severità dello stile (Richtigkeit und 
Bestimmheit der Formen), C. L. Fernow, Römische Studien, Zürich 1806, pp. 19-20; K. H. Vogler, 
Der Bildhauer Alexander Trippel aus Schaffhausen, in «Kunstverein Schaffhaser Neujahrblatt», 
Schaffhausen 1893.   
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sculture dopo il suo arrivo nella città nel 1776. Un catalogo completo delle opere 

dello scultore non è ancora stato ricostruito, ma si desume dagli studi fin ora 

condotti416, che prima del suo soggiorno italiano applicasse un modo di operare 

che comprendeva il modello in piccolo dell’idea, utilizzando pochi punti 

essenziali e affidandosi all’occhio per il trasporto sul marmo, come provano 

alcune figure eseguite in questo materiale, per il Catafalco di Federico V (1766), 

mentre era presso lo studio di Carl Friedrich Stanley a Copenhagen o i due rilievi 

con forme ancora tipicamente barocche rappresentanti Andromeda e Prometeo417.  

Nel manoscritto conservato a Zurigo, nel quale lo scultore lascia una sua breve 

autobiografia si legge di alcune sculture di piccole dimensioni, eseguite durante il 

periodo di studio in Danimarca,  insieme ad uno studio preparatorio eseguito in 

gesso di 16 pollici per un’altra opera418. In un'altra lettera datata 15 agosto 1775, 

scritta da Parigi l’autore dichiara di avere già pronti nella sua bottega alcuni 

modelli di creta e di gesso, tra cui anche quattro calchi dell’Ercole a riposo, opera 

che gli aveva consentito di ottenere degli aiuti per intraprendere l’agognato 

viaggio in Italia. 

Bisogna anche precisare che prima di alcune commissioni importanti Trippel non 

aveva eseguito opere a grandezza naturale perciò il compimento e la gestione 

dell’insieme risultavano più semplici da eseguire con un metodo tradizionale, che 

affidava il trasporto delle misure all’esperienza dell’artista. Arrivato a Roma, 

probabilmente entrò in contatto con la bottega di Cavaceppi419, rapportandosi con 

l’ambiente dei restauratori.  

                                                        
416 Fondamentale per le notizie biografiche dello scultore è catalogo a cura di Ulrich Dieter che 
traccia alcuni casi fondamentali dell’attività dello scultore svizzero Alexander Trippel. Skulpturen 
und Zeichnungen, hrsg. von U. Dieter, Schaffhausen 1993. 
417 Schaffausen, Museum zu Allerheiligen 
418 Zürich, Kunsthaus M 29,Trippel 1 
419 Il contatto tra i due artisti potrebbe risalire al viaggio del restauratore intrapreso con 
Winckelmann nel 1768. in questi anni Trippel studiava presso l’accademia di Copenhagen dove 
frequenta Johann Wiedewelt, il quale ha stretti rapporti di amicizia con l’archeologo. Non è noto 
se la conoscenza tra i due scultori risale a questo periodo, ma questi rapporti potrebbero aver 
costituito un iniziale appoggio nei primi anni romani, insieme ai naturali rapporti con la comunità 
tedesca, che lo stesso Cavaceppi frequentava. Comunque a testimonianza presenza di Trippel 
nell’atelier di via del Babuino possono essere citate alcune terrecotte patinate (ora a palazzo 
Venezia), riferibili con ogni probabilità allo scultore svizzero, provenienti dall’eredità del 
restauratore. S. Howard, Alexandrer Trippel and Bartolomeo Cavaceppi in the roman art market, 
in «Zeitschrift für Schweizerische Archäologie und Kunstgeschichte», Band 52, Heft, 4, pp. 235-
2245; U. Dieter, Alexander Trippel. Sckulpturen und Zeichnungen, Schaffhausen 1993, p. 16-17.  
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Tra le sue prime opere romane si può ricordare l’Apollo presso Admento, iniziato 

nel 1777420 . La versione in marmo viene molto apprezzata nell’ambiente erudito, 

tanto che ne viene data un’entusiastica descrizione nel Giornale delle Belle Arti 

nel settembre 1784421.  

Essendo la scultura un’arte costosa proprio per il materiale impiegato, Trippel 

aspetta di avere un committente prima di affrontare la traduzione in marmo. Da 

queste righe si comprende che a questa data quindi lo scultore probabilmente 

applicava il procedimento in uso nella bottega di Cavaceppi per l’esecuzione di 

copie, applicata anche dagli scultori per la realizzazione di opere originali, anche 

nei formati ridotti dove seguire “l’occhio” sarebbe stato più semplice.  

Nell’esecuzione dei busti, allo stesso modo, lo svizzero doveva sfruttare le 

sequenze meccaniche apprese a Roma. Nel Ritratto di Nicolai  Abilgaard (1776-

1777) di cui rimane il solo esemplare in gesso422, doveva essere prevista una 

traduzione in marmo, come dimostrano i segni dei punti sul calco, tecnica che lo 

scultore doveva aver assimilato già nel 1777 (data riportata sul calco). 

L’opera più nota dell’artista, anche per la fama del soggetto rappresentato, rimane 

sicuramente il Busto di Goethe, commissionato nel 1787 dal principe Christian 

August von Waldeck, insieme al Busto di Federico II423. Il poeta nella sua 

corrispondenza (28 agosto 1787) traccia le principali azioni per la realizzazione 

del ritratto, mostrando come ormai il metodo fosse più o meno standardizzato : 

“Ti ho già detto che Trippel sta lavorando al mio busto? Glielo ha ordinato il 

principe von Waldeck. E’ già quasi finito e fa un bel effetto nell’insieme; lo stile 

del lavoro è solido. Quando il modello sarà pronto Trippel ne farà un calco in 

gesso e poi affronterà subito l’opera in marmo, che conta alla fine di perfezionare 

                                                        
420 In una lettera a Mechel scrive di aver ideato la figura di “un Apollo mezzo seduto come un 
pastore, è triste per la sua sorte, perché Giove l’ha mandato via dal cielo e Apollo deve servire il re 
Ademeto per un anno. Nella mano destra tiene un flauto. In quel periodo non aveva ancora la lira. 
Nella mano sinistra tiene il bastone del pastore e sopra il braccio c’è il mantello”. Zürich, 
Kunsthaus, M 29, Trippel 16. L’opera inviata a Berlino, è andata perduta nella seconda guerra 
moniale.  
421 Giornale delle Belle Arti e dell’Incisione Antiquaria, Musica e Poesia, settembre 1784, pp. 
292-293. Nel gennaio del 1777, l’opera, come riporta lo stesso artista, viene esposta nel suo atelier, 
Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 16. 
422 D. Urlich, Alexander Trippel, Skulpturen un Zeichnungen,Schaffhausen 1993, pp. 68-71. Il 
busto è stato anche esposto nella mostra sul settecento romano del 1959, Il Settecento a Roma, 19 
marzo-31 maggio 1959, Roma 1959, p. 221. 
423 Ibidem, pp. 104-109. 
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dal vivo”424. Nel 1788 la duchessa Anna Amalia di Sachen-Weimar commissiona 

un altro busto del famoso scrittore in pendant con un ritratto di Johann Gottfried 

Herder425, i busti sono conclusi e spediti da Friedrich Reiffenstein nel giugno del 

1790.  

La commissione dei ritratti rappresentanti i coniugi Egloffstein solleva lacune 

questioni inerenti la tecnica, confermandone contemporaneamente la pratica.  

Durante il viaggio in Italia il conte Leopold commissiona nel 1791 un suo busto e 

un ritratto di sua moglie Henriette. Come si apprende dalle lettere 

dell’aristocratico nell’aprile del 1792 non sono ancora pronti i modelli in 

terracotta, invitando Trippel ad inviare entro breve tempo i gessi per poter 

ricevere l’approvazione. Nel dicembre del 1792 Leopold scrive con toni 

appassionati di aver ricevuto i calchi: “die ganze Welt findet unsere Büsten seher 

getroffen”426. Un grande problema nasce con la morte di Trippel nell’autunno del 

1793, perché il conte vorrebbe pagare 50 zecchini in meno rispetto ai 200 pattuiti 

con lo svizzero perché solamente il suo busto è eseguito in marmo427. In una 

lettera indirizzata a Johann Jakob Schmidt infatti si esplicitano le motivazioni per 

le quali non si intende pagare la cifra precedentemente stabilita, basate sul fatto 

che anche se il suo assistente rispettasse la fedeltà al calco in gesso (che 

evidentemente la tecnica garantiva) eseguito dal maestro, mancherebbe l’ultimo 

tocco dello svizzero che come aveva detto Goethe rifiniva dal vivo i ritratti: 

“(…)die Büste meiner Frau nur erst zu Helfte von unserm lieben verstorben 

Künstler gefertig ist; so ist es auch ganz natülich, dass solche nie das Interesse, als 

                                                        
424 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, Milano 1993, p. 432 
425 Il busto suscita alcune polemiche e Herder si dimostra molto dispiaciuto del modello eseguito 
perché al contrario del ritratto di Goethe, nel quale la fisionomia del poeta è fortemente idealizzata 
al contrario del suo dove vengono mostrati tutti i difetti come scrive in una lettera del 15 giugno 
1789: “mich dünckt, der Konstrast zwischen mir u(nd) Goethe sei etwa zu stark: er sieht wie ein 
junger Alexander oder Apollo aus, u(nd) ich ggen ihn wie ein kahler,, tockener Alten” (penso che 
il contrasto tra me e Goethe sia troppo forte: egli sembra un giovane Alessandro o un Apollo, e io 
un secco e pelato vecchio). Per queste ragioni chiede allo scultore di apportare alcune modifiche. J. 
G. Herder, Italienische Reise 1788-1789, München 1989, p. 502;Zürich, Kunsthaus, M 29, Herder 
1; D. Urlich, Alexander Trippel cit., pp. 110-115. 
426 Zürich, Kusthaus M29, Egloffstein 1, 8 dicembre 1792. La lettera continua con alcune richieste 
del committente, tra cui quella di eseguire meno magra la moglie, che effettivamente si era 
dimagrita durante il soggiorno in Italia e alcuni cambiamenti nella resa dei capelli del conte.  
427Zürich, Kusthaus M29, Egloffstein 4, settembre 1794.  
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ein jedes andere von Trippel eigner Hand vollendete Werk geben kann und wird 

(…)”428.  

L’artista apprezzato dagli stranieri a Roma aveva organizzato la sua bottega, 

probabilmente in modo tale che i compiti meno creativi fossero delegati ai suoi 

assistenti (Johann Jakob Schmidt e Giuseppe Pisani), come ad esempio sgrossare 

il marmo429. 

L’ultima conferma dell’utilizzo di questa tecnica è data dalla lettura 

dell’inventario dei beni redatto dopo la morte di Trippel, dove si elencano gli 

oggetti presenti nel suo studio di san Nicola da Tolentino430. Nel documento 

infatti si cita nella lista di opere conservate nell’atelier, ad esempio, un modello in 

gesso della Vestale431, prima opera di dimensioni naturali dell’artista, che era stata 

eseguita in marmo nel 1780 e inviata a Dresda. Trippel nella parte relativa al 

busto della sacerdotessa imita quasi pedissequamente il torso della Flora Farnese. 

Questa parte del corpo in particolar modo era lodata dagli amatori, per il 

panneggio finissimo delle vesti432. Lo svizzero imita questa celebre scultura 

rielaborando l’originale, probabilmente usando un calco in gesso del marmo 

romano (elencato tra la lista di copie dall’antico del suo inventario). Il 

procedimento fin qui descritto dell’uso dei telai e del riporto per punti viene 

impiegato per l’esecuzione di creazioni personali, come in questo caso nel quale 

l’autore utilizza una copia di una apprezzata scultura, ricercando il consenso del 

committente, venendo incontro al gusto corrente433.  

Anche se non ci sono rappresentazioni grafiche che descrivano l’interno 

dell’atelier, le carte precedentemente citate riportano “4 talari da piombo”, vicino 

alle sculture del Monumento Schwarzenberg non completamente finite a causa 

della sua morte, poste sopra dei cavallettoni: “la Beneficenza e l’Abbondanza (…) 

                                                        
428 “(…) il busto di mia moglie è stato finito solo a metà dal nostro caro artista, che ora è morto. 
Quindi è logico che questo non può soddisfare il mio interesse come (potrebbe) qualsiasi  opera 
fatta dalle mani di Trippel (…) ”, Zürich, Kusthaus M 29, Egloffstein 3, 16 febbraio 1794. 
429 Honour nella descrizione dell’atelier di Canova infatti riporta come alcuni  giovani avevano il 
compito sbozzare il blocco, lasciando poi al veneto il proseguimento dell’opera, lavorando la 
“pelle” del marmo. 
430 ARS, 30 notai capitolini, uff. 15, vol. 597, cc. 774 r-804 r. 
431 Ibidem, c. 804 r. 
432 F. Haskell-N. Penny, L’antico nella storia del gusto cit., p. 311-312. 
433 La scultura viene inviata al conte Camillo Marcolini. L’artista come si evince dalle lettere cerca 
con questo brano della sua arte di ottenere un posto presso l’accademia di Dresda. Zürich, 
Kunsthaus, M 29, Trippel 24 a.  
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un genio di morte abbozzato (…) l’Amor filiale” 434. Le prime due figure 

allegoriche concluse, di grandi dimensioni,  probabilmente sono inerenti e 

collegate ad “un modello di un deposito con due statue grandi di gesso”435.  

Sono inoltre enumerate, a conferma della sua attività copista, anche alcune copie 

in gesso dell’antico e la corrispettiva replica in marmo, come ad esempio: “ una 

Venere abbozzata copia del Vaticano sull’antico”436.  

L’attività di restauratore non doveva essere molto praticata dallo svizzero, in 

quanto ad oggi si conosce un solo caso in cui nel 1791 integra l’armatura e la testa 

di un ritratto di Adriano per commissione di Franz Erbach, come riporta lo stesso 

aristocratico, lodandone il restauro in alcune sue lettere437. Dalle poche fonti 

riguardanti questa arte alla quale Trippel, come si è detto,  non doveva essere 

particolarmente dedito, non si può certamente dedurre il metodo di esecuzione. A 

conferma della sua scarsa inclinazione al restauro, si può citare il caso in cui 

Trippel acquista per commissione del conte Anton Franz de Paula Lanberg-

Sprinzenstein alcune opere che vengono restaurate, su richiesta dello svizzero, da 

Vincenzo Pacetti438.  

Nel Settecento la scultura non conosce una particolare evoluzione “scientifica”, 

nel senso che non si introducono nuovi strumenti, ma si affinano tecniche già 

note. Ricerca stimolata dalle crescenti necessità del mercato collezionistico, che 

aveva Roma come uno dei principali centri di diffusione dell’antico. Molti dei 

giovani artisti che venivano nella città per  crescere nella loro professione 

“importavano” una volta tornati in patria le conoscenze apprese durante il loro 

soggiorno in Italia. Johann Gottfried Schadow nei suoi scritti riporta una 

descrizione che ricalca le tecniche applicate nelle botteghe di restauratori e 

copisti, fin qui descritta, dicendo chiaramente di averle apprese a Roma. Lo 

scultore aveva soggiornato nella città a Roma dal 1785 al 1787, inserendosi 
                                                        
434 ARS, 30 notai capitolini, uff. 15, vol. 597, c. 800 r 
435 Ibidem, c. 803 r.  
436 Ibidem, c. 800 v. nell’inventario si elencano alcune copie dei più noti ritratti antichi, come 
Omero, Seneca , Catone e Cicerone, che erano tra gli oggetti più richiesti dai viaggiatori stranieri a 
Roma. A Zurigo inoltre è conservato  un elenco di copie disponibili nello studio (citato 
precedentemente), utili per esecuzione in marmo o per la duplicazione in gesso secondo le volontà 
degli acquirenti. 
437 Zürich, Kunsthaus, M 29, Erbach 1, 15 giugno 1791; 2, 1settembre 1792.  
438 Vincenzo Pacetti, Giornale di Vincenzo Pacetti riguardante li principali affari e negozi del suo 
studio di scultura ed altri particolari, incominciando dall’anno 1773 fino all’anno 1803, 
Biblioteca universitaria alessandrina di Roma, cc. 113 v., 119 r., 120 v. 
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pienamente nell’ambiente artistico romano, frequentando anche le lezioni 

dell’accademia privata di Trippel, dove probabilmente aveva appreso le regole per 

eseguire le sculture, tra cui il fondamentale passaggio che chiama, traducendo alla 

lettera la locuzione italiana, “Punkte setzen” (mettere i punti)439. Lo scultore 

traccia la meccanica riscontrata nelle botteghe romane, per cui dopo aver 

modellato in argilla la scultura, per risolvere il problema della fragilità di questa, 

anche se più costoso si fa eseguire un calco, sul quale si fissano i punti di 

riferimento come anche sul marmo, indispensabili nell’uso dei telai con i fili a 

piombo440. 

Per la praticità di questa tecnica inoltre l’artista scrive come sia costretto a 

respingere molti giovani che vogliono lavorare nel suo studio per apprenderla. 

La conferma della parabola di questa meccanica sviluppata tra l’accademia di 

Francia e Roma è data in questo scritto, in cui Schadow riconosce come un’eredità 

degli scultori francesi e italiani aver elaborato una tecnica per trattare il marmo in 

modo veloce e preciso (prompt und exact)441.  

Francesco Carradori442 che pubblica la sua Istruzione elementare per gli studiosi 

di scultura nel 1802443, nello stesso anno in cui anche Schadow pubblicava lo 

scritto citato, frutto di esperienze precedenti, articola il suo manuale in una serie 

di articoli dove riporta e fissa la tecnologia lapidea, con un chiaro intento 

didattico.  

Nell’articolo in cui Carradori descrive il procedimento praticato per eseguire i 

lavori in marmo spiega gli esatti procedimenti enunciati dallo scultore tedesco e 

applicati da Canova e dagli scultori in ambito romano. Il merito del compendio è 

di riportare chiaramente le successioni del metodo del “cavar punti” per prendere 

le misure da un modello, probabilmente in gesso, anche se non detto 

                                                        
439J. G. Schadow, Die Werkstätte des Bildhauer, Berlino 1802, riportato in  G. C. Sciolla, 
Francesco Carradori cit., p. 54.  
440 Ibidem, pp. 54-55. 
441 Ibidem, p. 57; S. Rinaldi, Tecnica e restauro cit., p. 104. 
442 L’artista, dopo una prima formazione a Roma presso Agostino Penna nel 1798 ottiene la 
cattedra di professore di scultura presso l’accademia di Firenze, dove si era fatto conoscere grazie 
ad alcuni restauri su importanti sculture delle collezioni medicee442. Francesco Carradori cit., p. 
16 e segg. 
443 Francesco Carradori cit., p. XI-XV. 
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esplicitamente444,  e con l’ausilio delle squadre centimetrate, come è anche 

visibile nella tavola relativa allegata al trattato445. Allo stesso modo semplice e 

schematico riporta il modo per eseguire integrazioni, tramite un modello in gesso, 

che viene anche utilizzato come guida per ottenere integrazioni precise446.  

L’affermarsi dell’archeologia aveva tra le sue conseguenze anche quella dello 

sviluppo del restauro, che doveva essere esercitato per necessità quindi da 

operatori specializzati, con metodi precisi, separandosi dalla figura dello scultore, 

anche se a questa professione rimaneva profondamente legato. La cultura del 

restauro, che si solidifica nel Settecento, affonda le sue radici nelle trattazioni e 

nelle elaborazioni teoriche. L’integrazione per esempio per Winckelmann era 

funzionale non solo alla bellezza dell’opera ma alla sua reale comprensione, nella 

ricerca della realtà storica. In funzione di questo critico sguardo verso il passato, 

le opere ripristinate acquistavano grande valore conoscitivo e l’attenzione rivolta 

alla mitologia e all’iconografia da parte degli studiosi e degli artisti è in 

connessione con tutto questo. In questa luce appaiono significativi i lavori del 

museo Pio Clementino, dove era stato allestito un laboratorio per eseguire gli 

interventi delle opere esposte, impiegando una fitta schiera di formatori, che 

avevano il compito di eseguire i calchi delle parti mancati poi scolpite in marmo, 

sotto la supervisione di Gaspare Sibilla447. Il restauro integrativo non era messo in 

discussione, ma anzi era promosso se seguito con attenzione e rispettando alcune 

norme, tra cui la considerazione del soggetto rappresentato dall’autore antico. 

Purtroppo  il commercio e le sue leggi avevano dettato il rifacimento di molte 

                                                        
444 F. Giacobini, Appunti sulla tecnica scultorea di Francesco Carradori, in «Ricerche di storia 
dell’arte», 2000, 70, pp. 35-41. L’autrice nota che nel suo scritto Carradori non specifica il 
materiale del modello ma riporta, per confermarne l’utilizzo che lo scultore possedeva molti 
modelli e statue in gesso. Inoltre a conferma che il modello, anche per le sculture originali, doveva 
essere gettato in questo materiale, come per le integrazioni, si può portare l’articolo VI Della 
formazione dei modelli in gesso, del suo manuale, in cui viene chiaramente perorata l’importanza 
di questo passaggio, per la maggiore resistenza rispetto all’argilla. Dedicare un paragrafo alla 
descrizione del modo di eseguire le forme e i calchi dimostra l’importanza che questi aveva 
assunto nella tecnica lapidea adottata in questo periodo.  
445 Articolo IX, tav. VIII; Francesco Carradori cit., pp. XXI-XXV. 
446Articolo XI, Ibidem, pp . XXVII-XXX. 
447 C. Piva, Restituire l’antichità: il laboratorio della scultura antica del museo Pio Clementino, 
Roma 2004.  
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opere, inibendo la lettura di queste e continuando a far eseguire restauri 

approssimativi448.  

La consapevolezza delle arbitrarie integrazioni e la sedimentazione delle scelte 

storiche elaborate sono riscontrabili, per portare un illustre esempio, 

nell’allestimento del Museo Chiaramonti, inaugurato nel 1808. Nella nuova 

collezione, dove si cerca di  far emergere le testimonianze delle epoche passate, 

attraverso la raccolta di capolavori ordinati secondo categorie storiche, le aggiunte 

alle opere erano spesso eseguite dai formatori in materiali  reversibili, come gesso 

o legno, e non in marmo, come nelle ricostruzioni operate nel laboratorio del Pio 

Clementino449.  

Il gesso nella sue tante possibilità viene sfruttato nel Settecento, proprio in 

funzione di questa nuova attenzione per i restauri. Carradori aveva spiegato come 

eseguire precise integrazioni, ma non utilizza questo materiale solo per eseguire 

opportuni rifacimenti. Era pratica comune infatti tra gli artisti usare il gesso non 

solo come mezzo di passaggio nell’esecuzione in marmo, ma come mezzi di 

prova nella ricerca interpretativa per ottenere corretti restauri, venendo adottati, 

quindi, come “strumenti intellettuali” prima di approcciarsi all’opera antica.  

Dalla metà del Settecento inizia a rafforzarsi l’idea che la statuaria antica fosse in 

realtà copia di opere precedenti, migliori anche da un punto di vista estetico. 

Insieme a questa conoscenza che parte da J. Richardson, e coinvolge alcuni 

famosi intellettuali come E. Q. Visconti e Mengs, ci si rende conto attraverso il 

confronto delle diverse versioni delle opere, e con l’ausilio della glittica, che i 

copisti antichi potevano aver eseguito degli “errori”, cioè si erano allontanati in 

qualche modo dall’originale greco.   

Il restauro si inserisce come strumento filologico per l’indagine storica. Il gesso e 

i  calchi, strumenti diffusissimi nella pratica di bottega, tra gli studiosi e i 

collezionisti, vengono inoltre applicati per valutare le varie possibilità di 

ricostruzione prima di affrontare in maniera irreversibile l’integrazione, venendo 

                                                        
448 O. Rossi Pinelli, Restauri, rifacimenti, copie: i  musei e il gusto per il « frammento», in Il 
primato della scultura, Il primato della scultura: fortuna dell’antico fortuna di Canova, Bassano 
2004, pp. 13-26. 
449 Ad esempio il Mercurio del Quirinale viene integrato con un braccio in gesso e il caduceo in 
legno. M. A. De Angelis, Il primo allestimento del museo Chiaramonti in un manoscritto del 1808, 
in «Bollettino Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie»XIII (1993), pp. 81-126. 
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incontro alle ricerche storiche e cercando di eliminare l’imprecisione del copista 

restituendo quella che si credeva la vera immagine dell’antico.  

Carradori, come detto sopra, nel paragrafo dedicato al restauro non spiega il modo 

in cui i calchi venissero usati come “prove” nei rifacimenti delle opere di grandi 

dimensioni, metodo che verosimilmente era applicato nella consuetudine, 

soffermandosi invece sulla descrizione delle fasi esecutive.   

Nella pratica infatti gli scultori utilizzavano i gessi prendendo il calco da differenti 

versioni note (quando possibile) dell’opera da ricostruire, e confrontandole; poi 

assemblavano le parti e cercavano di rinnovare la scultura con un restauro più 

corretto, che si allontanasse dall’integrazione arbitraria e decorativa che aveva 

caratterizzato i lavori dell’epoca precedente.  

Questa prassi viene chiarita da una lettera, datata 9 luglio 1799, di Giovanni degli 

Alessandri il quale scrive che Carradori aveva eseguito alcuni ipotetici modelli in 

gesso per il restauro del gruppo di Menelao e Patroclo, all’epoca denominato per 

lo più gruppo dell’Aiace, allo scopo di farli esaminare dai professori 

dell’accademia di belle arti di Firenze: Carradori propose ad una commissione 

fortemente dubbiosa un modello di restauro consistente nell’assemblamento delle 

due versioni conservate rispettivamente a Palazzo Pitti e all’inizio di Ponte 

Vecchio. 

Il 22 novembre del 1799 una commissione di esperti, composta da Pietro Pedroni, 

G. Piattolo, Raffaele Morghen, F. Saverio Fabre e Agostino Meucci, propose che i 

due gruppi venissero portati nello studio di scultura dell’accademia, per poter 

valutare cosa “frammischiarsi, o rifarsi” anche grazie all’uso dei gessi di proprietà 

di Santi Pacini (che ancora conservava i calchi provenienti dalla collezione di 

Mengs): dall’incisore si sarebbero dunque acquistate le forme “per poter fare tutte 

quelle prove, che l’Arte e l’ingegno potranno somministrare prima di toccare con 

ferri ambidue i detti marmi, i quali così verrebbero risparmiati da ogni piccolo 

detrimento”450. Il restauro era richiesto perché il gruppo avrebbe dovuto essere 

inserito sotto la prestigiosa Loggia dei Lanzi, come sarebbe poi avvenuto nel 1830 

con il restauro eseguito da Stefano Ricci.  

                                                        
450 P. Bocci-Pacini, Notizie d’archivio cit. , p. 395.  
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Nel 1812 venne interrogato Canova per ottenere dei consigli e dei giudizi in 

funzione di un corretto restauro dell’Aiace. Del resto lo scultore, benché non si 

conoscano suoi interventi diretti in nessun restauro, era generalmente favorevole 

alle integrazioni, fatta eccezione per il caso dei marmi Elgin, a proposito dei quali 

il suo rifiuto ad una integrazione era in connessione al fatto che non si 

conoscevano intimamente le forme di quelle sculture: Canova le giudicò infatti 

totalmente nuove rispetto al linguaggio greco che fino a quel momento era stato 

conosciuto e che era stato filtrato principalmente attraverso copie romane451.  

Lo scultore veneto, nella sua proposta inviata al sindaco di Firenze, suggerì di 

rifornirsi di molti frammenti in gesso rappresentanti il gruppo presenti tra Roma e 

Firenze, per non “dovere modellare d’invenzione alcuna parte dei restauri, ma 

combinargli al più possibile con detti frammenti per ricomporre il Gruppo tutto 

antico”.  

In conclusione possiamo affermare che il gesso, per le sue potenzialità, ma anche 

per il basso costo e per la resistenza, si prestava ad essere un ottimo sostituto della 

terracotta come riferimento per l’esecuzione di restauri e copie precise, potendo 

così soddisfare la costante richiesta dei collezionisti. Lo sviluppo di un’accurata 

tecnica nell’utilizzo del gesso era stata probabilmente sollecitata dal continuo 

impegno dell’accademia di Francia, che proprio a Roma raccoglieva repliche della 

maggior parte dei capolavori antichi. La metodologia del “riporto per punti” da un 

modello in gesso trovò nella capitale dello stato pontificio la sua naturale ragion 

d’essere, grazie soprattutto agli impulsi provenienti dal mercato antiquario e allo 

sviluppo del collezionismo. Appreso e raffinato nei laboratori dei copisti e dei 

restauratori, questo procedimento venne utilizzato anche dagli scultori nelle opere 

originali, fino ad essere diffuso dai giovani che venivano nella città per il consueto 

percorso formativo, come dimostra il caso di Schadow, che esportò a Berlino la 

metodologia appresa probabilmente nella bottega di Alexander Trippel. Inoltre 

l’uso dei telai graduati, sviluppato quale evoluzione e rielaborazione del definitor 

di Alberti per le motivazioni già elencate, è forse da mettere in relazione con la 

riscoperta delle tecniche quattrocentesche (ne è un esempio la formatura a tasselli) 

                                                        
451 V. Farinella-S. Panichi, L’eco dei marmi cit., pp. 41-44. 
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e con la diffusione del trattato dello stesso artista rinascimentale, che nel 

Settecento conosce diverse edizioni e traduzioni452.   

                                                        
452 K. Steinitz riconosce una grande fortuna al trattato De statua che dopo quella del 1651 
nell’edizione francese allegata al tratto di Leonardo, nel Settecento ne cita due a Napoli nel 1723 e 
nel 1733; la ristampa a Bologna di quella parigina del 1651; a Firenze nel 1792, a Milano nel 1804 
e a Perugina nel 1805. G. C. Sciolla, Istruzione cit., p. 23. 
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V. 2 Didattica nell’accademia privata. 

Sin dall’inizio del ‘500 l’insegnamento accademico si basava sulla pratica 

intensiva del disegno, ancora nell’Ottocento l’accademia è una scuola che si 

basava sulle teorie sedimentate nel passato453. Le copie in gesso con il Seicento 

ricoprono un ruolo fondamentale nell’iter del giovane artista. Nel XVIII secolo 

anche a Roma, dove il confronto con le antichità poteva essere diretto, le 

accademie erano fornite di una ricca collezione di gessi, come palazzo Mancini o 

l’accademia Capitolina. Come ricorda Sulzer negli anni settanta del ‘700 una 

scuola deve possedere, oltre ai disegni dei grandi artisti o del maestro sui quali i 

giovani si devono esercitare anche “(…) una scorta di calchi in gesso, 

rappresentante i più alti capolavori di figura, figure complete e gruppi. Gli allievi 

dovranno disegnare da questi modelli perché questi li aiuta a sviluppare non solo 

la giusta visuale e un adeguata forma, ma anche la conoscenza delle luci e delle 

ombre, dei diversi atteggiamenti e dei diversi scorci. L’attrezzatura della stanza 

dove si tengono le lezioni di disegno deve essere tale da permettere l’uso sia con 

la luce sia con la luce artificiale”454. 

Nel Settecento lo studio nelle istituzioni rappresentava per i giovani artisti un 

punto essenziale del percorso professionale. Nell’accademia di San Luca lo studio 

dei gessi era riservato agli studenti principianti, sui quali si esercitavano prima di 

passare allo studio del modello dal vero, spesso posizionato secondo schemi 

ripresi dalle sculture antiche.  

Era diffusa la convinzione che l’arte e il gusto si potessero perfezionare attraverso 

preciso programma, costituito da livelli propedeutici. Il tirocinio dell’artista 

prevedeva l’apprendistato pratico, in cui i giovani acquisivano gli elementi tecnici 

nella bottega di un pittore o di uno scultore già affermato. In seguito si affrontava 

una seconda fase in accademia, dove si ottenevano  conoscenze di storia, 

                                                        
453 C. Nicosia scrive che nel 1750 le accademi in Italia erano tre: l’accademia di Firenze di Roma e 
di Bologna. Nel 1790 arrivano si moltiplicano e supera il centinaio e anche l’educazione subisce 
lenti cambiamenti, infatti rimangono le  materie determinanti come anatomia, geometria e 
prospettiva, ma aumentano le ore dedicate allo studio, e il disegno rimane la parte fondamentale 
del programma accademico. C. Nicosia, Accademie e artisti nel Settecento, in La pittura in Italia. 
Il Settecento, Milano 1990, vol. II, pp. 584-586. 
454 Citato in A. Villari, Dall’antico cit., p. 174. Antonio Pinelli, L’insegnabilità dell’arte: le 
accademie come moltiplicatori del gusto, in «Quaderni dell’accademia», 1, 1985, pp. 105-114. 
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mitologia e letteratura, insieme alle nozioni scientifiche di matematica, geometria 

e prospettiva.  

Punto essenziale della didattica accademica era lo studio del modello vivente, 

attuata nelle istituzioni già dal Cinquecento, considerato l’esercizio indispensabile 

nelle crescita intellettuale e pratica. L’apertura della scuola di nudo in 

Campidoglio per volontà di Benedetto XIV455 viene incontro a questa esigenza, 

unendo insieme allo studio delle collezioni, la vista della natura e dei grandi 

maestri. 

Per l’importanza che le accademie assumono nel percorso formativo di un artista a 

Roma, segue un “sovraffollamento” che porta ad una diminuzione della qualità 

dei rapporti tra gli insegnanti e gli allievi.  

Antonio Canova, all’inizio dei suoi anni romani, scrive a proposito dell’eccessivo 

numero di giovani alle lezioni in Campidoglio: “Vi era circa cento e 50 giovani 

ma non vidi rarità di bravura (…) sentii  bene un caldo sì terribile che veramente 

quantunque vi si steti pocco ero tutto in sudore così ancora li due altri che erano 

con me si sentivano a morire, andie di poi a casa”456. 

Le istituzioni pubbliche non erano spesso sufficienti a soddisfare il crescente 

flusso di giovani, che veniva a Roma per completare la formazione. 

Contemporaneamente al crescente numero delle accademie in tutta Europa, 

aumentate sensibilmente nel corso del ‘700, sorgono a Roma numerose accademie 

private, all’interno degli atelier degli artisti già famosi457 (che in questo modo 

aumentavano i loro guadagni), che organizzavano lezioni seguendo i programmi 

pubblici, tra cui anche il corso di disegno dal nudo.  

L’esigenza di questo esercizio era tale che gli statuti approvati da Clemente XI, 

elaborati da Francois Poerson, direttore dell’accademia di palazzo Mancini e 

principe di San Luca nel 1713, riservava ai soli professori accademici la 

possibilità di istruire i giovani nell’esercizio del nudo. Il pittore Marco Benefial si 

oppose fermamente alle norme, finché queste non furono abrogate, continuando 

                                                        
455 L. Barroero, I primi anni della scuola del Nudo in Campidoglio, «Benedetto XIV e le arti del 
disegno». Atti del convegno di studi (bologna 28-30 novembre 1994), Roma 1998, pp. 367-375 
456 S. Susinno, “Accademie” romane nella collezione braidense:primato di Domenico Corvi nel 
disegno dal nudo, in Domenico Corvi, cat. della mostra, a cura di V. Curzi e Anna Lo Bianco, 
Viterbo 1998-1999, pp. 173-189, Roma 1998.  
457 N. Pevsner, Accademie d’arte, Torino 1982. 
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nel frattempo la consueta pratica nel suo atelier ma pagando la contestazione con 

l’allontanamento dalla vita accademica fino al 1741458. Questa vicenda è 

indicativa della forte spinta dgli artisti per lo studio della natura e d’altra parte è 

una testimonianza della volontà di istituzionalizzare una pratica necessaria e 

abituale. Per tanto l’inaugurazione della scuola del nudo nel 1754, gratuita e per i 

giovani, ad opera di Benedetto XIV è il riconoscimento dell’importanza del 

modello vivente, che nella sensibilità Settecentesca veniva spogliato degli aspetti 

moraleggianti nel confronto con l’antico e nella ricerca della bellezza ideale459.  

Come già Benefial, nella seconda metà del ‘700 noti artisti avevano istituito 

scuole nei loro atelier. Il crescente numero dei giovani stranieri, che con le borse 

di studio offerte dalle accademie dei paesi d’origine, venivano a Roma, 

esportando una volta ripartiti un ricco bagaglio tecnico e teorico. 

Sono particolarmente famose, per il gran numero di allievi le accademie di 

Tommaso Conca, Anton Raphael Mengs, Domenico Corvi.  Wilhelm H. 

Tischbein, a Roma nel 1779, conta altre dieci accademie private oltre quelle 

tenute da artisti importanti come Pompeo Batoni, Josef Begler e Pietro 

Labruzzi460.  

Questi artisti cercano di organizzare le loro scuole seguendo i principi accademici, 

strutturando all’interno delle loro botteghe spazi appositi per  la formazione dei 

giovani. Ad esempio Conca in palazzo Farnese adibisce una “sala 

dell’accademia”dove guidava i giovani nello studio del nudo. Anche Placido 

Costanzi aveva organizzato analogamente la sua accademia, con degli ambienti 

per gli studenti, dove era presente una lampada, evidentemente per lo studio delle 

luci, come aveva raccomandati Sulzer e molte accademie del maestro sulle quali i 

giovani potevano confrontarsi461.  

Il perenne confronto e l’integrazione tra l’antico e la natura è un punto 

fondamentale nella formazione professionale. Nelle accademie, sia pubbliche sia 

private, l’apprendistato comprendeva, prima dello studio diretto delle opere 

                                                        
458 S. Susinno, Diffusione del classicismo romano nella formazione artistica all’Accademia di 
Brera, in Il tempio del vero gusto : la pittura del Settecento romano e la sua diffusione a Venezia e 
a Napoli, Firenze 2001, p. 128-150. 
459 L. Barroero, I primi anni della scuola del nudo in Campidoglio, pp. 367-375  
460 N. Pevsner, Accademie cit., p. 34. 
461 S. Susinno, , Diffusione del classicismo romano cit., p. 135. 
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antiche, una fase intermedia in cui gli allievi si confrontavano con le opere del 

passato e dei grandi maestri su dei libri di modelli462. L’analisi della didattica 

impartita  da Alexander Trippel, coerente con le proposte ufficiali, è un esempio 

del fondamentale ruolo dei gessi nella cultura artistica. Come si legge 

nell’inventario post mortem lo scultore possedeva moltissimi disegni e libri che  

una specie di “museo cartaceo”, su cui i giovani basavano la loro attività 

disegnativa, prima di accostarsi al disegno dal vivo e allo studio diretto delle 

opere antiche463.  

Trippel oltre all’esercizio più propriamente tecnico e relativo allo studio dei 

modelli, doveva provvedere anche alle conoscenze umanistiche degli studenti, 

come prevedeva il metodo di insegnamento delle accademie romane. A questo 

scopo, forse, dovevano servire i libri  di storia e le raccolte sulla vita dei pittori, 

inventariati alla sua morte464. Assecondando le esigenze dei giovani artisti Trippel 

struttura la sua scuola, proponendo il fondamentale studio del nudo, seguendo i 

principi delle accademie romane.  

Lo studio dal vero e del modello nudo doveva avere un forte potere di attrazione 

per i giovani borsisti che frequentavano il suo studio, tutti di lingua tedesca, che 

all’inizio del loro soggiorno dovevano affrontare il problema della lingua, per 

tanto l’accademia dello scultore svizzero si pone come un polo della comunità 

tedesca a Roma.  La principale fonte dell’accademia e dei principi adottati sono 

gli scritti del pittore Wilhelm Heinrich Tischbein, che tra il 1779 e 1780,  nelle 

sue memorie465 lascia una tranche de vie della vita dell’accademia. La prima 

menzione nel diario di Tischbein è del 7 gennaio 1780, quando l’artista racconta 

di aver disegnato per la prima volta una figura nell’accademia chiamata “la 

                                                        
462 S. Bordini, “Studiare in un istesso luogo la Natura, e ciò che ha saputo far l’Arte”, in 
«Benedetto XIV e le arti del disegno». Atti del convegno di studi (bologna 28-30 novembre 1994), 
Roma 1998, pp. 385-391. 
463 “Diversi libri di poco nomento bajocchi 50, diversi libri da stimarsi, num° 5 libri di disegni 
etruschi scudi 7, num° 3 libri di stampe scudi 6, num° 4 libri bislonghi scudi 20”463. Esposti sopra 
una libreria, nella camera indicata come “del defonto” sono citate quattro cartelle contenenti 
stampe e disegni di varia misura, per un totale di circa 370 figure (questa cifra non è completa 
perché i fogli di una cartella non vengono contati), valutate 171 scudi.   
464ASR, cit, c. 783 r. Nell’inventario sono citati altri libri che non vengono meglio descritti perchè 
confusi e non rilegati.  
465 W. H. Tischbein, Aus meinem Leben, consultato nella tr. it. M. Novella Radice, Napoli 1993.  
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Trippeliana”466, situata vicino Trinità dei Monti, e le lezioni si svolgevano in una 

stanza affrescata da Raymond Lafage con dei Baccanali467.  

Il pittore ricorda tra gli allievi che frequentavano con lui le lezioni, tutti di lingua 

tedesca468, Franz Anton Zauner469, Friedrich Heinrich Füger470, Jean Grandjean471, 

Jacob Wilhelm Mechau472 e Franz Innocenz Kobell473.  

Gottfried Schadow, a Roma a metà degli anni ottanta, cita nella sua autobiografia 

un altro allievo dello scultore svizzero, Joseph Anton Maria Christen474. 

                                                        
466 Ivi, p. 130. 

467 Questo artista nato a Lisle-sur-Tarn nel 1640, alcuni biografi riportano invece la data 1656, 
muore a Lione nel 1684. Arriva a Roma nel 1673 dove studia soprattutto i Carracci. Fu un artista 
bohemien ante litteram, ricordato spesso come un assiduo frequentatore dei caffè, dove donava i 
suoi disegni ai curiosi che saldavano i suoi debiti.  P. J. Mariette ricorda un suo disegno a carbone 
sul muro del caffè Esperante, in via Gregoriana rappresentante il Trionfo di Bacco (P. J. Mariette, 
Abecedario, Paris 1856, vol 3, pp. 30-40; V. Meyer,  Du dessin à la gravure chez Lafage , in 
Dessins français aux XVIIe et XVIIIe siècles : XVIIes Rencontres de l'École du Louvre, a cura di 
N.Sainte Fare Garnot, Paris 2003, pp. 271-287. Tischbein ricorda che avrebbero preferito far 
sparire queste figure. Probabilmente la bottega di Trippel, dopo la sua morte è adibita a caffè, che 
nella zona di piazza di Spagna erano numerosi.  

468 Per la cerchia dei tedeschi a Roma di cui Trippel era uno dei perni più importanti e per altre 
notizie per i legani tra i giovani artisti a Roma e altri importanti esponenti della cultura germanica 
foniscono numerose notizie: H. Geller, Artisti tedeschi a Roma, Roma 1961; O. Harnack, 
Deutsches Küstleben in Rom in Zeitalter der Klassik, Weimar 1896; F. Noack, Deutsches Leben in 
Rom, Stuttgarg 1907 e inoltre Il paesaggio secondo natura : Jacob Philipp Hackert e la sua 
cerchia, a cura di P. Chiarini, Roma 1994. 
469 Lo scultore nasce nel Tirolo nel 1756, inizia i suoi studi presso lo scultore Balthasar Horer, per 
poi seguitare la sua formazione accademica presso Jakob Schletterer e Wilhelm Bayer. Nel 1775 
riceve la sua prima importante commissione dal principe di Kaunitz, una fontana rappresentante il 
Danubio, per il Palazzo di Schönbrunn. Nel 1776 grazie ad una pensione dell’accademia può 
recarsi , come Füger a Roma, dove vive fino al 1781 (è registrato nel 1779 nello stato delle anime 
di Sant’Andrea delle Fratte sul lato sinistro di Via Gregoriana). Nel 1781 torna a Vienna ed inizia 
ad insegnare nell’accademia. Nel 1783 riceve delle commisioni dal conte Johann Fries, tra cui la 
Tomba del conte Johann e del conte Josef Fries  
470 Questo pittore nasce a Heilbronn nel novembre del 1751. Nel 1774 si reca a Vienna, sotto la 
protezione del consigliere Birckenstock, dove studia con lo scultore W. Beyer. Nell’inverno del 
1776 riceve una pensione grazie alla quale può studiare a Roma. Nel 1781 si reca a Napoli dove 
dipinge la Biblioteca della Reggia di Caserta. Nel 1783 ritorna definitivamente a Vienna, dove 
diventa direttore dell’accademia nel 1795, nel 1806 è direttore della galleria imperiale. Muore a 
Vienna nel 1818.   
471 Magdalena Novella Radice identifica questo artista con l’orafo Serge. Credo che si tratti con 
più probabilità di Jean Grandjean, nato ad Amsterdam il 5-2-1755,  studia presso la bottega di 
Jacob Verstegen, nel 1772 diventa allivo di Jurriaan Andriesse.  Arriva a Roma nel 1779, dove 
muore nel 1781.  
472 Paesaggista ed incisore, nasce Lipsia nel 1745, arriva a Roma nel 1776 con Füger grazie ad una 
pensione. Muore a Dresda nel 1808.  
473 Pittore ed incisore, nato nel 1749 a Mannheim, da una famiglia di incisori. Intraprende un 
viaggio a Roma nel 1779 dove rimane fino al 1784. Muore a Monaco dove si era trasferito per 
lavorare con suo fratello Ferdinand. 
474 Gottfried Schadow ricorda nel 1808 di aver ricevuto un Busto del poeta Haller scolpito da 
Joseph Anton Maria  Christen, un allievo di Trippel a Roma ( ich erhielt die Büste des berühmten 
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Quest’ultimo allievo era entrato nell’accademia nel 1790, perciò Tischbein non 

l’elenca in quanto in questa data si trovava già a Napoli come direttore 

dell’accademia.  

Nelle pagine del suo diario il pittore riporta chiaramente che l’esigenza del 

disegno dal Nudo, spesso impossibile nelle istituzioni pubbliche per i troppi 

frequentanti.   Al contrario facilmente accessibile nell’accademia di Trippel, dove 

insieme allo studio dei modelli dal vero, ci si poteva intrattenere in profonde 

discussioni sul nudo stesso e su tutti i rami dell’arte, e questo rendeva la 

preparazione particolarmente importante per un artista che era a Roma per un 

tempo limitato475. Gottfried Schadow offre una testimonianza analoga a quella 

data dal pittore tedesco, raccontando della consuetudine durante la giornata di 

esercitarsi con le sculture antiche, e di sera di disegnare dal vero presso Trippel 
476. Le accademie private avevano il grande pregio di offrire una certa continuità 

nell’insegnamento che nei percorsi istituzionali, come ricordava Jacque Luis 

David, erano frammentati tra i diversi docenti. 

Il proliferare nel corso del Settecento di accademie pubbliche e private che hanno 

come comune filo conduttore lo studio della “natura” e dell’antico, che 

utilizzavano come strumenti dell’insegnamento le stampe, le incisioni o quando 

possibile direttamente i grandi artisti del passato, come Michelangelo e Raffaello 

è una delle espressione dell’emulazione del passato. Le stampe assolvevano un 

ruolo analogo a quello ricoperto dai gessi nello studio della scultura, ma questi 

avevano il grandissimo pregio di conservare le dimensioni dell’originale e la 

tridimensionalità, permettendo lo studio delle proporzioni e dei rapporti tra le luci 

e le ombre. 

Sale con raccolte di antichità erano previste nelle istituzioni pubbliche come 

l’accademia di Francia dove insieme alla stanza del nudo, era disposta una 

collezione di calchi delle più famose opere del passato. Queste collezioni erano 

previste anche nelle accademie e nelle università. I giovani si formavano 

sull’antico ancora prima di arrivare a Roma. Goethe ha il suo primo impatto con 

                                                                                                                                                        
v. Haller, eine schache Arbeit von Christen, eine Schüler von Trippel in Rom). J. G. Schadow, 
Kunstwerke und Kunstansichten. Ein Quellenwerk zur Berlin Kunst und Kulturgeschichte zwichen 
1780 und 1845, hrsg. Von Götz Eckart, Berlin 1987, p.80. 
475 J. G. Schadow, Kunstwerke und Kunstansichten. Cit., p. 22. 
476 W. H. Tischbein, Aus meinem Leben cit., p. 130. 
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la statuaria antica nella gipsoteca di Mannheim, prima di venire in Italia477. I gessi 

anche se considerati soprattutto strumenti per la formazione artistica, nel ‘700 

sono anche strumenti per lo sviluppo del gusto e di affinamento critico e 

servivano all’educazione dell’occhio prima della visione degli originali478.La 

presenza a Roma, dove il contatto con l‘antico poteva essere diretto, di tante 

raccolte di gessi nelle istituzioni è legittimata dalla visione dei calchi come mezzi 

di allenamento per l’occhio attraverso il confronto tra le opere e non solo come 

soggetti per la pratica del disegno. 

Trippel fedele sostenitore delle teorie classiciste del ‘700, ripropone nel suo atelier 

i principi che Winckelmann aveva lasciato in eredità. L’imitatio, che aveva come 

elemento fondante lo studio da parte degli artisti delle antichità, attraverso cui si 

possono creano elaborazioni originali, è riscontrabile nell’attività artistica di 

Trippel e nella sua didattica aderenti al pensiero del teorico tedesco. Come si 

legge in una lettera indirizzata al conte Friedrich Georg Heinitz a Berlino (forse 

1791), lo scultore scrive di ispirarsi e di aver studiato “die Antike und die Natur, 

als die Mutter aller Wesen”479. Questa dichiarazione, in linea con le teorie 

dell’erudito tedesco si rifletteva anche negli insegnamenti accademici (che 

rispecchiava gli insegnamenti generali delle accademie pubbliche). 

Lo studio del modello dal vero era inscindibile dallo studio dell’antico, che anche 

a Roma si basava sul disegno dei gessi, tratti dalle opere antiche480. I gessi inoltre 

davano la possibilità di essere facilmente spostati e assecondare lo studio delle 

diverse illuminazioni, offrendosi con il loro candore ad una migliore 

comprensione delle forme. Come ricorda Tischbein che descrive la sua ricerca per 

una giusta luce su un calco di una testa di Niobe, per riuscire a realizzare gli 

effetti delle ombre481. 

                                                        
477 W. Schiering, Der Mannheimer Antikensaal, in Antikensammlungen im 18 Jahrhundert, herg. 
Von H. Beck, Berlin 1981, p. 260 
478 S. A. Meyer, Il corso di archeologia di Ch. G. Heyne a Göttingen,, in Il primato della scultura 
cit., p. 80. 
479 “l’antico e la natura, come madre di tutta l’essenza (dell’arte). la lettera non è datata, poiché 
Trippel critica aspramente le opere di Antonio Canova indicando di aver visto il modello del 
Monumento di papa Rezzonico, possiamo dire che dovrebbe essere stata scritta intorno al 1791.  
480 Questa pratica era già era stato prescritta negli statuti dell’accademia fiorentina voluti da Vasari 
e dal ‘600 erano pratica consueta nella formazione artistica. N. Pevsner, Accademie cit., pp. 45 e 
segg. 
481 Zürig, Kunsthaus, M 29, Tischbein 1. 
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Trippel aveva organizzato la sua scuola in modo simile alle prestigiose istituzioni 

romane, dedicando una sala del suo atelier alle copie dall’antico, così come aveva 

fatto anche Mengs. In un’unica stanza della sua ultima abitazione, vicino San 

Nicola da Tolentino, era disposta una raccolta di modelli in gesso di alcune delle 

più note statue antiche, valutata la ragguardevole cifra di 259,50 scudi: “Modelli 

in gesso, una Venere di Medici, una Venere del Campidoglio, una figurina che 

gioca, Fedele del Campidoglio, un torso del Belvedere, un Antistene, la testa di 

Arianna, la testa di gladiatore moribondo, la testa di Laocoonte, la testa di 

Cicerone, un bustino di villa Albani, una testa di un eroe greco, la maschera di 

Lucio Vero, la testa di Antino di villa Albani, il busto di Bruto, il busto di Giove 

Serapi, la testa dell’Ercole farnesiano, anatomia di cavallo, la testa di Niope, una 

testa di Giunone, un busto di imperatrice di Moscovia, due piedi dell’Ercole 

farnesiano, frammenti del gladiatore di villa Borghese, una Diana, due gambe, una 

testa di un puttino, num° 8 bassorilievi, due Apolli, una Flora mezza figura del 

Campidoglio, un piatto di Rondanini”482.  

Non solo l’antico era oggetto di studio ma anche i lavori del maestro, infatti in un 

ambiente accanto alla gipsoteca, sono elencati due cavalletti per modellare, sei 

tavole, sei sedie, tre famose opere di Trippel, il Busto di Goethe, il Busto di 

Herder e il rilievo della Pace di Teschner  (sempre in gesso), due modelli di 

monumenti funebri eseguiti dallo scultore, infine dodici modelletti di creta 

rappresentanti figure483.  

Roma diventa un centro importante per la richiesta di buoni gessi che avevano la 

funzione di diffondere e rendere possibile la conoscenza delle forme antiche. 

Wilhelm Beyer ricorda l’importanza di questi oggetti per lo sviluppo dell’arte 

Vienna, lamentando la scarsezza di riproduzioni di questo tipo, indispensabili per 

la crescita degli artisti, secondo i principi della natura e dell’antico484. Tali erano 

le aspettative riposte nei gessi, che copie in questo materiale erano richieste come 

prove del pensionato ai giovani. Anton Zauner infatti nel primissimo periodo 

come borsista a Roma, che svolge presso Trippel, invia all’accademia di Vienna 

                                                        
482 ASR, 30 NOT. CAP. UFF. 15, 1793 vol. 597 cc. 785r.-786r.:  
483“Quattro talarini attacati al muro di pertinenza dei giovani”. Nello stesso ambiente sono descritti 
un gruppo di libri di disegni e di “storie”, che insieme agli oggetti per la preparazione tecnica alla 
scultura, erano necessari per una formazione completa.Ivi, c. 803.  
484 H. Burg, Franz Anton Zauner uns seine Zeit, Wien 1914, p. 30.  
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due riproduzione della Flora Farnese e dell’Apollo del Belvedere, probabilmente 

eseguite proprio dalle copie presenti nell’atelier dello svizzero485. 

La scuola presso Trinità dei Monti, come si legge nei documenti contava, poco 

prima della morte dell’artista circa ventidue allievi di lingua tedesca486e  il 

successo del suo insegnamento è riconosciuto in una lettera di Salomon Gessner, 

nella quale si legge il giudizio sulla crescita artistica di suo figlio Konrad, che 

aveva studiato presso Trippel nel 1787 :  “(…) diesel junge Mann hat ihnen 

unendlich viel zudanken, da sie ihm Gefühl für das Schöne in den Künsten 

eingeflösst, das er vorher nicht hatte(…)”487. Gessner contestava la passione e 

l’impazienza che impedivano al giovane di imparare e studiare i modelli antichi. 

Attraverso l’esercizio del disegno dal vero e dall’antico il giovane era riuscito a 

perfezionare il suo gusto e la sua sensibilità.  

La sostanziosa collezione di copie di Trippel viene lasciata in eredità ad un suo 

allievo, Giuseppe Pisani. Questo scultore, dopo l’inizio della sua carriera a Roma, 

nel 1798 si stabilisce a Modena presso la famiglia d’Este. Nel 1814 diventerà 

primo scultore dell’accademia di Modena, dove dal 1821 ricoprirà la carica di 

direttore.  

Forse per la carriera fuori Roma intrapresa da questo artista, la conduzione della 

bottega è portata avanti dall’altro allievo di Trippel, il connazionale J. Jakob 

Schmidt488. Nel 1794 infatti Federike Brun la poetessa chiamata “anima bella” 

sorella dell’intellettuale Friedrich Münter, in visita a Roma rammaricandosi di 

non aver potuto incontrare Trippel, deceduto l’anno precedente, descrive 

sommariamente la bottega condotta dall’allievo, dove erano ancora presenti molti 

                                                        
485 Ibidem, p. 46.  
486 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 37. gli allievi sono: Schuman, Rohden, Moras, Kaufman, 
Reinhart, Humel, Pfeniger, Keller, Schmidt stesso, Keck, Macco, Koch, Distelbart, Teodor, 
Hartman, Bury, Niedlich, Weinbrenner, Eckerlin, Roos, Turet, Mecau. il documento 
probabilmente scritto da Schmidt per calcolare i crediti che ancora dovevano riscuotere gli eredi, 
continua con altri conteggi inerenti alcuni busti che dovevano essere saldati.  
487 “Questo giovane uomo la deve ringraziare tanto perché gli ha insegnato la sensibilità per la 
bellezza nell’arte che prima non aveva”.Zürich, Kunsthaus, M 29, Gessner 2. la lettera non è 
datata.  
488 Per disposizione testamentaria del maestro, come riporta Vincenzo Pacetti nel suo diario, 1793 
Schmidt e Pisani devono concludere il Monumento Schwarzenberg, di cui erano state eseguite le 
due figure allegoriche principali.   
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calchi delle opere del maestro e una grande quantità di riproduzione di sculture 

antiche489.  

Lo studio dei gessi, che nella pratica accademica era propedeutico allo studio del 

nudo nella realtà pratica non doveva mai essere abbandonato, ma portato avanti 

con accuratezza, impegnando molto tempo. Come ricorda Tischbein nei suoi anni 

romani, per poter apprendere profondamente l’espressione, cioè l’essenza che si 

manifesta nella forma esteriore, delle opere del passato si dedica per sei settimane 

ad un unico pezzo 490.  

Francesco Milizia aveva ricordato i pregi e la necessità dello studio dai gessi, che 

a differenza del modello dal vero, non subiscono cambiamenti, garantendo la 

possibilità di poter ritornare e eseguire correzioni sui disegni che devono ripetersi 

con consuetudine, esprimendosi a favore del continuo esercizio sul gesso491. Le 

gipsoteche perciò sono una prerogativa irrinunciabile delle accademie sia 

pubbliche che private, a Roma e nelle istituzioni europee. I giovani e i conoscitori 

potevano perfezionarsi in linea con le teorie neoclassiche “in dem simpeln edlen 

Geschmak der grossen antiken, und der schönsten Natur”492. 

  

                                                        
489 F. Brun, Tagebüch über Rom, Zürich 1800, p. 30.  
490 W. H. Tischbein, Aus meinem Leben, cit. p. 133-134. 
491F. Milizia, Dizionario delle belle arti del disegno, cit., pp.280-281. 
492 “nel gusto della semplice nobiltà e della più bella natura”Zürich, Kunsthaus, M 29, Gessner 2 
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V. 3  Mercato delle copie e circolazione dei modelli. 

 

“E’ la forma che racchiude tutto: corrispondenza, rapporto, carattere e bellezza 

delle membra”493. Goethe scrive queste parole dopo aver visitato la collezione di 

gessi dell’accademia di Francia. L’attenzione è rivolta all’immagine che i calchi 

rappresentano e il materiale originario, il marmo, diventa relativo. L’aspetto delle 

opere antiche è perfettamente riportato nelle copie che sono in grado di riprodurre 

un’opera scomparsa o non  visibile direttamente.  

Goethe chiede l’aiuto di Tischbein per raccogliere copie di ogni genere e in 

diversi materiali durante il suo viaggio in Italia. Nella sua abitazione a Roma 

raccoglie una piccola collezione di repliche dall’antico, che con rammarico è 

costretto a lasciare “Tre Giunoni una accanto all’altra, vi stanno a confronto, e noi 

le abbandoniamo come se nulla fosse”494. Anche una volta tornato in Germania il 

poeta acquista numerosi calchi, che dopo il confronto avuto con gli originali 

durante in Italia hanno il compito di riattivare i meccanismi della memoria e 

rendere concreta il ricordo495. 

A Roma il mercato delle copie è fiorente, molti viaggiatori richiedono, oltre le 

copie in marmo e in bronzo, repliche in gesso meno costose e più veloci 

nell’esecuzione per poter continuare una volta tornati in patria, la propria 

formazione, e l’esperienza estetica dell’antico che poteva rinnovarsi attraverso le 

copie. 

Noti personaggi e agenti dei sovrani europei fanno richiesta di questi oggetti come 

il conte Supalov, che cerca di ottenere numerosi calchi, con l’aiuto di Reiffenstein 

per importare in Russia i migliori capolavori antichi da Roma e Firenze. Negli 

anni cinquanta  arrivavano in Inghilterra opere sconosciute grazie 

all’interessamento di Matthew Brettingham che spedisce molti calchi e forme 

delle sculture antiche496.  

                                                        
493 Citato in G. Catalano, Musei invisibili. cit., p. 97. 
494 J. W. Goethe, Viaggio in Italia, trad. it. a cura di E. Castellani, Milano 1993, p. 196. 
495 J. Trager, Zur Rolle der Gipabgüsse in Goethe Italienische Reise, in Italiensensucht, München 
2004, pp. 45-47; E. Osterkamp, L’esperienza artistica di Goethe in Italia e il programma artistico 
del classicismo, in “Finalmente in questa capitale del mondo!”. Goethe in Italia, a cura di K. 
Scherman, vol. 1, pp. 142 e segg.  
496 F. Haskel- N. Penny, L’antico nella storia del gusto, p. 100-111. 
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La crescente richiesta porta alcune botteghe di scultori a specializzarsi nella 

creazione di copie sia in gesso che nel più costoso marmo, tra cui quella di 

Bartolomeo Cavaceppi è la più conosciuta, ma altri scultori come Vincenzo 

Pacetti o Carlo Albacini si dedicano a questa attività.  

Il richiamo dell’Italia era fortissimo per gli stranieri, che richiedevano opere di 

ogni genere realizzate su ogni supporto. Per incrementare i guadagni gli artisti si 

inserivano nel mercato artistico, come Alexander Trippel che su richiesta di 

Reiffenstein si impegna nella ricerca di incisioni soprattutto della Scuola di 

Atene497 acquistati da Giovanni Volpato.  

Trippel, che aveva tra i suoi committenti soprattutto viaggiatori tedeschi, si dedica 

a questa attività, come si legge nei documenti conservati a Zurigo, nei quali sono 

elencate alcune copie eseguite da marmi antichi498. Alcune sezioni del catalogo 

delle opere offerte in vendita nella sua bottega, sono dedicate alle “Copien nach 

anticen”, dove si citano soprattutto sculture conservate nel Museo Pio-

Clementino499. Queste sculture che venivano inserite nelle collezioni, senza 

interrompere il filo che legava tra loro gli originali, venivano esposte insieme ai 

marmi antichi. Il gusto antiquario prevedeva un mercato non solo di sculture 

rappresentanti divinità o rilievi e delle loro repliche, ma anche di urne e vasi.  

In un altro elenco, ad esempio sono citate una lista di vasi, copie in marmo 

dall’antico con rilievi classici, come il sacrificio di Polissena, e con scritture che 

sembrano etrusche500. Queste ultime dovevano essere richieste che seguivano 

diverse correnti dell’antiquaria, alternative ma parallele al costante gusto per il 

passato greco-romano, di cui le opere di P. F. H. D’Harcanville501, del conte di 

Caylus502 o di Giovanni Battista Piranesi503 sono dei famosi esempi, nelle quali si 

                                                        
497 Zürich, Kunsthaus, Trippel 16 
498 Zürich, Kunsthaus, Trippel 34. l’inventario dovrebbe essere datato intorno al 1792, perché sono 
citate le principali opere dello scultore, insieme ai bozzetti e ai modelli. Non sono citate però le 
sculture in marmo per il monumento del principe Schwarzenberg, che risultano concluse invece 
nell’inventario post mortem redatto a Roma nel settembre del 1793 (ASR, 30 notai capitolini, 
Teodoro Delfini, uff. 15, vol 597.) 
499 “Copien nach Anticen: Nemesis von dem Museo Clem. Ohne Sockel, 1 Kopf, 1 Homer, 2 
Cicero, Cato, der Apoll v. d. Belvedere, Hercul in Neapel, die Ariadne, die Melpomene” 
500 Zürich, Kunsthaus, Trippel 34.  
501 P. F. H. D’Harcanville, Antiquité Etrusques, Greques, et Romaines, Paris 1785. 
502A. C. P. Caylus, Recueil de l’antiquités Egyptiennes, étrusques, grecques et romaines, Paris 
1767 
503 G. B. Piranesi, Vasi, candelabri, cippi, sarcofagi, tripodi, lucerne, ed ornati, Roma 1778. 
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tratta di oggetti d’arte per esempio di provenienza etrusca o di stile egizio, 

concomitanti alle diverse sfaccettature del gusto per le antichità. 

Roma diventa un centro di produzione delle immagini del passato che vengono 

acquistate dai viaggiatori o commissionate e inviate nelle città d’Europa. Nella 

corrispondenza di Trippel si possono seguire alcuni fili della rete dell’intenso 

mercato di cui le copie e i gessi sono i protagonisti.  

Lo scultore come altri artisti dell’epoca dedicava parte della sua attività a questo 

fiorente commercio, assecondando le richieste di famosi eruditi e collezionisti 

tedeschi. Tra i suoi più illustri corrispondenti compare tra le lettere il conte Franz 

I Erbach504. Questo aristocratico illuminato in contatto con noti intellettuali come 

Diderot e Voltaire, conosciuti durante i suoi studi a Parigi e Losanna, intraprende 

il viaggio in Italia nel 1791, insieme alla moglie Marianne Kraus505, che nel suo 

diario descrive le numerose visite ai musei vaticani e a villa Borghese in 

compagnia di Trippel, Reffenstein e Aloys Hirt.  

Durante il suo viaggio a Roma, grazie all’amicizia con il consigliere tedesco 

riesce ad acquistare molte opere antiche per l’allestimento della sua collezione. I 

rapporti con la comunità tedesca a Roma continuano una volta ritornato in 

Germania. Il conte Erbach fa richiesta, seguendo il comune gusto antiquario, di 

oggetti antichi, come degli elmi antichi per la sua raccolta di armi. Nelle lettere 

comunque emerge la preoccupazione di ricevere le copie di 10 bassorilievi 

acquistati a Roma e non ancora entrati in suo possesso. Il conte chiede notizie su 

un busto di gesso ordinato da Rehberg506, di cui non si hanno altre notizie, ma che 

sono un’ulteriore conferma della circolazione di questi oggetti, ribadito 

dall’ordinazione di un busto di Agrippa nello stesso materiale507.  

                                                        
504 L. Clemm, Franz Graf zu Erbach-Erbach, in Allgemeine Deutsche Biografie, München 
1877,Band 4, S. 564; Brita von Götz-Mohr, “Amico optimo”. Franz Graf zu Erbach-Erbach 
(1754-1823), J. F. Reiffenstein und die Antikensammlungen in Erbach im Odenwald, 2006; eadem, 
Graf Franz I. zu Erbach-Erbach im seine Sammlung im Schloss zu Erbach, 2007.  
505 M. Kraus, Für mich gemercht auf meiner Reise nachh Italien 1791. Reisentagebüch der 
Malerin und erbach Hofdame Marianne Kraus, hrsg von H. Brosch, Buchen 1791. 
506 Zürich, Kunsthaus, Erbach 1, 16 luglio 1792 
507 Zürich, Kunsthaus, Erbach 2, 1 settembre 1792. nelle lettere Erbach da precise indicazioni sugli 
imballaggi e sulle vie che le opera devono seguire, preoccupandosi che soprattutto I bassorilievo 
arrivino senza danni, come spesso accadeva. 
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L’atelier di Trippel sembra essere un vero e proprio centro di produzione di copie, 

e avendo come committenti per la maggior parte aristocratici e collezionisti 

stranieri, contribuisce a diffondere le rappresentazioni delle opere antiche. 

In una precisa lista di opere intitolata “Verzeichnis derer Antiquen welche sich in 

meiner Samlung befinden”508, non datata, sono elencate 129 copie dall’antico,  

probabilmente molti dei pezzi erano utilizzati anche negli studi accademici che lo 

scultore proponeva nella sua scuola di Trinità dei Monti, presumibilmente però 

dovevano anche essere un vero e proprio catalogo delle copie disponibili, che si 

proponevano agli stranieri. Il documento divide i gessi in sei gruppi nei quali i 

calchi, vengono distribuiti secondo le loro caratteristiche. Sono presenti opere a 

grandezza reale direttamente formate dagli originale (considerate le più pregiate), 

copie di piccolo formato, busti ricavati da statue, rilievi, frammenti e animali. La 

bottega era in grado di fornire le copie delle antichità romane, provenienti dalle 

collezioni private e dal museo Pio-Clementino509,  insieme alle opere fiorentine e 

napoletane, come l’Ercole Farnese (disponibile anche in una versione di piccolo 

formato e il busto) o la Venere Medici e l’Apollino, esemplati direttamente dai 

marmi. Non solo le antichità erano oggetto di richiesta ma anche opere moderne 

come “eine Liegende con Mich. Ang”, intendendo probabilmente una copia delle 

statue delle tombe medicee, due anatomie di Houdon e i setti Putti di Dusquesnoy, 

che probabilmente derivano dalle forme eseguite da Barzotti per Mengs.  

Il commercio delle copie si alimenta della sentita necessità della diffusione 

dell’immagine dell’antico, nella continua ricerca di divulgazione e di 

assimilazione del passato, che si  manifesta nelle forme che i gessi rappresentano 

e Roma diventa, nel Settecento, uno degli epicentri di questa rete commerciale che 

espande il riflesso dell’Italia in tutta Europa. 

Nel carteggio di Zurigo le testimonianze di questi scambi si susseguono, e Trippel 

fornisce copie anche ad istituzioni pubbliche del suo paese s’origine. Nel 1780 

Salomon Gessner in una lettera ringrazia per un gesso inviato precedentemente 

rappresentante una Musa e invia una lista a nome della  Helvetische Geselschaft 

di soggetti in gesso già presenti a Zurigo nella “kunst Saal”. Il poeta si affida al 

                                                        
508“Catalogo delle antichità che si trovano nella mia collezione”. Zürich, Kunsthaus, Vereinzelt 12.  
509 Sono elencate per esempio opere provenienti dalla collezione Borghese e Albani,e un Apollo 
che si specifica essere in quel momento in Inghilterra. 
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gusto e al dello scultore per ottenere altre copie, indicando alcune preferenze per 

“interessantesten antiken Büsten vom Idealem Schönem, nichts Portraits”510, 

provando l’interesse per un’arte idealizzata ed epurata secondo gli insegnamenti 

classicisti. Nella stessa lettera si richiedono inoltre alcune parti della colonna 

Traiana, che come era stato annunciato in una precedente lettera di Trippel (non 

conservata) erano disponibili presso il suo studio.   

Queste opere erano sicuramente tra  i modelli più richiesti nel corso della storia,  

oggetto di studio per gli antiquari che si focalizzavano soprattutto sulla varietà dei 

costumi e delle armi che erano rappresentate, diventano un ricco repertorio visivo 

anche per gli artisti. I rilievi noti in Francia fin dalla impresa voluta da Francesco 

I, rinnova il suo successo con la campagna voluta da Luigi XIV di eseguire 

numerose copie da duplicare per destinarle sia al palazzo di Versailles sia 

all’accademia di Francia. Le teste e le armi della colonna erano tra i soggetti più 

richiesti da molte nazioni e accademie, anche perché per la particolare struttura e 

altezza del monumento era l’unico modo per poter studiare attentamente le 

numerose figure. Appena arrivato a Roma Trippel invia una relazione del suo 

viaggio e tra i monumenti descritti cita le “zwey Säulen Traina und Hadrian 

welches eines art under wercke sind, nicht allein wegen der Grossheit sondern 

wegen der Schönem Arbeit die sich darauf befindt und scheint als wan alle 

Figuren von einem Meister währen, da es doch unmoglich sein kan (…)mehr von 

Figuren und Parelief will nicht einmahl erwehnen den die sind genug bekant”. La 

lettera è invita a Parigi, dove i rilievi erano già molto noti e parte del patrimonio 

visivo degli artisti tanto che Trippel, che nella resoconto dei suoi primi giorni 

romani da numerosi particolari, ma in questo caso non sente il bisogno di 

descrivere questi monumenti. I calchi presenti a Parigi avevano sostituito 

perfettamente gli originali, non solo diffondendo, ma sedimentando le figure dei 

monumenti511.  

                                                        
510 Zürich, Kunsthaus, Gessner 1, 1780. “I busti antichi più interessanti per la bellezza ideale, non 
ritratti”. 
511 Zürich, Kunsthaus, Trippel 13, 2 ottobre 1776, “due colonne di Traiano e di Adriano, che sono 
una sorta di meraviglia, non solo per la grandezza, ma per il bel lavoro che vi si trova e sembra che 
tutte la sculture sono tuttora conservate piuttosto bene. (…) non parlerò nemmeno delle statue e 
dei bassorilievi, in quanto sono sufficientemente conosciuti”. 
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Le richieste di calchi e copie sono così ingenti che nei primi anni romani l’artista 

si inserisce nei meccanismi di questo intenso mercato, probabilmente per 

incrementare le sue finanze. La domanda di statue originali è molto alta e non 

sempre è possibile poter soddisfare i committenti, per i veti imposti dallo stato e 

per i prezzi troppo alti, come è chiaramente esposto dallo scultore in una lettera a 

Christian Mechel: “Mi piacerebbe tanto procurarvi sculture antiche, ma non è 

possibile. Ci sono soltanto due belle figure della grandezza giusta a villa Albani. 

Le altre che potrei procurarvi non valgono il trasporto. Le sculture in metallo sono 

molto rare, io ne ho viste solamente due che erano in vendita e che potevano 

andare bene. Erano alte 10 pollici e il prezzo era di 10 ducati. Poiché non erano 

costosi le ho comprate subito, avevo paura che li avrebbero vendute. Io non 

volevo consigliare a nessuno di comprare statue antiche perché quelle belle non 

vengono più vendute e non possono essere portate fuori e quelle brutte non 

meritano”512. 

In una situazione di “saturazione” del mercato dell’antico, i gessi perciò si 

sostituiscono nella dinamiche commerciali come una valida alternativa, 

veicolando la conoscenza dell’antico e soddisfacendo i collezionisti. I meccanismi 

e le difficoltà del panorama romano che coinvolgono le antichità, i collezionisti e i 

poco onesti mercanti romani, sono ben esposte ancora una volta da Trippel in una 

lettera all’incisore Christian Mechel:  

“L’unica cosa che potrei consigliare è comprare delle copie ben fatte dei pezzi 

antichi più belli in marmo o in bronzo. Così ci si può immaginare la perfezione 

dell’originale e nello stesso tempo si ha una delle cose migliori. Tutte le altre cose 

sono soltanto fumo librato che inganna gli stranieri”513.  

Le difficoltà nel reperire permessi di eseguire forme è probabile sia una delle 

motivazioni per cui Trippel si rivolge a Mengs per ottenere delle forme per far 

eseguire una Giunone e una testa di Aiace allo scultore Siedelmann da inviare a 

Mechel, specificando che a buona garanzia del lavoro: “er hat beide unter dem Hr. 

von Mengs seiner aufsicht gemacht”514.  

                                                        
512 Zürich, Kunsthaus, Trippel 14, 8 marzo 1777. 
513 Zürich, Kunsthaus, Trippel 14, 8 marzo 1777.  
514Zürich, Kunsthaus, Trippel 14, 16 maggio 1777. “Egli ha fatto tutto sotto lo sguardo del sig. 
Mengs, quindi spero che le piacciano”. 
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Le copie rendono possibile l’illusione dell’antico, portando insieme alle forme un 

mondo mitico che supplisce alla mancanza di disponibilità dell’originale, 

addirittura rinforzando l’idea del passato, perché una copia può addirittura essere 

migliore di un originale di mediocre qualità.  

I gessi portano con loro tutta la forza dell’originale. Con la loro mobilità e 

riproducibilità, potevano funzionare a vari livelli,  diventando in quanto 

rappresentazione degli archetipi, come li indicava Winckelmann (Urbild), 

strumenti  interpretativi quando il marmo antico non era visibile, continuando a 

rendere fruibile l’opera. A questo proposito è significativa una lettera inviata da 

H. Wilhelm Tischbein il 27 settembre del 1792 a Trippel, che era stato il suo 

maestro durante il soggiorno romano del pittore515. Il pittore riporta la difficoltà di 

reperire oggetti durante questi anni difficili a causa della guerra e chiede di inviare 

alcuni gessi, a discrezione dello scultore, ma specificando di scegliere tra quelli 

che ancora non si conoscevano a Napoli, per poterli utilizzare durante le sue 

lezioni in accademia di cui era insegnante e per il suo personale esercizio, facendo 

emergere tutta la sua ammirazione per il mondo antico. Questo caso indica come 

la circolazione dei modelli funzionasse come un filo rosso tra gli artisti, inoltre la 

richiesta dell’invio di calchi poco noti nella capitale del regno meridionale, mette 

                                                        
515 Zürich, Kunsthaus, M 29, Tischbein 1. Traduco: “Carissimo amico,la sua lettera che ho 
ricevuto con grande piacere mi mostra quanto perseveriate costantemente nella vostra amicizia nei 
miei confronti e quanto vi preoccupiate in ogni momento di procurarmi cose che mi sono utili e 
che mi possano dare piacere. La ringrazio davvero tanto per queste sue attenzioni (lett. 
Preoccupazioni) amichevoli e mi auguro di avere l'occasione di (potermi) mostrare a vostro 
servizio in casi simili. La ringrazio molto per le teste di gesso e i frammenti. Non può neanche 
immaginarsi la gioia  che ho avuto di rivedere le cose nel grande stile cui qui non si è abituati. Ma 
particolarmente la bella testa di Apollo. Questa vera squisita bellezza mi ha davvero colpito. 
Questo è il capo delle Grazie e delle Muse. Permettetemi di chiederle, la testa di Apollo tra quelli 
(tra i pezzi) contati che sono per l'accademia reale o è per me.  Se è per me lo metterò nel mio 
studio, altrimenti è anche lo stesso come fosse di mia proprietà perché nell'accademia lo vedo 
sempre. E' un po' pericoloso comprare orai disegni accademici, , perché i tempi sono ambigui. Era 
la mia più vera fermezza di raccogliere molte cose che fossero utili  per i miei studenti locali. Ma 
sarebbe più opportuno per me che contenessi spese che non sono altamente necessarie. Si 
presumono brutti tempi, bisogna almeno aspettare fino a che le tempeste così brutte, nere e 
concentrate siano scomparse. Per i disegni le dico per questa volta molte grazie. Così volentieri 
come (se) mi augurassi di averli. Qui c'è dovunque aria di guerra, tutti fanno ricorso alle armi e 
ogni giorno ci sono esercitazioni in mare e terra. Io per quanto mi riguarda porto avanti le mie cose 
ininterrottamente e faccio in modo di non sentire niente della guerra , poiché non ci si può fare 
niente, si è così impotentemente piccoli di fronte alla forza mostruosa che ci assale. Gli eroi 
possano occuparsene. Noi artisti non abbiamo niente a che farci. Ora ho un'accademia a casa mia, i 
giovani disegnano le teste di gesso che mi ha spedito  e alcuni fanno le loro cose abbastanza bene 
(…)”. 
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in luce e conferma ancora una volta la funzione di questi oggetti come mezzi 

sostitutivi nella ricerca della conoscenza di nuovi modelli. 

La gipsoteca dell’Accademia di Francia assolve oltre al compito didattico quello 

di rigenerazione del senso dell’antico. I duplicati esposti diventano il vero pratico 

riferimento per gli artisti, contribuendo ad innescare diverse modalità di ricezione 

e di uso che hanno come protagonisti le forme degli originali emersi dal 

sottosuolo, e per diversi motivi non accessibili, ma fatte conoscere dalle copie.  

Un caso esplicativo è rappresentato da un gruppo rinvenuto nel 1760 vicino al 

teatro Castrense, nei pressi di santa Croce in Gerusalemme. Le sculture mutile in 

marmo bianco rappresentavano Perseo che libera Andromeda. Il soggetto 

naturalmente era già noto da tempo, ma solamente in pittura e come rilievo,  ed 

erano già state eseguite sculture con lo stesso soggetto. Lo schema del gruppo, che 

prevedeva una leggiadra figura femminile che porge la mano ad un eroe posto su 

un piano più basso, era già conosciuto anche grazie all’immagine di un mosaico 

acquistato dal cardinal Albani e pubblicato da Winckelmann in cui è rappresentata 

la Ercole e Telamone liberano Esione516.  

La scultura viene acquistata dal generale von Walmoden nel 1765 e portata ad 

Hannover, ma come era consueto l’accademia di Francia ne ha fatto eseguire il 

calco. Il tema del mito diventa dopo questa scoperta di grande attualità ispirando 

gli artisti sia nel soggetto che nella disposizione delle figure. Nel primo lavoro che 

Anton Zauner invia alla corte di Vienna sceglie di rappresentante in un gesso di 

piccole dimensioni la favola di Ovidio517. La scultura che si rifà al gruppo antico, 

noto a questa data solo attraverso le copie, ha anche punti di contatto con il quadro 

di Mengs. La pittura, entrata nella collezione della zarina dopo la morte 

dell’artista518, aveva avuto tanta risonanza nel mondo dell’arte e anche Trippel ne 

celebra la bellezza in un’entusiastica descrizione in una lettera inviata a 

Mechel519. Anche il pittore è probabile che si sia ispirato al modello presente 

                                                        
516 J. J. Winckelmann, Monumenti antichi inediti, Roma 1767 
517 F. A. Zauner, Perseo e Andromeda, Vienna, Österreichische Galerie. 
518 C. Frank, «Plus il y en aura, mieux sera».Caterina di Russia e Anton Raphael Mengs, in Mengs 
e la scoperta del Neoclassicismo, Venezia 2001, pp. 87-95. 
519Zürich, Kunsthaus, Trippel 16. 4 febbraio 1778 “  Con molto piacere ho l'onore di comunicarle 
che la scorsa domenica ho visto il dipinto del Cavaliere Mengs. E' il più bel pezzo dei maestri 
contemporanei che io abbia visto. Rappresenta Perseo ed Andromeda nel momento in cui vuole 
scendere dalle rupi, con la mano sinistra si appoggia alla sua spalla (di Perseo) e guarda in basso 
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nell’accademia francese e anche se l’opera di Zauner è precede di un anno il 

quadro, è plausibile credere che lo scultore avesse libero accesso all’atelier di 

Mengs, e alla sua ricca gipsoteca. Il giovane borsista che nei suoi primi anni 

romani frequentava l’accademia di Trippel, che a sua volta intratteneva fitti 

rapporti con il pittore, deve aver tenuto presente il modello antico filtrato 

attraverso le discussioni con il boemo. Differentemente dal dipinto nel quale non 

esiste comunicazione tra i personaggi, Zauner sceglie di dare al gruppo un accento 

sentimentale, avvicinando i corpi e ruotando la testa di Perseo verso la figura 

allungata di Andromenda. Il gruppo antico prima della partenza da Roma era stato 

restaurato da Bartolomeo Cavaceppi, che aveva integrato la scultura sottolineando 

la rotazione del capo dell’eroe tanto da fargli incrociare lo sguardo della figura 

femminile, come nel restauro del rilievo con analogo soggetto, eseguito dallo 

stesso scultore, conservato in Campidoglio520. Contrariamente all’apprezzamento 

dimostrato per l’opera di Mengs, Trippel critica aspramente la scultura del suo 

allievo scrivendo che il giovano non aveva fatto altro che ispirarsi ad un modello 

mediocre521. La  valutazione negativa forse può essere stata dettata dal fatto che il 

giovane aveva seguito il modello riportando gli atteggiamenti errati dati dal 

restauro, che donava alla composizione un tono troppo affettuoso in 

contrapposizione con le rappresentazioni classiciste.  

Il gesso si offre come il medium delle scelte degli artisti, che lavorano sulla forma 

comunicata dalla replica nell’elaborazione artistica. La circolazione dei modelli 
                                                                                                                                                        
con espressione vergognosa, ma non ha sufficiente espressione per questo soggetto, perchè il 
piacere con il timore passato è espresso a sufficienza. Nel volto di Prometeo c'è il coraggio di un 
giovane eroe da cui si può vedere che un tale personaggio può eseguire un tale atto eroico.  
Il suo petto è sublime e i toni sono caldi; il corpo è nobile è nel bello stile antico. Il colore è steso 
così felicemente con un pennello grasso ed energico tanto che scorre come un soffio e crea una 
Natura perfetta. 
La parte inferiore del corpo non è riuscita così bene, né nel disegno né nel colore, poiché qualcosa 
lascia a desiderare, a parte il fatto che le cosce tornano molto bene con il colore. Con il  braccio 
sinistro tiene Pegaso sul quale è tirato il suo mantello purpureo. Le pieghe così come il colore sono 
molto buoni; Con il braccio destro indica lo Zeto (?). Questo sembra come se fosse nato 10 anni 
prima rispetto al corpo e non ha le forme felici e nobili né il colore. 
Il dipinto nel suo insieme fa un bell'effetto a parte Amore che vola sul lato del dipinto (che) non fa 
bene e reca danno all'insieme, mentre la più forte luce cade su di lui  e rovescia l'occhio (?). Non 
porta l'attenzione sul gruppo principale. Questi sono i miei pensieri. Rimane sempre il più perfetto 
dipinto di questa epoca”.  
520 S. Howard, Bartolomeo Cavaceppi and the origin of neoclassical sculpture, in Antiquity 
restored. Essays on afterlife of the antique, Vienna 1990, p. 113.  
521 Zürich, Kunsthaus, 25 dicembre 1779. “(…) Es ist schade die meisten  die hier kommen, 
fangen ihr Studium nicht auf dem rechten Weg [..] den sie copieren so vill Mittelmesige sachen wo 
sie die Hälfte ihere Zeit damit verlieren” 
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supplisce all’assenza dell’originale, come questo caso chiarisce, in cui l’immagine 

del gruppo antico viene riproposto, con numerose differenze, in opere sia 

pittoriche che scultoree. 

La scoperta del gruppo antico aveva riportato rinnovato l’interesse per il tema, che 

nel 1786 diventa il soggetto per il “concorso Balestra” dell’accademia di san 

Luca. Gotfried Schadow, in questo anno a Roma, invia un gruppo elaborato, con 

l’aiuto di Trippel, in cui si individua il confronto con la copia dall’antico522. Lo 

scultore da un assetto che mostra la meditazione sul modello antico, soprattutto 

nella composizione generale, come anche Joseph Chinard vincitore della prova. 

Nella terracotta dell’artista francese l’antico modello, probabilmente conosciuto 

come per gli altri artisti attraverso gli esempi antichi che mostravano il mito (tra 

cui oltre al gesso dell’accademia di Francia, anche il mosaico e il rilievo della 

collezione Albani) si ispira, nelle figure allungate all’opera di Michelangelo523. 

Tra gli esempi di opere che si rifanno a questo modello in particolare, non 

disponibile perché in collezione privata, si possono ricordare ad esempio la 

Bagneuse524 di E. Falconet, di cui è nota la fiducia riposta nel gesso conforme alla 

tradizione antiquaria che riteneva le copie n questo materiale superiore 

all’originale stesso. Il gruppo di John Falxmann Aurora e Cefalo sul monte Ida525, 

che si avvicina al gruppo in gesso di Zauner per la comunicazione visiva tra i 

personaggi e per la rielaborazione decorativa dell’insieme.  

Questi esempi citati attingono alle forme del modello antico, conosciuto attraverso 

le copie che ripropongono le immagini dell’antico.  I collezionisti che cercano 

questi oggetti creano una intenso commercio, tanto che a Roma molti artisti sono 

impegnati nella produzione di copie in diversi materiali. I gessi, in particolare 

diventano protagonisti per la diffusione e la conoscenza del passato, nella ricerca 

di ricostruzione del passato. Aristocratici e intellettuali cercano di ottenere e 

comprano i calchi che garantiscono un’appropriazione dell’identità dell’originale, 

spesso non reperibile perché troppo costoso o di mediocre qualità. Il gesso attua 
                                                        
522 H. Mackowscky, Johann Gottfried Schadow, Jugend und Aufstieg 1764 bis 1797, Berlin 1927; 
J. G. Schadow, Kunstwerke und Kunstansichten, Berlin 1987, vol. 2, p. 358.   
523 A. Cipriani, J. Chinare (Perseo libera Andromeda), scheda del catalogo della mostra Il 
Settecento a Roma, a cura di A. Negro e A. Lo Bianco, Milano 2005, p. 154-155. 
524 Marmo, Parigi, Louvre 
525 D. Irwin, John Flaxman 1755-1826, London 1979, p. 54 e segg. Il gruppo originariamente 
eratato concepito per essere eseguito in piccolo formato per essere realizzato in bronzo. 
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tutto il suo potenziale nella “logica della distanza”, riproducendo le sembianza dei 

pezzi antichi diventa spesso un medium per la circolazione di modelli, cui gli 

artisti si rifanno.  
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V. 4 Mezzi di promozione delle sculture per committenti lontani. Alcuni casi 

emblematici. 

Nell’attività professionale degli artisti, il gesso o i calchi, spesso avevano 

differenti impieghi, cioè come mezzo di studio, utile alla preparazione 

dell’occhio, come modello nell’ispirazione delle proprie opere e come strumento 

tecnico indispensabile nell’esecuzione di opere originali.  

Come molti artisti anche Antonio Canova ebbe il primo contatto con l’antico 

filtrato attraverso i gessi della galleria Farsetti e pur dichiarando di non amare la 

scultura in gesso, come facilmente si desume dal suo catalogo, ne fece 

ampiamente uso526. 

Nel 1816 anche grazie agli ottimi rapporti che Canova intratteneva con il mondo 

artistico inglese, ci fu uno scambio di gessi dei capolavori antichi. Alcuni calchi 

dall’antico insieme ad altri tratti dalle sue opere (mescolati tra loro dall’artista) 

furono inviati alla Royal Academy di Londra e all’accademia di Cork527. L’artista 

si preoccupava di inviare gessi dell’antico, avendo maturato già dalla sua 

esperienza della gipsoteca Farsetti la validità didattica di questi oggetti,  alle 

principali accademie come quelle di Milano, Perugia, Carrara, Napoli e Venezia. 

Canova inoltre filtrava le richieste dei direttori scegliendo egli stesso quali copie 

inviare. Ad esempio rifiuta di inviare all’accademia di Perugina la copia delle Tre 

Grazie, nonostante l’insistenza di Tommaso Minardi, perchè considerava non 

adatta per i giovani studenti per la troppa sensualità dell’opera528.  

Lo scultore, come un abile politico della sua immagine, “pilotava” anche le scelte 

museali, inviando raccomandazioni sulle modalità con le quali dovevano essere 

esposte. Nel caso delle copie dell’Imperatore e di Letizia Ramolino, si preoccupa 

farli mettere sotto una luce adeguata e di rispettare il punto di vista del ritratto di 

Napoleone, dando indicazioni precise su come ricavarlo529.   

                                                        
526 H. Honour, Dal Bozzetto all’ultima mano, in Canova a cura di G. Pavanello, Venezia 1992, pp. 
33-35. 
527 A. Villari, La didattica dei gessi nell’Accademia di san Luca, 1804-1873, in Il primato della 
scultura: fortuna dell’antico, fortuna di Canova, Bassano 2004, pp. 175-177. 
528 ASR, archivio ovidi, b. 1, fasc. 4 (documento segnalato da Saverio Ricci, università della 
Tuscia) 
529 M. Nocca, Canova e la nascita della Gipsoteca della Reale Accademia delle Arti di Napoli, in 
Gipsoteche. Realtà e storia, Possano 2008, pp. 103-116.  
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Il gesso offriva la possibilità di supplire in modo eccellente all’originale, dando 

l’idea del marmo grazie al candore del bianco, mantenendo contemporaneamente 

le stesse dimensioni della scultura di cui riproduceva esattamente le forme. Anche 

in ambito accademico Canova percepì queste potenzialità, poiché è tra i primi 

artisti a donare, nel 1800, un rilievo in gesso, rappresentante Socrate salva 

Alcibiade nella battaglia di Petidea come segno di gratitudine per il suo ingresso 

nell’antica accademia di san Luca530. Nel 1808 Thorvadsen, in un occasione 

analoga a quella dello scultore veneto, regala alla stessa istituzione un rilievo in 

gesso ma gli si chiede di non allontanarsi dalla consuetudine (come avevano già 

fatto Canova e Jopseph-Charles) che richiedeva di donare pezzi in terracotta,531.  

Quando la critica iniziò il confronto tra Canova e Thorvaldsen come l’unico 

moderno in grado di poter rivaleggiare con il veneto nell’incarnare l’ideale 

classico, lo scultore veneto incrementò la sua abitudine di inviare calchi delle sue 

opere, che nella generale tendenza riorganizzatrice delle accademia, venivano 

esposti e “mescolati” con le opere antiche. In questo modo Canova, attraverso la 

scelta dei gessi inviati nei musei e nelle istituzioni straniere, sceglieva quale 

immagine di sé dare, usando i gessi come oggetti per la promozione della sua 

opera e del sua attività, utilizzando i gessi per favorire e far conoscere le sue 

sculture532.  

Le copie in gesso potevano essere un vero e proprio sistema utilizzato per 

promuovere e far conoscere le proprio sculture presso possibili committenti 

lontani, in quella rete di relazioni che avevano come centri nevralgici, insieme a 

Roma, le città e le accademia straniere unite dagli ideali classicisti. Come veicoli 

di diffusione, oltre che dell’antico, anche di sculture contemporanee i gessi, 

riportando tutte le caratteristiche dell’originale, venendo sfruttati dagli artisti 

come una “pubblicità” per provare le loro abilità.  
                                                        
530 A. Villari, La didattica dei gessi nell’Accademia di san Luca, 1804-1873, in Il primato della 
scultura: fortuna dell’antico, fortuna di Canova, Bassano 2004, p. 178-180. 
531 Ibidem, pp. 165-192; A. Cipriani, Thorvadsen e l’accademia di san Luca, in Bertel Thorvadsen, 
Roma 1990, pp. 110-112. 
532 In una lettera a Quatrère de Quincy Canova 1806 si lamenta di queste critiche, citando 
esplicitamente i recenti scriti di Carl Ludwing Fernow, nei quali si giudicano ogni opera e ogni 
bozzetto da lui eseguiti “per dare lo scacco a Canova”. In questa lunga lettera lo scultore parla 
della richiesta di inviare a Parigi il gesso della Maddalena, opera che giudica non tra le migliori. Il 
gesso però una volta arrivato in Francia ottiene gli applausi del pubblico, orse già sensibile ai 
nuovi ideali romantici. Citato in N. Stringa, Piccola antologia di lettere di Antonio Canova, in 
Canovaa cura di S. Androsov, M. Guderzo, G. Pavanello, Milano 2003, pp. 77-92.   
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Trippel deve il suo viaggio tanto desiderato a Roma proprio ad una scultura 

pensata ed eseguita solamente in gesso l’Ercole a riposo533. Nel 1775, mentre lo 

scultore è a Parigi, il sindaco di Schaffhausen, Anselm Meyenburg, chiede un 

saggio delle sue capacità e lo svizzero invia il gesso rappresentante l’eroe 

greco534. Nella scultura citata è chiaramente visibile lo studio dei grandi modelli 

antichi come il Torso del Belvedere probabilmente conosciuto attraverso le copie 

e del Mercurio seduto del Museo di Napoli. Questa ultima scultura venuta alla 

luce nella villa dei papiri nel 1758 era tra le più celebrate tra quelle scoperte ad 

Ercolano, ed era nota al pubblico grazie alle tavole pubblicate da Fiorillo535. 

L’artista cercando sovvenzioni per un soggiorno a Roma invia 

contemporaneamente tre identiche versioni dell’opera a Berna, Zurigo e 

Schaffhausen, e su richiesta di un suo caro amico e suo futuro promotore, 

l’incisore Christian von Mechel anche a Basilea536. La confederazione svizzera 

risponde con entusiasmo alla scultura, deliberando sulle gratifiche necessarie al 

soggiorno italiano dell’artista537. 

Trippel pur essendo un artista che segue fortemente i dettami dell’estetica 

classicista e riconosce nel marmo la materia privilegiata della scultura, utilizza il 

gesso, cercando di farsi conoscere presso le corti del nord Europa con il fine di 

ottenere degli incarichi istituzionali. 

Lo scultore svizzero,  grazie all’amicizia con Christian Mechel538, spera di poter 

ricoprire un ruolo rilevante nell’accademia o presso la corte austriaca. Questo 

famoso incisore che si impegna a favorire presso la cerchia di aristocratici 

austriaci l’opera del suo amico, aveva profondi legami con i sovrani e con 

l’accademia e negli anni Ottanta del ‘700 riceve il prestigioso incarico di 

                                                        
533 Museo di Schaffhausen 
534 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 14.  
535 F. Hasckel, L’antico nella storia del gusto,p. 384. 
536 L’unica versione ad oggi conservta è quella conservata a Schaffhause, le altre sono andata 
perdute. 
537 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 14. Lo scultore scrive un suggestivo resoconto del passaggio 
delle Alpi e del viaggio fino a Roma, con la descrizione di alcune città, in una lettera indirizzata al 
suo amico e pittore Clemens (Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 2) 
538 L. H. Wüthrich, Christian von Mechel: Leben und Werke eines Basler Kupfestchers und 
Kunsthändlers (1737-1817), Basel 1957 
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riordinare la galleria imperiale di Vienna539, occupandosi anche della 

pubblicazione del catalogo. Scegliendo di seguire come criterio di organizzazione 

la divisione in scuole, in linea con i dibattiti intorno ai riordinamenti delle grandi 

collezioni e dei musei che aveva coinvolto grandi teorici tra cui Lanzi, 

Winckelmann, Seroux d’Agincourt e Cicognara, interessati a dare una 

rappresentazione delle evoluzioni e dei cambiamenti dell’arte.  

Su sollecitazione dell’amico incisore, nel 1779 Trippel invia alla corte di Vienna 

un rilievo rappresentante la Pace di Teschener540. L’armistizio firmato nel 1779 

da Giuseppe II e Federico II, metteva fine alla breve guerra di successione 

bavarese, iniziata l’anno precedente per il controllo della Gemania meridionale, 

tra l’Austria e la Prussia, conclusa per intercessione della Francia e della Russia. 

Perseguendo il suo intento di proporsi presso le corti, Trippel invia 

contemporaneamente tre altre copie in gesso dello stesso rilievo all’accademia di 

San Pietroburgo, di Berlino e di Dresda, cioè alle città che erano state coinvolte 

nel conflitto, con la speranza di suscitare l’interesse delle istituzioni, con un’opera 

che avesse risonanze politiche.  

Nonostante il rilievo risulti di difficile interpretazione, tanto che lo scultore invia 

una spiegazione dell’allegoria rappresentata, il risultato è entusiasmante e il 

principe Anton Kaunitz apprezza moltissimo il rilievo e il duca Ewald friedrich 

Hertzberg a Berlino fa riportare in un incisione l’opera, per farne dono a Federico 

II, che rimane l’unica testimonianza visiva dei gessi, tutti andati perduti. Grazie a 
                                                        
539 Catalogue des tabeaux de a galerie imperiale et royale de Vienne, d’après l’arrangement qu’il 
a fait de cette galerie en 1781, Basel 1784 ; G. Heres, Katalog der wiener Gemäldegalerie, in 
«Dresdener Kunstblätter», 46, 2002, pp. 132-136. 
540 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 38, 39. “la spiegazione d’uno basso rilievo allegorico fatto a 
Roma, nell’anno 1779. in occasione del trattato della pace conclusa a Teschen listesso anno.  
Intorno alla concordia si vedono i potentati che furono implicati nella guerra passata. Sopra l’altare 
sua maestà l’imperator, ed il re di Prussia si danno le mani, mentre l’imperatrice accompagnata 
dalla Perpetuità, serra la porta del tempio di Giano. Si vede la Discordia ai piedi di lei, la qiale 
vergognosa sopra il malriuscite del suo progietto, si cuopre il viso colle mani. La Fama sotto la 
solita figura di donna cola corona stellata intorno alla testa sta tra li due monarchi, coronandoli con 
le corone di olivo. Dall’una parte di sua maestà l’imperatore, si vede l’Elettore Palatino, sotto una 
figura di donna vestita col mantello elettorale offrendo il suo incenso;accanto a lui sta l’elettore 
palatino. Addietro di questa, si vede una Madre presentare il suo figliolo pieno di Gioia, ed 
indicante colli suoi sguardi, fissio verso l’altare, la cagione della sua allegressa. Dall’altra parte del 
re di Prussia offerisce anche l’elettore di Sassonia il suo incenso. A questo altare si auvicina la 
Madre delle scienze, ed i tre Genii delle Belle Arti, porta un busto, il secondo, che rappresenta la 
Musica porta una lyra, ed il terzo, che rappresenta le scienze, tien nelle mani un volutine di carta, 
questi genii sopra il ristabilimento della pace portano il loro incenso. Dietro questi si vedono 
ancora sei altre figure differentemente vestite tutte allegre, rappresentanti i varii ordini, che godono 
adesso doppo la pace, la loro prima felicità: accanto ogni  monarca sta un generale. 
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questo invio lo scultore riceve la richiesta dal conte Johann Fries, padre di Joseph 

che nel 1787 commissiona del Teseo di Canova, un modello di Diana e Cupido , 

eventualmente da eseguire in marmo541. 

Con i riconoscimenti ottenuti grazie al gesso e alla costante opera di Mechel 

Trippel organizza un’altra spedizione a Vienna. Nel 1780 infatti gli viene chiesto 

di inviare il gesso dell’Apollo presso Admeto, che lo scultore aveva annunciato di 

aver concluso nel 1778542. Con una programma ben ragionato e con la regia del 

suo sostenitore, Trippel invia il gesso insieme alla Clio di Zauner, in questi anni 

borsista dell’accademia austriaca a Roma e presente alle lezioni della scuola di 

Trippel a Trinità dei Monti, come ricorda Tischbein543. Dopo diverso disguidi le 

opere arrivano in Austria. Sfortunatamente il gesso, a causa del cattivo 

imballaggio, riporta gravi danni alle gambe e alle braccia. Tempestivamente 

Mechel si preoccupa di far riparare la scultura che accoglie gli applausi della 

corte. Prima della partenza per l’Austria, nel gennaio del 1777, lo scultore espone 

l’opera nel suo atelier, cercando di suscitare l’interesse dei committenti, prima di 

intraprendere la realizzazione nel più costoso marmo544. Probabilmente furono 

eseguite diverse versioni in marmo di questo modello, come testimonia la famosa 

descrizione nel Giornale delle Belle Arti nel 1784545, e il  resoconto che Friedich 

Johann Lorenz Meyer da delle opere conservate nella bottega nel 1792, nella 

quale risulta una scultura con lo stesso soggetto, poi lasciata in eredità all’incisore 

Friedrich Hecker546.  

                                                        
541 Zürich, Kunsthaus, M 29, Mechel 8. 
542 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 14. 
543 W. H. Tischbein, Dalla mia vita cit., p. 130. il pittore oltre che ricordare Zauner tra gli allievi, 
riporta che ogni sera dopo le lezioni vedeva i due scultori rimpastare le figure modellate, per poter 
riutilizzare la creta nella lezione successiva.  
544 Traduco dal tedesco: “Ho modellato questa figura alta mezzo uomo e dopo ho fatto fare la 
copia in gesso, perché è venuto molto bene e perché è piaciuto a tutti i professionisti. Quando avrò 
la forza (il denaro) lo farò in marmo nella stessa grandezza perché per me costa troppo”. Zürich, 
Kunsthaus, M 29, Trippel 16. 
545 Giornale delle Belle Arti e dell’Incisione Antiquaria, Musica e Poesia, settembre 1784, pp. 
292-293. 
546 ASR, 30 notai capitolini, uff. 15, vol. 597, c. 693 r. Christian friedrich Hecker, incisore del 
Tirolo arriva a Roma nei primi anno Ottanta del secolo.  Paragonato da Aloys Hirt al più noto 
Picler, esegue una cameo rappresentante il Busto di Goethe di Trippel, ricordata come un opera di 
incredibile finitura. L’incisore è l’esecutore testamentario dello scultore, il quale gli lascia in 
eredità un Apollo  e un Amore. I. Sattel Bernardini, Ein Gemmenscheider der Goethezeit: 
Christian Friedrich Heker (um 1754-1795), in «Xenia», 15, 1988, pp. 73-98. 
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La spedizione di modelli organizzati da Trippel suscitano sempre grandi 

entusiasmi, anche se lo scultore subisce spesso la frustrazione di non riuscire a 

ricoprire incarichi ufficiali.  

La circolazione di questi modelli in gesso in qualche modo ha supplito alla perdita 

di numerose opere in marmo dello scultore come nel caso del busto, 

commissionato da August Ludwimg Schlözer  professore a Göttingen, di sua 

figlia Dorotea  Schlözer547. Il marmo è perduto e il modello in gesso rappresenta 

un perfetto sostituto della versione nel materiale più pregiato, permettendo di 

colmare una parte del lacunoso catalogo dello scultore svizzero. Schlözer è uno 

delle fonti più preziose per l’attività degli anni romani di Trippel a cui dedica un 

articolo, nel quale descrive molte delle opere eseguite durante la permanenza 

romana, definendo Trippel “der grösste Bildhauer in Rom,  folglich in der 

Welt”548. Roma è sentita come punto di riferimento nella formazione del gusto e 

nella crescita artistica, capace di decretare il vero successo di un artista, che solo 

nella città si può confrontare con la natura e con l’antico. Trippel sentiva questa 

formazione, cresciuta e stratificata dal contatto diretto e quotidiano con le 

antichità e la manifesta in aspra diatriba con l’accademia Berlino. Nel 1789 lo 

scultore, che da tempo sperava di prendere il posto di professore di scultura 

all’accademia, subisce l’ennesima frustrazione venendo a conoscenza che il posto 

dopo la morte di Jean Pierre Antoine Tassaert non gli è stato assegnato, perché a 

suo giudizio, era stato vittima di una macchinazione operata da Schadow e del 

marchese Girolamo Lucchesini, che manifesta una grande tra l’altro manifesta una 

grande preferenza per Canova549.  

Come si evince da una lettera del 1788, il direttore dell’accademia, il ministro 

Fridrich Anton  Heinitz aveva richiesto i modelli in gesso delle due figure 

allegoriche del Lutto e della Ragione del Monumento Tchernichew, 

commissionata per intercessione del consigliere Reiffenstein l’anno prima. 

Trippel invece decide di inviare un modello in gesso del Milone di Crotone con 
                                                        
547 Zürich, Kunsthaus, M 29, Schlözer 1 
548 “Il più grande scultore di Roma, di conseguenza del mondo”. A. L. Schlözer, Trippel 
Bildhauer, in Staats Anzeigen, heft 17, band V, 31 aug., 1783, pp. 271-280.  
549 Precedentemente l’aristocratico si era espresso con termini entusiastici sull’attività di Trippel, 
tanto che in occasione dell’invio della maschera in argilla a Roma per l’esecuzione del busto del 
sovrano, Federico II, scrive in una lettera che lo svizzero “avec Canova est le meilleur sculpteur 
connu”. D. Ulrich, Alexander Trippel cit., p. 106.  
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l’illusione di ottenere un posto di rilievo a Berlino. Il gruppo era stato pensato 

seguendo i principi di Winckelmann, ispirandosi alla quieta grandezza e alla 

nobile semplicità.  La conseguenza di questa scelta suscita critiche e polemiche 

all’accademia.  

Nonostante Henitz dimostri la sua stima per il  lavoro di Trippel, chiede di inviare 

un modello che sia vicino allo stile di Andreas Schlüter. Trippel inoltre scrive di 

essere deluso dalla domanda del ministro nella lettera precedente nella quale gli si 

chiede se un artista deve esser più architetto o più scultore. Le richieste sembrano 

correlate in quanto, Schlüter era un architetto e scultore della generazione 

precedente legato al gusto Rococò, ancora molto apprezzato a Berlino550. 

Lo scultore risponde “man hat Exempel, das einer Bildhauer, Mahler u. Arch. 

Ware, aber um wie viel grösser würde ein solches Talent geworden sein, wenn er 

bey einem Fache geblieben wäre”551.  

Nelle angosciate lettere ad Heinitz, piccato della richiesta aggiunge che non ha 

studiato questo stile, conferma l’adesione alla poetica dettata dalla natura e 

dall’antico attraverso un soggiorno di tredici anni a Roma, e non riconosce come 

                                                        
550 L’artista nasce a Danzica nel 1659. nel 1702 ricopre il ruolo di direttore dell’accademia di 
Berlino. Tra le sue opere più importanti rimangono la decorazione della facciata del Zeughaus 
(oggi Deutsches Historisches Museum e lavora alla statua equestre di Federico Guglielmo il 
grande elettore. Il suo riconosciuto capolavoro era il Königlisches Schloss di Berlino (distrutto 
nella seconda guerra mondiale), ispirato al Foro di Nerva e al Palazzo dei conservatori, all’interno 
della struttura  invece aveva utilizzato modelli di ispirazione barocca. Il successo dell’edificio era 
dato dal fatto che l’artista era riuscito a  mescolare abilmente elementi di ispirazione italiana, 
francese diventando il simbolo del barocco tedesco. Dopo il 1793 si reca a Sanpietroburgo dove 
muore nel 1794.  J. Turner, The dictionnary of art, vol. 28, pp. 115-117. 
551 Zürich, Kunsthaus, M 29, Heinitz 8. “Non sono molto sorpreso di queste circostanza il fatto che 
mi sorprende invece è la sua prima lettera, dove mi chiede se uno è più scultore o architetto. Io 
penso, che già è abbastanza confrontarsi con la materia. Ci sono esempi  di scultori che sono nello 
stesso tempo anche architetti o pittori. Secondo me questi sarebbero stati talenti ancora più grandi 
se avessero pratiche solo una delle due discipline”. La questione della separazione della scultura,  
che cerca di liberarsi del fardello della fatica fisica, dall’architettura, arte che insieme alla pittura 
era considerata una disciplina più intellettuale era un argomento antico ed era un elemento di  
dispute fin dal Cinquecentento. Il problema è inoltre sentito nella trattatistica del ‘700, il conte 
Caylus lamenta, ad esempio la mancanza di scritti teorici sulla scultura, come se la scultura fosse 
meno degna di queste attenzioni rispetto alle altre arti. l’intellettuale francese cerca di dare alcune 
motivazioni di questa lacuna. I motivi rintracciati derivano dall’assenza di colore, mezzo 
attraverso il quale invece la pittura si avvicina alla natura, la poca familiarità con i mezzi di 
esecuzione, e il fatto che spesso rispetto all’architettura è meno visibile (A. T. Caylus, Réfléxion 
sur la sculture, in «Mercure de France», avril, 1759, I, pp. 174-193). L’effettivo riconoscimento 
della statuaria e la sua separazione dall’architettura avviene nell’Ottocento, ma nel secolo dei lumi 
iniziano ad essere percepiti i primi segnali di insofferenza da parte degli scultori e Trippel è un 
precoce esempio, della ricerca di riconoscimenti e di indipendenza rispetto alla figura 
dell’architetto, che nella pratica guidava e progettava le opere. 
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“gute Sthil”552 , quello composto di “cose ornamentali e angoli spezzati” 

riferendosi alle opere di Schlüter, tanto apprezzato dall’accademia di Berlino553. 

Trippel riteneva che il Milone fosse un chiaro esempio della poetica classicista, 

espresso attraverso l’esempio della rappresentazione della calma in prossimità del 

dolore, cercando l’astrazione della sofferenza in un episodio tratto dall’antichità. 

Inoltre le posizioni degli arti inferiori, si ispirano all’Ercole dei Capitolini 

restaurato da Algardi, ma il gruppo moderno cerca di raggiungere l’armonia 

attraverso un preciso schema geometrico che racchiude e forma il gruppo554. 

Questi fattori dovevano sembrare particolarmente coerenti con gli insegnamenti 

accademici e il gruppo, creato come una summa dei principi classicisti era 

aderente con l’immagine che Trippel voleva presentare di sé nella ricerca di una 

posizione di rilievo nelle istituzioni di Berlino. Lo scultore aveva eseguito altre 

versioni dell’opera, infatti un altro esemplare era stato inviato precedentemente a 

Schaffhausen, presso Salomon Gessner, che aveva riscuotendo grandi 

riconoscimenti e un'altra versione è descritta dal conte Friedrich Leopold 

Stolberg555 in visita a Roma nel 1792, e infine un accenno al Milone  è scritto nei 

Darstellunges aus Italien di Meyer nello stesso anno556.  

La scelta di inviare un modello che non venisse incontro alle richieste 

accademiche, ma che fosse il risultato del “Gemische von Antike und 

Natur”557forse era dettato dalla crescente fortuna di Canova, che nel 1787 aveva 

concluso il Monumento di Clemente XIV. La tomba del prinicipe Tschernichew, di 

cui Heinitz aveva chiesto i modelli, infatti mostra punti di contatto, nella 

costituzione e nella disposizione delle figure con l’opera di Canova558. 
                                                        
552 “Buon stile”. 
553 Zürich, Kunsthaus, M 29, Heinitz 8. 
554D. Ulrich, Alexander Trippel. cit, pp. 94-96. 
555 F. L. Stolberg, Reise in Deutschland, der Schweiz, Italien und Sizilien, hrsg. Von J. Jassen, 
Bern 1971, pp. IV-V. 
556F. J. L. Meyer, Darstellungen aus Italien, Berlin 1792, ed. cons. Voyage en Italie, traduit par 
CH. Vanderbourg, Paris 1802, pp. 47.   
557 “il mischiare la natura e l’antico”. D. Ulrich-D. Sigerist, Alexander Trippel. Skulpturen uns 
Zeichnungen, Schaffhausen 1993, p. 94.  
558 Zürich, Kunsthaus, M 29, Heinitz 8. “Facendo questo discorso voglio descrivere le tombe che 
ha fatto per il papa Ganganelli e il plastico che ha fatto del papa Rezzonico. Il primo è fatto di tre 
figurine. Il papa è seduto molto in alto su un piedistallo e davanti c’è un sarcofago. Sul lato destro 
c’è in piedi il suo governo. Stanno piangendo e mettendosi sopra al sarcofago. Sul lato sinistro c’è 
una figura che rappresenta il credere in Dio, come è fatto normalmente. Questa già è tutta l’idea 
per questa tomba, tutti i pensieri di questo gran uomo, che non voglio dire niente. Invece ci 
sarebbero stati tanti temi, fatti per creare la tomba del papa, presentando la sua vita. la figura del 
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Evidentemente Trippel sperava di dare un’immagine slegata dalla figura del 

nuovo protagonista della scena artistica che iniziava a raccogliere tanti successi, 

scegliendo di farsi conoscere attraverso un’opera che desse un’immagine di lui 

adatta agli insegnamenti accademici. 

Nonostante la fama che Trippel aveva conquistato in Germania riesce ad ottenere 

alcuni incarichi anche grazie all’amicizia e alla fiducia che Aloys Hirt e Karl 

Philip Moritz avevano nell’arte dello svizzero, che sfortunatamente non vennero 

mai realizzati559.  

Insieme all’uso dei modelli in gesso delle sue opere per la diffusione della sua 

opera Trippel, come era usuale nella pratica della scultura, invia i modelli in gesso 

per ricevere la definitiva approvazione, prima dell’esecuzione in marmo. Un 

esempio di questo gruppo di gessi come opere in attesa di conferma è il Busto di 

Federico II commissionato dal principe Christian August von Waldeck insieme 

alla prima versione del Busto di Goethe . Grazie alla maschera mortuaria del 

sovrano, morto il 17 agosto del 1786, fornita da Karl Philip Moritz560, Trippel 

inizia a modellare il busto. Il 18 novembre del 1788561 viene inviato insieme al 

busto del poeta, ricordato come la sua opera più famosa, il modello in gesso del 

sovrano per avere l’ultimo consenso, prima di iniziare il lavoro in marmo. Per 

                                                                                                                                                        
papa è mediocre e i suoi vestititi non sono fatti bene. Il governo ha una testa fatta bene con 
espressione, senza essere una caricatura, che è colpita dalla tristezza per il morto. La gamba a 
destra, messa verso dietro è dura e la gamba sinistra manca completamente. Questo è l’errore 
principale. Il braccio a destra e la sua spalla sono scoperti ma gli manca la bellezza. Sembra come 
si fosse fatta da una macchina. Il braccio a sinistra quasi non si vede, il vestito è così fatto male 
che neanche una piega è venuta bene. La figura che rappresenta il cedere (mansuetudine) è venuto 
molto mediocre e non vale la pena di discutere. Ma questa tomba va ancora bene, peggiore invece 
è quella del Rezzonico. La figura del papa è messo in ginocchio e si vede di profilo. Sotto di lui 
c’è un sarcofago e su ogni lato una figura. Sul lato sinistro la Religione in piedi. Quella la doveva 
fare tre volte(???). la figura di sinistra rappresenta un Genio giovane, ma non si sa se è un giovane 
Sileno o un giovane Ercole. C’è poi una porta con sopra il sarcofago, ma non si poteva pensare ad 
una porta peggiore. Ognuno si può convincere che lui non capisce niente di architettura o che ha 
un cattivo gusto. Nel centro del sarcofago c’è dentro un cerchio una scritta e su i due lati sono 
seduta figurine femminili a bassorilievo. Una rappresenta la Speranza e l’altra la Felicità. Queste 
due figurine sono la parte migliore della tomba. Egli ha copiato due esempi antichi. Sotto le altre 
due figura (il Genio e la Religione) c’è un podio, su cui sono posti due leoni grandi. Perché li ha 
messi e cosa rappresentano non lo so e penso che nemmeno l’artista lo sa. In paragone con le altre 
figure sono troppo grandi, ciò fa sembrare il resto dell’opera piccolo e non dimostra un buon 
lavoro. Anche gli amici di Canova, quelli che parlano solo in maniera buona dell’artista, dovevano 
capire la qualità. Canova voleva mostrare la sua opera al pubblico ma i suoi amici lo hanno 
consigliato di non farlo per non essere criticato.” 
559 U. Dieter, Alexander Trippel cit., pp. 106-109. 
560 Ivi. 
561 Zürich, Kunsthaus, M 29, Trippel 34 
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questa consuetudine il modello in gesso, che in questi casi non è la copia, ma il 

modello cui attenersi nella maggior parte dei casi è distrutto o perso, perché 

considerato di minor. In altri casi invece è usato nella produzione di altre copie, 

utili alla diffusione dell’opera, come sembra aver fatto Trippel, che conserva molti 

gessi delle sue creazioni, esponendoli nel suo atelier cercando di ottenere delle 

commissioni.  

Così come Canova, anche Trippel invia le copie delle sue opere, tentando si dare 

un’immagine di sé il più aderente possibile ai principi accademici e classicisti, 

cercando di emergere nel momento in cui il grande scultore veneto stabilizzava la 

sua fortuna grazie ai monumenti Ganganelli e Rezzonico, eclissando la carriera di 

Trippel e di altri artisti.  

 

 

I gessi ricoprono un ruolo nella vita artistica del Settecento particolarmente 

rilevante. Potrebbe risultare difficile oggi, in cui i valori dell’unicità dell’opera 

d’arte sono sedimentati, comprendere l’importanza che le copie hanno avuto in 

passato. Le copie in gesso, di cui è sempre stata palese la condizione di 

riproduzione, sono stati strumenti essenziali delle ricerche antiquaria, divenendo 

poi indispensabili nell’indagine metodologica della ricerca archeologica.  

I collezionisti e gli amanti dell’arte inoltre mostrano un particolare interesse per 

questi oggetti, che vengono avvicinati agli originali andando a completare le 

collezioni di antichità. Gli artisti inoltre utilizzarono ampiamente questi oggetti 

per l’esercizio del disegno sfruttando la mobilità dei calchi per lo studio delle luci 

e della scultura antica e come mezzo tecnico nella realizzazione di copie e restauri 

nella ricerca costante, che caratterizzò il secolo dei lumi, dell’appropriazione del 

passato. Per la grande diffusione delle copie in gesso ne consegue anche 

l’importanza e la specializzazione dei formatori che in questo periodo si 

definiscono come figure professionali, anche come veri e propri imprenditori, 

accanto agli artisti e ricercati dai collezionisti e dagli eruditi per l’esecuzione di 

copie corrette e di qualità esemplare sui marmi antichi. 
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APPENDICE DOCUMENTARIA 
Dresda, Sächsisches Hauptstaatsarchiv, Loc. 984: Acta Die Kunstacademie 
und Zeichenschule, vol. 6, 1782. 
 
Nota delle Statue; Busti e Teste, che ha Vincenzo e Lorenzo Bardotti, formatore 
in Borgo St. Pietro in Roma 
 
                                                                                                                    Scudi 
Apollo del Vaticano                                                                             40 
Il gladiatore combattente de Borghese                           20 
Il gladiatore morente di Campidoglio                                                  35 
La Flora del Campidoglio                                                                    30 
La Venere di Campidoglio                                                                   25 
L’Amorino di Campidoglio                                                                 15 
L’Antino de Vaticano                                                                          25 
Il Torzo del Belvedere                                                                         12 
Laokoonte del Vaticano                                                                       80 
La Cerrarina di Matthaei, ora al museo                                                8 
La Giustia compagna alla medesima                                                    8 
Una Musa con la maschera in mano                                                     20 
Una Musa sedente                                                                                 20 
La nottomia della Accademia di Francia                                              20 
Un Ganimede di Villa Medici                                                               25 
Un Apollo pure di Villa Medici                                                            25 
Un Bacco di Vila Medici                                                                      25 
Una Sibilla                                                                                            30 
Un Schiavo                                                                                           30 
Un Vaso di Villa Medicis                                                                     30 
Il Fedele del Campidoglio                                                                    8 
Due Leoni del Languardi di Spagna                                                     30 
Un Apollino di Medicis                                                                        10 
La Venere de Medicis                                                                           15 
Due Mezze figure de Ercolano                                                              15 
Un torzo d’un Genio del Vaticano                                                        6 
Il Germanico                                                                                          3 
Un cavallo nottomia antiquo                                                                 8 
 
Busti e Teste 
Il Busto della Giunone                                                                         6 
Il busto di Achille                                                                                 3 
Il busto di Adriano                                                                                2 
Il busto di Ariana                                                                                  3 
Il busto di Omero                                                                                  2 
La Medusa del Bernini                                                                          3 
Socrate                                                                                                   1 
Tolomeo                                                                                                1 
Germanico                                                                                              1 
La Venere de Medici                                                                             20 
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L’Oratore di Galleria di Bronzo                                                            16 
La Lotta di Galleria nella Tribuna                                                     26 
Il Fauno che balla, della Tribuna                16 
Una Leda di Galleria       16 
Il Gruppo d’Amore e Psiche      12 
Una Agrippina di Galleria      24 
Il gruppo di Baccho e Faono       30 
Un cane grande di Galleria      8 
Una Vestalina in piedi di Galleria     8 
Un Mercurio        16 
Un Deposito di Mazzopini in St. Croce 
Fatta da desiderio di Settignano     30 
La Nottomia del cavallo      1 
Numero 14 busti rilievi d’uomini     14 
Il busto dell’Antinoo       2 
Il busto di Alessandro       2 
Il busto di Plautilla       2 
Il busto della Vittoria       1 
Il busto di Marco Agrippa      1 
La testa di Zenograte       1 
Il busto di Maro Aurelio      4 
La testa di una Vestale      8 
La testa di Giunone       8 
Una testa di Putto       8 
Il busto di Seneca       1 
Il busto di un atleta       2 
Un satiretto        6 
Due putti in piedi       8 
Una Lucerna antica       6 
Un Leone e Cavallo       1 
Alcuni pezzi delle Porte di St. Giovanni    4 
Questi pezzi si trovano vendibile in Firenza, dal Signor Santi Pacini, Pittore 
celebre in via San Gallo. 
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Dresda, Staatlichen Skulpturensammlung, Archiv, Acta für das Kön. Museum ser 
Gypsabgüse. Erwerbungen und Inventarien, Verzeichnisse des Mengsischen Museum 
aus Jahre 1783, 1793. 
 
 
(c. 1 r.) Spezificazionedella completa raccolta de gessi nella maniera, che sono stati 
nincassati, e spediti da Roma alla Elettoral Accademia di Dresda, cioè 

 
 Cassa Lunga Larga Alta 
No. 1 Un frammeto di una mezza statua panneggiata esistente in 

Napoli, con 17 puttini del Fiammingo di diversi luoghi, 4 
figuruine, ed un Puttino in cera, e due bassorilievi del 
Palazzo Farnese 

7 4 2 ½ 

No. 2  L’Ermafrodito do Firenze, entro cui vi sono 4. Putti del 
Fiammingo, con 5 bracci, una testa, ed una gamba, di 
diversi luoghi 

7½ 4½ 2,3 

No. 3 Un Gladiatore moribondo del Campidoglio; un gruppo di 
un Fauno di Firenze; un piccolo Satiro; Un teozo di una 
Venere; Un pezzo di ornamento di Villa Medici; 4 Teste; 
2 Bassorilievi; un puttuno, 2 Mani, ed un piede di vari 
luoghi 

9 5,3 4 

No. 4 L’Antinoo del Belvedere; 5 teste, 2 Puttini, un piede, ed 
un Bassorilievo in diversi Luoghi 

10 4½ 3 

(c. 1 v)     
No. 5 Un cane di Belvedere; 4 teste; 2 gambe; 4 Piedi, 6 pUttini 

del Fiammingo, una figurina di Michel Angelo in Firenze, 
e due Sfinge a Villa Borghese 

6 3½ 4,9 

No. 6 Una Venere di Belvedere; 3 Bassorilievi, 3 bracci, un 
piede e une testa di diversi luoghi 

8 3 2½ 

No. 7 Un Leone di Madrid con 8 teste 6 3,4 3,5 
No. 8 Il genio dormiente di Torino; 2 figure di Michel Angelo 

in Firenze 
6 3,4 3,3 

No. 9 Un Puttino morto sopra un delfino di Parma; 2 Teste ed 
un Bassorilievo 

5,6 3 3.3 

No. 10 Due teste grandi; 16 puttini del Fiamming, 5 Piedi, 3 
gambe e due bassorilievi di vari luoghi 

6 4 4,8 

No. 11 Il Germanico di Versaglies; 6 teste, una Sfinge del 
Campidoglio; un pezzo di una gamba; 3 bracci, 4 mani, 
un gruppo di Amore e Psisce di Firenze 

9 3,9 2,10 

No. 12 Il Lottatore di Firenze; 9 Teste, 2 piedi, 2 puttini del 
Fiammingo , ed un bassorilievo 

5,9 4,9 3,20 

No. 13 Una ragazza che gioca con gli ossi presso Firenze; 3 
figurine, Una Testa, e 2 torsini 

3,7 3,6 2,10 

(c. 2 r)     
No. 14 In Fauno con un capretto sopra le spalle di Madrid; due 

figurine, un puttino del Fiammingo, 3 teste, un Braccio, 
un frammento di una gamba 

7 3,10 3,10 
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No. 15 Un Apollo di Medici; una piccola Venere, 2 teste, 5 
gambe, 2 bracccia, un piede e 3 Bassorilievi in diversi 
luoghi 

9,10 2,10 4,9 

No. 16 La Venere di Medici, 4 teste, una mano e un pezzo di 
Bassorilievo di Roma 

7,8 2,10 2,6 

No. 17 Il pride di Firenze, 3 teste, 3 figurinee e 2 Bassorilievi 6,10 2,9 2,10 
No. 18 Il filosofo Zeno del Vaticano; 7 teste, una gamba, 2 

braccia, 4 bambini, in piccolo Globo, e 2 piedi di diversi 
puttini 

9 4,6 3,3 

No. 19 Il Bacco di Villa Medici, 7 Teste, un braccio, 2 Puttini e 4 
figurine del Fiammingo 

9,6 4,10 3,6 

No. 20 Un Fauno che suona il faluto del Campidoglio 6,5 2,7 2 
No. 21 Il Laocoonte con due figlie del museo clementino, 13 

teste, 2 gruppi, 5 bracci, 2 figurine, 3 Puttini del 
Fiammingo, 4 mani ed un piede 

9,4 8 5 

(c. 2 v)     
No. 22 Una Venere del Campidoglio e 2 teste 9,3 3,4 3 
No. 23 Una Musa di Firenze 4,9 2,3 2,3 
No. 24 Una Cerere di Vaticano 4,10 2,4 2,7 
No. 25 Una Leda di Firenze; 3 teste e un Bassorilievo 8,6 3,2 3,6 
No. 26 Una Venere, esistente ch’esce dai bagni esistente in 

Firenze; 2 puttini del Fiammingo e 4 Bassorilievi  
8,12 2,7 2,6 

No. 27 L’Apolline di Firenze, 3 Bassorilievi, 3 pezzi di dito, un 
cinghiale di Firenze, 5 teste, 2 gambe e 4 braccia 

7,4 3,2 2,4 

No. 28 L’Agrippina di Campidoglio, 2 teste; 2 gambe, e un pezzo 
di braccio, e il leone di casa Barberini 

6,7 7,6 4 

No. 29 Una gran testa di Giunone in Londra 5,6 2,5 2,9 
No. 30 Ina Vestale esistente in Napoli 6 1,7 2,6 
(c. 3 r)     
No. 31 Una testa del colosso di Minerva di Villa Albani; 2 

Bassorilievi e 2 Teste 
6 3,4 4 

No. 32 Una Giunone colossale di Pietroburgo; 2 Bassorilievi e 2 
Teste ed un altro bassorilievo di Roma 

6 3,4 4,2 

No. 33 La gran testa di Giunone di Villa Ludovisi; 2 Gambe e 
una mano e una testa, un puttino, e 4 teste di Colonna 
Trapana 

6,9 3,6 2,9 

No. 34 Il Mercurio di Firenze; Un Puttino del Fiammingo, un 
braccio, 3 gambe, 2 teste, ed un bassorilievo di diverse 
parti 

8,2 3,11 2,5 

No. 35 Il Fauno di Firenze, un frammento di due gambe grandi, 2 
puttini, una testa, ed un piede di Roma 

7 4,5 2,7 

No. 36 Un gran torso femminile di Napoli, Un busto dell’Antinoe 
del Belvedere 

9 3,5 2,4 

No. 37 Una Musa grande di Firenze; 2 Figurine, con Puttino e 
due bassorilievi di Roma 

 6,6 4,1 2,5 

No. 38 La copia di Cleopatra di Villa Medici; una testa e un 
Bassorilievo di Roma 

6,6 4,1 4,5 
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(c. 3 v)     
No. 39 Un gran busto esistente in Roma con un bassorilievo 4 2,2 2,10 
No. 40 Un leone di Madrid, e dentro un corpo di un puttino, con 

6 differenti pezzi, ed un Bassorilievo 
6,2 3 4,2 

No. 41 Il Ganimede di Frienze; 3 figurine, 6 teste, 4 piedi di 
Roma 

8 5 4,2 

No. 42 Una figura Maschile di Firenze; 5 teste, una Mano, un 
piede, e un gran Bassorilievo di Firenze 

7 3,6 2,10 

No. 43 L’Amore e Psiche di Firenzee 6,3 3,7 2,6 
No. 44 Il Torso di Belvedere; 2 Piedi colossali e un altro torzo 6,3 3,7 2,6 
No. 45 Due Torsi di Roma 4,4 3,11 1,9 
No. 46 Quattro teste grandi di Roma 4,8 4,8 4 
No. 47 Un Giovane, che tira la sua spina del suo piede di 

Campidoglio, ed un bassorilievo 
3,10 3 3 

No. 48 Una figura di Uomo panneggiata di Casa Borghese 7,9 3,2 2,10 
No. 49 Una figura di giovane panneggiata di Firenze, e 4 teste di 

Roma 
5 2,6 2,8 

(c. 4 r)     
No. 50  Una Cicogna del Museo Clementino 5 2,6 2,8 
No. 51 Un oratore etrusco di Firenze; e 7 Bassorilievi 9 3,5 3,9 
No. 52 Due gran teste di Ercole; una di Farnese, e l’altra 

d’Inghilterra; una Gamba e un Piede, e 23 differenti pezzi 
di Roma 

5,10 4,11 3 

No. 53 Due teste colossale del Vaticano, ed un ornato di Villa 
Medici 

5,7 4,7 2,7 

No. 54 Un torso con sua testa giovane trovato in Napoli; 2 teste, 
un puttino del Fiammingo, e 3 bassorilievi 

7,6 4,4 3,2 

No. 55 Il Mercurio di Firenze; 3 Gambe, una Testa, una figurina 
senza testa, una mano, un bassorilievo grande del 
Fiammingo, ed un pezzo di Colonna Trajana 

7,7 4,5 2,7 

No. 56 Tre grandi bassorilievi ornati di Villa Medici, 2 teste 
grandi; tre bassorilievi ornati, un dito, ed una figurina di 
Roma 

9,10 3,4 22 

No. 57  Due Uccelli del Vaticano 3,8 3,4 2,2 
(c. 4 v)     
No. 58 Il Ganimede di Firenze; e 2 teste di Roma 5,4 2,9 3,3 
No. 59 La Metà di Sibilla di villa Medici; Statua colossale, 2 

bassorilievi, un dito ornato, un dito, un puttino del 
Fiammingo, una testa, ed un pezzo di Colonna Trapana 

8,7 4,3 3 

No. 60 Il Poluce di Madrid, 26 pezzi di colonna Trapana, e dita 7,6 2,20 3,2 
No. 61 La metà dello schiavo di Villa Medici; un bassorilievo, ed 

un puttino del Fiammingo 
7,10 4,4 3,2 

No. 62 Il Castore di Madrid; 18 pezzi di Colonna Trapana, e 4 
bracci 

7,8 3.3 2,6 

No. 63 L’altra metà dello schiavo di Villa Medici; li Piedi della 
Sibilla della stessa Villa Medici; 3 Puttini, 2 teste e 5 altre 
piccole teste di Roma 

8,7 4,2 3 
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No. 64 Due piedi delli gran Vasi di Firenze e di Borghese; una 
Figurina, e 3 teste grandi di diversi paesi 

8 3,7 4 

No. 65 Un Altare di Napoli, e 2 teste 4, 3,4 2,11 
No. 66 L’anatomia d’un cavallo di casa Mattei, ed una testa di 

Roma 
4,6 2,2 4,10 

(c. 5 r)     
No. 67 Un Apollo di Bevedere, un gran Bassorilievo, un dito 

grande in due pezzi, 2 puttini del Fiammingo, che sanno 
in Napoli; un altro dito,e altri più piccoli; un Puttino 
antico, 2 teste, e altri 2 puttini del Fiammingo 

11 5,9 4 

No. 68 Sei Bassorilievi della Passione di Firenze 3,10 2,7 3,11 
No. 69  Quattro pezzi di un gran vaso di Villa Borghese; un 

centauro del Campidoglio ed una testa 4,9 
4,9 4,9 5,4 

No. 70 Il gruppo di Firenze chiamato Ajace; 4 torsi grandi; 2 
teste, una gamba, un puttino, un pezzo di Vaso, un’altra 
testa, e la maschera di Miose di san Pietro in Vincoli co’ 
suoi bracci di Michel Angelo 

12 7,6 6,8 

No. 71 Un gran vaso di Firenze; un Puttino, 3 teste , und gruppo 
dell’Ajace di Firenze, ed un bassorilievo di Roma 

5,8 6,6 6,6 

No. 72 Sei gambe grandi del Campidoglio, e 2 Bassorilievi 5,4 4,3 3 
No. 73 Una figura di un guerriero del Vaticano 8,2 2.10 3 
No. 74 Sei teste e un Anatomia di Michel Angelo esistente in 

Firenze 
5 2,10 5 

(c. 5 v)     
No. 75 Una piccola Tigre, un centauro di Campidoglio; un Torso 

di un Ercole di Firenze, entro cui sei teste, ed un Piede 
Colossale 

9 3,8 2,6 

No. 76 Sei teste e una piccola figurina di un Ercole di Roma 5 4 3 
No. 77 Otto teste, e 10 pezzi differenti di Roma 5 4 3 
No. 78 Sei teste grandi di Roma 6,10 4,6 4 
No. 79 Cinque teste grandi di Roma, 2 figurine, e 13 differenti 

pezzi 
6,4 5,10 4,6 

No. 80 Nove teste, e 19 differenti pezzi di Roma 5,9 5 3,6 
No. 81 Sei teste e 12 differenti pezzi di Roma 5,6 5,9 3,5 
No. 82 Otto teste, ed una figurina, e 6 pezzi differenti di Roma 5,4 5,3 3,3 
No. 83 Sette teste, e una figurina di Roma 7 4,4 3,6 
No. 84 Otto teste, ed una figurina, e 6 pezzi differenti di Roma 5,4 5,3 3,3 
No. 85 Il Gladiatore di Borghese; due Torsi, un Puttino, e 10 

pezzi differenti di Roma 
6,7 4,5 2,6 

(c. 6 r)     
No. 86 Tre figure con un braccio grande, ed uno piccolo di Roma 6,6 6 2 
No. 87 Due Torsi, e due teste di Roma con gamba, ed un braccio 

dentro il torso 
7,4 4,4 1,10 

No. 88 Una figura con il torso del Vaticano 5,9 4,9 1,10 
No. 89 La Musa di Firenze con la maschera 6,10 3 2,9 
No. 90 L’amore e Psiche del Campidoglio 6,5 3,3 2,6 
No. 91 L’Amore del Campidoglio coll’Arco carico alla mano in 6,5 3,3 2,3 
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atto di romperlo 
No. 92 L’Antino del Campidoglio 9 4 3 
No. 93 L’Amazzone del Campidoglio 9 4 3 
No. 94 La Flora del Campidoglio 9 3,4 2,6 
 No. 95 Otto gran Teste; L’Alessandro del Campidoglio; Ajace 

Piro di Villa Borghese; un soldato del museo Clementino; 
la Giunone; l’Adriano del Campidoglio; un'altra testa di 
Femminna Aristide del Vaticano; il Cesare di arnese; il 
Testitide Filosofo; un gran piede, e sei bassorilievi di 
Roma 

9 5,8 4,2 

(c. 6 v)     
No. 96 Due gran busti; uno la baccante del conte Fede, cioè 

Serapis, un torso con una testa chiamato il Genio del 
Museo Clementino, ed un piede 

6,4 5,5 3 
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Dresda, Staatliche Skulpturensammlung, Bibliotek, 3683. 
Presso l’archivio della biblioteca del museo di scultura sono anche conservate due versioni 
del’inventario della gipsoteca, redatte in tedesco a caratteri gotici, datate 4 ottobre 1793, da 
cui è tratto l’inventario allegato alle tavole acquerellate di J. G. Matthäy: Acta für das Kön. 
Museum ser Gypsabgüse. Erwerbungen und Inventarien, Verzeichnisse des Mengsischen 
Museum aus Jahre 1793, cc. 19-40, 41-62. 

 
 
 
Les Figures et Fragmens comme aussi les tête Colossales sur des Piedestaux 
            

N°  Haut Pouce Large Pouce 
I Un esclave, 4    
II Un Lion de Madrit 1 10 2  
III Un Lion de Madrit 1 10 2  
IV SybYlle de Medicis 4 9   
V Un Génie dormant 2 8   
VI Pris, de Florence 2 8   
VII Castor et Pollux, de Madrit 2 14   
VIII Un Faune avec la chevre, de Madrit 2 8   
IX Une Vestale de Neaple 2    
X Ceres du Vatican 3    
XI Antinous du Capitole 3 2   
XII Leda de Florence 3    
XIII Une Muse de Florence 2    
XIV Un Jeune homme de Florence 2 14   
XV Une Amazone du Capitole 3 6   
XVI Le petit Apollon, de Florence 2 12   
XVII Une Petit Ceres du Capitole 1 16   
XVIII Venus en venant du bain, de Florence 2 12   
XIX Apollon avec le cigne 3 5   
XX Une Muse avec une masque, de Florence 2 10   
XXI Un jeun homme Romain, qui lire du piè une echard 1 8   
XXII Le corps d’une Faune, de Rome 1 11   
XXIII Laocoon avec deux fils, Museo Clementino 3 7   
XXIV Hercule de Bervedere, un fragment 2    
XXV Une fille jouante déz de Florence 1 3   
XVI Venus de Belvedere 2 14   
XVII Bacchus de Medicis 3 3   
XVIII Venus de medicis 2 14   
XXIX Une petite Figure feminine, qui est inconnue, et qui a un 

rejetton de Laurier dans la main droite, Elle ressemble 
 à une Muse 

 
 
1 

 
 
21 

  

XXX Une Muse assise, de Florence 2 8   
XXXI Apollon, qui tue le grand serpent Python de Belvedere 3 18   
XXXII Agrippine du Capitole 2    
XXXIII Amour et Psyche, de Florence 1 19   
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XXXIV Germanicus de Versailles 3    
XXXV Meleager de Belvedere 3 8   
XXXVI Mercure de Florence 3    
XXXVII Une petite Cers du Vatican 1 16   
XXXVIII Ajax qui porte Patrocle de la Bataille 4    
XXXIX Le corps d’une Faune avec de la tête, et des bras, qui 

 est liéà un arbre 
 
2 

 
6 

  

XL Un Loup de Belvedere 1 2   
XLI L’Anatomie d’un cheval 1 15 1 4 
XLII Le corps d’un Faune, Lié à un arbre 1 21   
XLIII Le tête de Thesée  1 9   
XLIV Un autel antique de mars 1 9   
XLV Hercule de Farnese 1 4   
XLVI Iunon de Petrsbourg 2    
XLVII Iupiter Serapis 1 21   
XLVIII Minerve 1 18   
XLIX Iunon se Peterbourg (corretto con il n° LI) 1 15   
L Minerve 1 13   
LI Iunon du Capitole (corretto con il n° XLIX) 1 10   
LII Le corps d’Amour, qui bande l’arc 1 6   
LIII Un corps de Venus (corretto con il n° LIV) 1 6   
LIV Les bas d’une figure masculine, exellement drapée 

(corretto con il n° LIII) 
2 9   

LV Un corp anatomique d’un homme jetté en moule 
 à la nature 

 21   

LVI Le bas d’un corps masculin 1 12   
LVII Le devant d’un corps feminin habillée 1 10   
LVIII Un morceau d’un corps masculin  21   
LIX Un corps d’Une Faune avec la tête 1 6   
LX Un corps masculin inconnu 1 12   
LXI Un corps masculin avec la tête qui resemble Adonis 2 11   
LXII Un corps feminin avec la tête, de Neaple 1 18   
LXIII Le corps de meleacher 1 4   
LXIV Le corps d’un Faune, qui joue des cymbales  

de Florence 
 
1 

   

LXV Le figure d’un homme inconnu avec un aigle,  
elle ressemble à cette Ganymede 

 
1 

 
21 

  

LXVI Un soldat du Vatican 2 6   
LXVII L’Athlete de Bourghese 2 17   
LXVIII Un jeune homme de Florence 2 10   
LXIX  Le corps d’un homme inconnu 1 21   
LXX Ganymede de Florence 2 15   
LXXI Les Lutteurs de Florence 1 13   
LXXII Un Faune qui joue des cymbales de Florence 2 8   
LXXIII Un corps de Venus 1 16   
LXXIV Un Bacchant de Florence 2 13   
LXXV L’athlete mourant du Capitole 1 9 3 5 
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LXXVI Mercure avec une bourse, de Florence 2 14   
LXXVII Le corps d’un Faune avec la tête   2    
LXXVIII Amour, qui bande l’arc 2 3   
LXXIX Hermaphrodite de Florence  16 2 19 
LXXX Amour et Psyche du Capitole 2 4   
LXXXI Un corps de Venus 1 12   
LXXXII Un enfant mort, qui est couché sur une baléne, 

 de Parme 
 
 

16 1 21 

LXXXIII Un orateur Grec 3 3   
LXXXIV Venus du Capitole 3 3   
LXXXV Le philosophe Zenon du Vatican  3    
LXXXVI Un enfant de Famengo 1 17   
LXXXVII Un Faune sonnant du Capitole 2 5   
LXXXVIIIDeux très grands vases antiques le premier de Medicis, 2 21   
LXXXIX Le second de Bourghese 3 3   
 Des petites Groupes, de Figures & des Têtes sur des Portes pierres, comme 

 aussi les têtes sur des Termes, rangées au coté gauche de l’Entrée le long 
 de la muraille entre le Fenêtres & les Bas-reliefs aux cotés des Fenêtres 
 

    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
1 Une Cres sur une petite porte pierre 1 12   
2 Une grand figure feminine couchante, savoir l’Aurore,  

Dans la chapelle du duc de Florence de Michel Angelo,  
Posée sur une porte-pierre plus grand 

 
 
 

 
 
18,5 

 
 
1 

 

3 Sardanapale sur un Terme 1 12   
4 Une Isis Romaine  16   
5 Cajus 11    
6 Lucius, des enfants de germanicus sur des portes  

Pierres 
 
12 

   

7 Agrippine la Mère de Neronm une petit figure 1 1   
8 Une génie, quiest debout sur des armes, et qui s’appuye 

à une cote de maille sur N° 
 
1 

 
9 

  

9 Une porte pierre antique  21   
10 Une Cleopatre couchant, une copie de Medicis 1 1 1 9 
11 Un fils d’un Chevalier Romain avec la Trabea  15   
12 La jeune Faustine  15   
13 Gaeta, des têtes d’enfants sur des porte pierres  15   
14 La figure assise d’un Consul Romain 1 1 20  
15 Un Philosophe inconnu  15   
16 Diogéne, sur des Termes 1    
 Les Bas-relief, qui sont dans la premiére Fenêtre     
N°      
17 Jesus Christ ammené à Caiphe  20,5 1 7,5 
18 Le Même, comme il est foutté  20,5 1 7,5 
19 Un enfant d’un Bas-relief Bacchique  10  8 
20 Deux enfants parés de couronnes de fleurs  10,5  7,5 
21 Un Lion  10  15 



 
201 

22 Deux enfants du precedent Bas-relief Bacchique  12  7,5 
23 Deux enfants ornés de couronnes de fleurs  10,5  7,5 
24 Un Lion  9,5  14,5 
25 Notre Seigneur Christ, livré de Pilate aux Juifs  20,5 1 7,5 
26 Le même en innocent livré de Pilate aux Juifs  20,5 1 7,5 
 Entre la primiere et seconde Fenêtre     
N°      
27 Mengs sur un Terme  22   
28 Un enfant sur un porte pierre du Fiammengo 1    
29 Raphael sur un Terme  19   
 Les bas-relief dans la II. de  Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
30  Les Romains, qui metten la couronne d’épines sur 

 la tête de jesus Christ 
 
 

 
20,5 

 
1 

 
7,5 

31 Jesus Christ sur le chamin à Golgatha  20,5 1 7,5 
32 Un enfant dormant de Fiammengo  8  5,5 
33 La Viérge comme mere de Dieu  12  9 
34 Une Figure feminine couchant, la sainte Cicilie  9  12,5 
35 Une tête représentant la Comedie Satyresque fait 

 d’argile brulée 
  

5 
  

4,5 
36 Un Lion  11  16 
37 Un Tête représentant la Comedie Heroique 

 d’argile brulée 
    

38 Hercule qui tue un serpent dans le berceu 1 1  22 
39 Venus de belvedere  5  5 
40 Un Lion, qui se repose sue des Armes  9  12 
41 Un Aigles  5  5 
42 Un bas-relief, qui cnsiste d’enfants de Fiammengo  1 2  
 Entre la II. Et III Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
43      
44 Silene sur une porte pierre, de Bourgese 1    
45 Antinous du Capitole sue un Terme  21   
 Les Bas-relief de la III. Me Fenêtre     
N°      
46 Deux enfants, qui tiennent une ecriture 1 12 1 4 
47 Une Muse sonnantte  9  3,5 
48 Une Cntaure avec une fille  7  7 
49 Le sacifice de Bacchus  9 1 1 
50 Un Centaure avec une fille  7  7 
51 Une Muse avec un Tamburin  9  3,5 
52 Une Guirlande  9,5  18 
53 Deux figures Hetruriennes, la Cistophore 1 5  19 
54 Minerve, qui enseigne les muses à files, et à faire de la 

Toile 
  

7,5 
  

19,5 
55 Un pere vétu en senateur, est aussi sur une chaise,  

& tient à la main droite le buste de son fils.  
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La mere qui est debout lui, et immole, avec l’incription :
Lollius Alcamenes, Deo et Duumvir 

 
 

 
11,5 

 
17,5 

56 Un sacrifice de trois figures, copiés d’une peinture 
 ancienne, qui se trouve dans la Galerie du  
Cardinal Alexandre Albani   

 
 
 

 
 
6,5 

  
 
16,5 

57 Un enfant, qui est debout sur un vase orné d’Arabesque  20  15 
58 Les Trois Graces  13  13 
59 La Purification des Troiens  7  19 
60 Deux enfants en leur pleine Stature 1 12 1 11 
 Entre la III et IV Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
61 Matthieu, un Antiquaire Anglois, sur un Terme  18   
62 Un copie d’Amour et de Psyche sur une porte pierre 1    
63 Gesner sur une terme  18   
 Le Bas-relief dans la IV Fenêtre     
N°      
64 Quatre enfants en pleine stature d’Algardi 1 12 1 12 
65 Un Genie représentant la Victoire  10 16,5  
66 Un Arabesque, au milie se trouve un enfant  12  14,5 
67 Un genie aussi représentant la Victoire  10  16,5 
68 La tête d’un jeune Hercule dans le berceu  9  7 
69 Un Centaure, qui endigne une jeune fille à joue de 

 l’harpe 
  

7 
  

7 
70 Un trionphe  7 1 2,5 
71 Un Centaure  7  7 
72 Un figure feminine avec une harpe en allusion  

sur Hercope Hieroglyphique 
  

16 
  

23,25 
73 Un paisan avec son bétail, une pareille allusion  16  23,25 
74  Un bas-relief d’enfant de Fiammengo 1  2  
 Les Figures, qui se trouvent entre la IV & V.me Fenêtre     
N°      
75 Apollon de Medicis sur un Terme  21   
76 Le centaure Nessus, qui vent ravir Dejanire, sur un  

Porte-pierre 
  

14 
  

77 Bacchus de Medicis, sur un Terme  21   
 Les Bas-relief dans la V. me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
78 Un vieux Faune avec flambeau 1 12 1 2 
79 Un Faune sonnant  7  5 
80 Deux Faunes, qui recueillent des raisins, en Arabesque  10  18 
81 Un Faune dansant  7  5 
82 Iunon  20  14,5 
83 Hercule mené de Minerve   8,5  14,5 
84 Un jeun Mars  20,5  14 
85 Mercure  20  14 
86 Le jugement de Paris  8,5  14 
87 Iupiter  20  14 
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88 Un genie, représentant le sacrifice  7  18 
89 Mars et Diomede  10  14 
90 Un Dragon  6  8,5 
91 Castor 1 11,5 1 2 
 Entre V & VI. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
92 Ciceron sur un Terme 1    
93 Minerve sans tête sur une porte-pierre 1    
94 Homére sur un Terme 1    
 Les Bas-reliefs dans la VI. Me Femêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
95 Les Corybandes sur le mont Ida, qui causent par le  

Bruit de leur armes, qui Saturnes ne s’aperçoit  
pas de Iupiter pleurant et suiçant du lait de la mammelle 
de la chèvre Amalthée 

 
 
 
1 

 
 
 
9 

 
 
 
1 

 
 
 
9 

96 Un prêtre immolant avec prêtresse  13  16,5 
97 Une arabesque  12  15 
98 Des Bacchanales  13  16,5 
99 Une Amazone et un Dreagon  12  8,5 
100 Une Figure Hetrurienne, qui represent l’abondanie 1 2  13 
101 Mercure et Venus 17 12 246 2326 
102 Paris, qui ravit Hlene  15  18,5 
103 Venus Hetrurienne  10,5  18,5 
104 Meleacher 1 4,5 1 10 
105 Dédale, qui attache les ailes à Icare 1 1,5 1  10 
106 Un Fune et un tigre 1 4,5 1 10 
 Entre la VI et VII. Me Fenêtre      
N°  Haut Pouce Large Pouce 
107 Ptolomé sur un Terme  15   
108 Une petite copie d’Ajax et d’Achille sur un porte-pierre  18   
109 Iunon sur un Terme  18   
 Les Bas-reliefs dans la VII. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Puoce 
110 Un Festin de Dieux  6  10 
111 Une Guielande avec la sistere  9,5  11 
112 Des Menades  18,5  14,5 
113 Iupiter précipite les géants  6  10 
114 Une Guirlande de fruits avec une figure  et la sistere  9  12 
115 Une dance des Ninphes  6,5 1 10 
116 Le jugement de Paris  13  14 
117 Des Menades 1 5,5 1 7 
118 Iupiter precipite les géants  6  10 
119 Cinq Ninphes dansantes  16,5 1 15 
120 Trois Ninphes plud grandes 1 7 2 2 
 Entres la VII& VIII. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
121 Un buste d’un ancien Prince, vraisemblablement     
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Du general horn, sur un Terme 21 
122 Une copie d’un jeune homme Romain du Capitole,  

qui lire d’epine hors du pié/du lion/sur un Terme 
  

12 
  

123 Un buste d’un  Prince, vraisemblablement 
 du Duc Bernhardt,  sur un Terme 

  
21 

  

124 Des ménades avec le petit Bacchus  9  17 
125 Une Nynphes  9  17 
126 Un Bacchus et un Faune  19  20,5 
127 Des Fiançailles 1 1  22 
128 L’Automne et Milone 1 1  22 
129 Un pèlerinage des Hetruriens  17 1 2 
130 Un de la même façon  18  22 
131 Une arabesques, sur la quelle se trouve la figure  

d’une femme 
 
1 

   
8,5 

132 Une femme, qui va avec une Guirlande à un temple 1 8 1 12 
 Entre la VIII et IX. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
133 Mercure sur un Terme  19   
134 Venus près de Priape, sur une porte-pierre 1 7   
135 La tête d’une femme inconnu, sur un Terme   19   
 Les Bas-reliefs dans la IX. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
136 Leda  4,5  8 
137 Hygée  9  6,5 
138 Apollon, et  10  7 
139 Une figure feminine, qui imole  9  6,5 
140 Un Faune, qui tire une chevre à la barbe,  

d’argile brullé 
    

141 Une Faune et une Bacchante, qui tire le lait d’une 
Chèvre 

  
8 

  
15,5 

142 Hercule, qui vole le trépié à Apollon  19,5  22,5 
143 Un repas de quattre figure  19 1 15 
144 Deux figure feminines, qui apportent de la venaison et 

Des fruits  
  

12 
  

16 
145 Bacchanales  17,5 1 4 
146 Bacchanales  8  18 
147 Une expedition, de Bacchus et de Silene 1    
148 Une Faune 1 3  20 
 Entre la IX & X Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
149 Minerve sur un Term 1    
150 Hercule, qui tue le Centaure, sur une porte-pierre  16   
151 Meduse, sur un Terme  15   
 Les Bas-reliefs dans la X. me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
152 Celui-ci reprécent un repas  20  18 
153 Un Dieu de fleur et une Nynphe  7  7 
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154 Une Nynphe  8  6 
155 Trois figures feminines, qui sacrifient  7  7 
156 Des Bacchanales  20  20 
157 Un taureau  4  7 
158 Une figure maculin, qui offre un sacrifice ò Priape  10,5  9 
159 Un bouc  4  7 
160 Bacchus des faunes et des Bacchantes 1  1 10 
161 Un figure, qui représent un Faune  7  4 
162 Un representation d’un repas de Silene  23 1 11 
163 Bellerophonn avec Pegase  8,5  5 
164 Silene, lequel le Nymphes frottent du sur le mure où sont 

presens de petits faunes, Satyre et des enfants 
 
 

 
23 

 
1 

 
21 

 Entre la X et XI. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
165    20   
166 Des Têtes antiques des hommes inconnus sur 

 des Termes 
  

21 
  

 Dans la XI. Me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
167 La teête de Niobée cadette au coté gauche ai lieu des  

Bas-relirfs, sur une porte-pierre 
  

15 
  

 AuMilieu de la Fenêtre d’une armoire de verre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
168      
169      
170      
171      
172      
173      
174 Des têtes della Colonna Trajana  5  1 
175      
176      
177      
178      
179      
180      
181 Deux petits Dragons, copiés de Rome dans le Temple de

La Concorde 
 1,5  6,5 

182 Un triomphe des Romains d’argille brulée  3  5,5 
183 Un autre petit Bas-relief  1  5,23 
184 Une Arabesque                     d’argille brullée  1  7 
185 Un sacrifice  2,25  2,25 
186 Un discour sermon su Senat Romanin devant le peuple  3,25  2,25 
187 Un autre petit bas-relief  2,25  2,25 
188 Un aigle  2  2,25 
189 Une Muse  4,5  3,25 
190 Un Sermon du Senat Romain au peuple  3,25  2,25 
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191 Un Petit Bas relief inconnu  2,75  5 
192 Un Sacrifice  2,25  2,25 
193 Une congregation romaine      
194 Aurore     
195  L’invention de l’art de faire un tissu  0,75  2,75 
196 Venus d’alabatre de Belvedere  9  6,75 
197 Un copie de la Bacchante, N° 742  4  3,5 
198 Un Scrifice     
199 Un Oracle     
200 L’étoile du soir     
201  Un tout petit bas relief  0,75  2,75 
202 Une chasse-venerie     
203 Une Muse  4,5  3,25 
204 Un sermon au peuple romain     
205 Un petit Bas-relirf inconnu  0,75  2,75 
206 Un Sacrifice     
207 Le même     
208 Un deliberation des Romains  0,75  3 
209 Une Arabesque  1,25  4,75 
210 Des utensiles à Sacrifice  1,25  4,75 
211 Un Triomphe  2,5  5 
212 Une arabesque     
213 La Même     
214 La tête d’une femme, della colonna Trajana     
215      
216      
217      
218      
219      
220 Des Têtes d’hommes, della Colonna Trajana  3  4 
221      
222      
223      
224      
225      
226      
227      
228      
229 Un petit fragment sans nom  2  1,5 
 Au coté droit de la même Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
230 Niobée l’ainee sur une porte pierre  16   
 Entre cette Fenêtre & la porte superieure     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
231 Theophraste, sur une Terme 1 3   
232 Jean, sur une porte-pierre 1 5   
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233 Une Figure couchant d’un homme, qui représente le 
 soir, selon une antique dans la Chappelle  
du Duc de Florence de Michel Angelo 

  
 
21 

  
 
1 

 Entre la porte superieure & les douze fenêtres suivantes     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
234 Une figure, qui représente la foi, de Bernini 1 5   
235 Une figure masculin, qui représente le midi, selon  

une antique dans la Chappelle  
du Duc de Florence de Michel Angelo 

  
 
21 

  
 
1 

236 La Tête d’une figure inconnu, sur un Terme  20   
 Les figures, qui se trouvent dans la XII. Me Fenêtres,  

dont il y a trois quarts, qui sont mures 
    

237 La tête d’un Amour, au coté gauche sur une porte-pierre 
De Miche Angelo 

  
15 

  

238 Une petit figure masculine  12   
239 Un fragment d’une très grande Arabesque 1 17 3 11 
240 Une petit figure, comme un Philosophe  14,5   
241 Une seconde pieçe de l’arabesque precedente 1 17 2 20 
 Au coté droit     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
242 Niobe ainée  15   
 Ce qu’il y a dans a même Fênetre sur la premiere table     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
243  La Jambe gauche d’un enfant  15   
244 Une main  11   
245 Le pié droit  12   
246 La jambe gauche sans pié  9   
247  Le bras gauche sans main  9   
248 Le bras droit de Apollon sans main de Medicis  15   
249 La jambe droit d’un enfant  17   
250 La jambe gauche d’un enfant  9   
251 Le bras droit du fils cadet diu Laocoon  16   
252   9   
253 Les deux jambes d’un enfant, comm N° 631  14   
254 Marsyas de argille brulée  16   
255 La jambe droit du même enfant, comme N° 234  17   
 Entre la I et la II. Me table     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
256 Socrate, sur un term  18   
257 Unn enfant sans bras et sans jambes, d’un monument 

Qui est attaché à la muraille de Fiammengo 
    

 Le tête qui sont sur la II. Table     
N°  Haut, cePouce Large Pouce 
258 Thesée  18   
259 Un roi barbare en prisonnier 1 2   
260 Une petite tête d’enfant de cire rouge  4   
261 Hercule 1 6   
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262 Une tête d’enfant, de Fiammengo  6   
263 Un roi barbare en prisonnier 1 4   
264 La même petite tête, comme N° 259  5   
265 Une tête de Rome  20   
266 Hercule comme enfante  9   
267 Iunon des Romains  19   
268 La tête d’Ajax, comme cette de la grande Groupe 1 8   
269 Une tête d’enfant, à la nature  6   
270 Une matrone  19   
271 Une tête d’enfant  9   
272 Iunon  15   
273 Une petit tête d’enfant couronnée des fleur  9   
274 Une prêtesse  14   
275 Une tête d’enfant à la nature  9   
276 Niobe, la fille  20   
277 Une Tête d’enfant  9   
278 La tête d’Ajax, pas comme cette de la grouppe 1 6   
279 La tête d’un veillard inconnu  17   
280 Hercule comme enfant  9   
281 Caligule  21   
282  Epicure  23   
283 Moise 1 3   
284 La tête d’un veillard à la moderne  13   
285 Venus génitrice  18   
286 Un jeune Hercule  22   
287 La reine prisonniére de Pyrrhus 1    
288 Roma, la deesse  23   
289 Agrippine  19   
290 La tête d’un veillard inconnu  14   
291 Nil, le Dieu de fleuve 1 4   
292 Une Vestale  22   
293 La tête d’une femme inconnu  23   
294 Une petit tête d’un enfant de Fiammengo  6   
 Entre la II & III. me table, de Lisene      
N°  Haut Pouce Large Pouce 
295 En entier enfant d’un Monument, de Fiammengo 1 3   
296 L’abondance, une petite figure feminine antique sur 

Un porte-pierre 
  

17 
  

 Sous celle-ci     
N°   Haut Pouce Large Pouce 
297 Un morceau d’un vase, avec des poissons et des oiseaux 

à Lisene 
 19 1 3 

 Au coté gauche, de Lisene     
N°  Haut Pouce Large pouce 
298 Un enfant sans pié droit, avec des ailes, d’un monumente

De Fiammengo 
 
1 

 
8 

  

 Les Têtes comme aussi les autres choses, qui sont sur      
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la III. me Table 
N°  Haut Pouce Large Pouce 
299 Le Saint André, d’Algardi 1    
300 Une petite Tête inconnu  6   
301 La tête d’un homme inconnu 1    
302 La petit tête de Christ  7   
303 Miose 1 15   
304 Une petite Tête d’un Crucifix  5   
305 La tête d’un homme inconnu 1    
306 Un petit tête mascoline inconnu  5   
307 La tête du Philosophe Zenon  21   
308 Faustine la cadette  21   
309 Tiber, le Dieu de Fleuve 1    
310 Un petit enfant sans tête et bras  8   
311 Une tête masculine inconnue  18   
312 Un petit enfant sans bras et pié  7,5   
313 Une tête masculine inconnue  16   
314 Un petit enfant sans bras, tête  et pié gauche  6   
315 Jules Cesar  15   
316 Un petit Sphinge  7  14 
317 Une tête masculine inconnue  14   
318 Un petit chien nageant, qui manque de piés de devant 

& de derriere 
  

8 
  

319 Ciceron  14   
320 Un petit cochon, qui manque depiés de devant de  

Bourghese 
    

9 
321 Caligula  14   
322 Une petite figure de cire rouge, de Michel Angelo  7   
323 Une tête masculine inconnue  15   
324 Un enfant assise sans pié droit, et sans bras droit  7   
325 Ciceron, à la moderne  17   
326 Un enfant sans bras  10   
327 Pyrrhus 1 3   
328 Bacchus à la moderne  12   
 Les bras, les jambes, les mains et les piés sur cette  

Table 
    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
329  1 13   
330 Deux grandes jambes 1 15   
331 La jambe droite d’Ajax, telle qu’elle est à la grouppe 1 10   
332  1 12   
333 Deux autres jambes 1 8   
334 Le corps d’un enfant  11   
335 Le pié gauche du Philosophe Zenon  7   
336 Un pié  6   
337 Le piè droit de Laocoon  10   
338   11   
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339 Deux piés différents  11   
340   6   
341 Un pié colossale  8   
342   10   
343 Deux autres piès  11   
344 Une main  17   
345 Un genou masculin  17   
346 Un  morceau d’une tête masculine  10   
347 Une jambe d’un enfant  3,5   
348 Une plus petite jambe d’enfant  4   
349 Le pié de devant d’un enfant  4   
350      
351 Des bras d’enfant  4   
352 La même jambe, comme N° 317  15   
353 Un pié  3,5   
354      
355 Deux grands piés de debvant Colossas, d’un Apollon du 

Capitole 
  

8 
  

356      
357 Les jambes, de Bernini  20   
358      
359 Des jambes de Bernini  20   
360 Un bras d’enfant  12   
361 Le pié d’n garçon jetté en moule à la nature  9   
362 Une petit main  4   
363 Un petit bras d’enfant  4   
364   7   
365 Le jambes d’enfant  11   
366   7   
367 Deux piés  11   
368 Le pié droit du Philosophe Zenon  13   
369 Un Pié colossal  17   
370 Le pié gauche de Germanicus de Versailles  17   
371 Le pié droit du Philosophe Zenon  13   
372 Le pié gauche du Philosophe Zenon  13   
373 Le genou gauche de Germanicus de Versailles  6   
374 Un morceau de bras de la jambe masculine  8   
375 Un genou d’une jambe feminine  11   
376   9   
377 Deux bras d’enfant  4   
378   12   
379   6   
380 Des différens piés  6   
381 Les deux piés de Lutteurs, etant couchés l’un sur l’autre 

 De Florence 
  

11 
  

382 Un pié  8   
383 Le Pié droit d’un Moise, en Colossale, de Michel Angelo 1 18   
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384  1 19   
385  2    
386 Trois diverses jambbes 1 9   
 Entre cette table et la suivante au coté gauche,  

de Lisene 
    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
387 Un enfant accompli, d’une Colonne de Rome 1 4   
 Au coté droit de Lisen sous la porte-pierre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
388 Un enfant sans pié droit & sans jambe gauche, de Rome 1 4   
 Au milieu de Lisene     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
389 Un petit Moise assis sur une porte-pierre, à la  

Michel Angelo 
  

18 
 

  

 Les figures, qui sont au coté gauche de Lisene, sous la  
Porte-pierre 

    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
390 Un enfant sans bras comme le dessus 1 2   
 Au coté gauche auprès de Lisene     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
391 Un enfant tout accompli 1 4   
 Sur la IV. me table il y a des tête des enfants,  

des animaux, des bras, de jambes, des mains, des piés 
& de semblable sorte 

    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
392 Une cicogne du Capitole 1 4   
393 La tête d’un enfant comme N° 631  11   
394 Le Dieu Nil  20   
395 Un Faune  9   
396 Une grüe du Capitole 1 15   
397 Un jeune Faune  10   
398 La tête de Dieu Nil encore une fois  18   
399 La tête d’un Amour à la moderne  10   
400 La même cicogne comme 392 1 4   
401 Une petit Niobe moderne  10   
402 Une masque feminine de Bernini 1    
403 La precedente Niobe N° 401 encore une fois  10   
404 Une masque feminine de Bernini  15   
405 Un petit lion Egyptien    11 
406 Le corps  d’un enfant avec la tête en cire rouge  11   
407 Un enfant assise sans bras et jambes  9   
409 Le même, tout  9   
410 Un autre de cire rouge, sans tête, bras, et pié gauche  11   
411 Un enfant assise sans tête  12   
412 Un enfant sans bras de Algardi  18   
413 Un autre enfant  16   
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414 Un Cupidon sans bras droit  18   
415 Une copie de la grande Grouppe, d’Ajax et d’Achille 1 4   
416 Un grand enfant sans bras droit et sans jambe gauche  18   
417 Le corps d’Amour  13   
418 Un petit Cupidon, qui manque de bras et de main  

Gauche  
  

15 
  

419 Un enfant sans bras d’Algardi  17   
420 Un petit Cupidon sans bras  15   
421 Un enfant de Fiammingo  11   
422 Un autre de la même sorte  10   
423 Un corps d’un Satyr de cire rouge  11   
424 Un petit Bacchus tout  14   
425 La même enfant de N° 408 mais sans bras droit et sans 

Tête 
  

9 
  

426 Un petit lion Egyptien    11 
427 Un petit anatomie d’un tigre    7 
428      
429 Deux masques feminines de Bernini  23   
430 Un praefica Romaine  13   
431 Le bras droit d’un enfant, dont la main n’a qu’un doigt  11   
432 La même avec deux doigts  11   
433 La même avec deux doigts  11   
434 Un grand bras d’enfant  12   
435   9   
436 Deux autres plus petits  4   
437      
438 Deux jambes feminines de Bernini 1 15   
439 Un pié de Bernini  12   
440 Un enfant sans bras droit de Fiammengo  22   
441 Une jambes masculine sans pié 1 4   
442      
443 Les jambes d’Achille, comme celle de la grouppe N° 36 1 9   
444 Un cuisse masculine 1    
445 Unn bras d’enfant  10   
446 La griffe d’un aigle jettée en moule à la nature  4   
447 Un corps d’un enfant avec la tête, qui represente le  

Deuil de Fiamengo comme N° 396 
  

15 
  

448 Un petit bras d’enfant  6   
449 Le bras droit du même enfant N° 569  15   
450 La bouche et le menton d’une tête d’enfant  3   
451 Une jambe anatomie de Michel Angelo  17   
452 Le même enfant, qui est N° 416 mais tout  18   
453 Le corps d’un Amour, d’Algardi  17   
454 Un bras anatomique jetté en moule à la nature 1 8   
455 Un enfant sans bras gauche  22   
456 Une figure anatomique sans jambe de Michel Angelo  17   
457 Le bras gauche d’un enfant, et la main avec trois doigts     
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Du même enfant, à qui appartient le bras droit N° 431 12 
458 Le même avec trois doigts  12   
459 Le même avec deux doigts  12   
460 Le même sans doigts  12   
461 Hercule, qui tue le Centaure  18   
462 La tête d’une aigle jettée à la nature  7   
463 Le bras gauche de l’enfant N° 631  11   
464 Le bras gauche d’un athlete expirant 1 8   
465 Un fragment d’une main Colossale  21   
466 Le bras gauche d’un Miose de Michel Angelo 2 14   
467 Un autre bras sans main 1 3   
468 La poitrine d’un enfant avec le cou  6   
469 Le corps d’un enfant avec la tête d’un colone de Rome   18   
470 Le devant du corps de l’enfant N° 631  15   
471 Une bras d’enfant jetté en moule à la nature  12   
472 Un bras d’enfant  9   
473 Un enfant avec un Cornu copiae d’Algardi  20   
474 Un bras Feminin Colossal de Bernin 1 6   
475 La tête D’Asclepiade  21   
476 Un bras feminin colossal de Bernini 2 12   
477 Un bras d’enfant  11   
478 Un bras d’enfant  10   
480   17   
481 Deux jambes d’enfants  15   
 Entre cette table & la suivante     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
482 Un grand enfant à droit de Lisene 1 4   
483 Un petit philosophe assis sur une porte-pierre à Lisene  20   
484 Le Centaure Chiron sur une porte-pierre 1 6   
485 Un enfant sans bras à gauche de la Lisene 1 4   
 Les têtes & les enfants sur la V. me table     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
486 Niobé de Bernini  16   
487 Une tête masculine moderne  14   
488 Caracalla de Farnese  22   
489 Un athlete de Algardi 1    
490 Il est inconnu  20   
491 Un Mercure moderne  22   
492 Vitellius   16   
493 Une tête anatomique d’un homme jettée en moule  

à la nature 
  

9 
  

494 Un moderne Portrait masculin, mais il est inconnu  20   
495 Un petit corps d’enfant  7   
496 Le portrait d’un homme inconnu à l moderne  16   
497 Un enfant sans bras gauche & sans main droit  9   
498 Titus   15   
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499 Un enfant sans bras et sans gauche  10   
500 Adrien   16   
501 Un enfants sans bras  9   
502 Auguste  17   
503 Un enfant sans bras  9   
504      
505 L’enfant precedent, N° 503 encore une fois mais qui n’a 

Point de bras gauche 
  

8 
  

506 Auguste  17   
507 Un enfant sans jambe droit  7   
508 Galba  16   
509  Un enfant sans bras droit et sans pié gauche, mais qui  

a le bras d’un autre sur son epaule 
  

 
8 

  

510 Tibere   16   
511 Un enfant sans bras et sans jambe droite  6   
512 Le portrait d’un homme inconnu à la moderne   15   
513 Un enfant sans tête, bras et sans jambe droit  5   
514 Un portrait masculin, moderne et inconnu  20   
515  Une tête de Marie de Fiamengo  8   
516 Le portrait d’un homme inconnu à la moderne  12   
517 Neron  19   
518 Un tête masculine inconnue  23   
519 Venus génitrice 1    
520   11   
521 Des Têtes inconnues  10   
522 Le fils ainé de Laocoon  10   
523 Une tête d’enfant  9   
524 Le jeun Jules Cesar  10   
525 Une tête d’enfant  10   
526 Un Muse de Florence  12   
527 Une tête d’enfant incinnue  11   
528 Une vieille tête masculine à la moderne  13   
529 Minerve   17   
530 Clopatre   13   
531 Un jeun Ethiopien  15   
532 Venus de Michel Angelo  18   
533 Sallustia   16   
534 Le jeun Caracalla  14   
536 Bacchus Indien  17   
537 Un athlete une masque  12   
538 La jeun Faustine  13   
539   12   
540   11   
541 Des têtes d’enfants inconnues  11   
542 Le jeun Hercule  9   
543 Une tête d’enfant sans nom  11   
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544 Le fils de Laocoon  12   
545 Ganyede de Florence  12   
546 Un Philosophe  15   
547 Minerve  15   
548 Julie MAesa, des masques  14   
549 Bacchus à la moderne  14   
550 La masque de la mere de Niobes  21   
551 Auguste  15   
 Entre cette table et la Fenêtre de pres     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
552 Un enfant, qui manque des bras droit et de pié gauche 1    
553 Hercule et Anteus sur une porte-pierre  23   
554 Le consul Marius  16   
 Les Bas-relief dans la XIII. me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
555   12,5 1  
556 Des Arabesques  12,5  21 
557   17,5  21 
558   17,5  21 
559 Des Histoires des Saints  20,5 2 18 
560   17 1  
561 Des arabesques  14 22  
562   5 3  
563   7 4  
564 Des petits pieçes d’embellissement  7 4  
565 Une Arabesque appatenante à N° 555 et 241  13,5 1 2 
566 Un morceau de deux Arabesque N° 239 et 241 1 8 1 16 
 Entre la XIII et XIV. me Fenêtre      
N°  Haut Pouce Large Pouce 
567 Diane à la moderne sur un Terme  19   
568 Un heros l’emouleur  15   
569 Un enfant moderne, qui represent le deuil sur une 

 porte-pierre 
  

18 
  

570 Un athlete sur un Terme  18   
 Les Bas-reliefs, qui se trouvent dans la XIV. me  

Fenêtre, sont ceux de la Colonne Trajane 
    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
571   6   
572   9   
573 Des Têtes  6   
574 Une parfaite figure 1 12   
575   7,5   
576   4   
577   8   
578   7   
579   6   
580   6,5   
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581   5   
582 Des Têtes  7   
583 Une demi figure  11   
584   7,5   
585   6   
586   8   
587   8   
588 Des Têtes  8   
589 Une demi figure  16   
590 Une jambe  11   
591 Une tête  10   
592 Une presque demi-figure  9   
593 Une parfait Figure  23   
594 Une figure parfaite  18   
595 Trois demi figures ensemble  10   
596 Ne demi figure  12   
597 Une presque demi-figure  9   
598 Une demi figure  11   
599 Une Tête  7   
600 Une Jambe  8   
601 Une parfaite figure 1 2   
602 Une autre de la même sorte, étant à cheval 1 1   
603 Une figure assise  19   
604 Un pié d’enfant de Fiamengo  4   
 Entre la XIV et XV. me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
605 Iunon sur le terme  10   
606 Venus sur la conque, sur une porte-pierre  20   
607 Un athlete, sur un terme  18   
 Les Bas-reliefs dans la XV .me Fenêtre     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
608   12 1 2 
609 Des pieçes de betail de la colonne Trajane  12  14 
610 Ganymede qui donne à l’aigle à boire 1 11  14 
611 Une tête de cheval de la colonne Trajane  7   
612 Une autre figure  9   
613 Une tête de cheval de la colonne Trajane  6   
614 Un Bœuf    9 
615   5   
616   11   
617 Des pieçes rompues d’un d’orseau  4   
618 Une tête de cheval de la colonne Trajane  10   
619 Une main  6   
620 Une tête de cheval de la colonne Trajane  11   
621 Un bas-relief bien antique avec une iscription latin 

Qui manque d’un morceau 
 
14 

  
17 
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622 Des têtes theatrales  11 1 5,5 
623 Iupiter precipite les géans  5,5  10 
624 Un Sphinge avec ds mains d’homme, qui doit au  

Sommet de l’obolisque du soleil de Rome 
 

  
 
13 

 
 
1 

 

625 Des Comediens  17 1  
626   8  10 
627 Des Têts Theatrales  8  13,5 
628 L’Initiation dans les mysteres de la religion  1  22 
 Entre la XV et XVI. me Fenêtre      
N°  Haut Pouce Large Pouce 
629 La seconde fille de Niobe, sur un Terme  19   
630 Hercule assis sur une porte-pierre  18   
631 Un enfant assis, qui sonne & lient un dauphine dans la 

main gauche 
 18   

632 Une tête masculine inconnue sur un terme  21   
 Les Bas-reliefs et  les mains etc : dans la XVI. me  

Fenêtre 
    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
633 Un fragment d’un Haut-relief qui represent deux athlete 

En demi statue, mais sans bras, et l’un sans tête 
    

634 Une main jettée en moule à la nature     
635 Une main anatomique jettée en moule à la nature     
636 Le bas-reliefs precedent N° 633 encore une fois de la  

Même façon 
    

637 Un bras d’enfant     
638 Un grand enfant sans bras gauche     
639 Une petite porte-pierre moderne     
640 Un bras d’enfant     
641 Noè entre dans l’arche, un Bas-relief     
642      
643 Deux main masculines     
644 La main comme celle N° 634     
645 Une main feminnine, jettée en moule à la nature     
646 Deux mains feminine couchantes l’une sur l’autre     
647 La même main masculine comme celle N° 644 et 634     
648 La main droit de l’athlete de Bourghese     
649 Une autre main masculine     
650 La danse des athletes  Tyriens     
 Entre cette Fenêtre et la VI. me table      
N°  Haut Pouce Large Pouce 
651 Titus sur une terme  15   
652 Marsyas sur une porte-pierre 1 1   
563 Un enfant sans bras et jambes  19   
 Les têtes et les enfants sur la VI. me table     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
654 Macrinus 1    
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655 Hortensius le celebre orateur 1    
656 Niobe la mere 1 4   
657 Le celebre orateur Manlius 1    
658 Adrien 1    
659 Silene  15   
660 Julie Titi  21   
661 Une petit enfant, qui prie, sans tête  5,5   
662 Jules Cesar  20   
663 Un enfant sans jambes  6   
664 Un tête masculine inconnue  17   
665 Un enfat sans bras droit  9   
666 Un tête masculine inconnue  18   
667 Un enfant sans main et sans piés  9   
668 Une tête masculine inconnue  21   
669 Un enfant sans main gauche  8   
670 Un consul   20   
671 Un corps d’enfant sans tête  5   
672 Caton  20   
673 Un enfant sans bras et sans jambe droit  6   
674 Lurilla( ?)  21   
675 Jupiter  20   
676 Marc Anton  14   
677 Un athlete  18   
678 Le jeune Cajus Cesar  16   
679 Germanicus de Versailles  12   
680      
681 Des têtes masculines inconnues  14   
862 Une tête feminines de Fiamengo  15   
863 Une tête feminine inconnue  18   
864 Le jeune Marc Aurele 1 6   
685 Antonia 1 1   
686 Lucina  18   
687 Lepidus  16   
688 Iules Cesar  15   
689 Iuba, le roi de la Mauritagne  16   
690 Pompejus  15   
691 Alexandre  16   
692 Vespasien, l’Empereur  14   
 Entre la VI et VII. me table      
N°  Haut Pouce Large Pouce 
693 Un enfant sans bras droit 1 4   
694 Une Imperatrice 1 6   
695 Un genie dormant, qui représent l’immortalité de l’ame  

Sur une porte-pierre 
   

1 
 
6 

696 Un enfant tout 1 2   
 Les têtes sur la VII. me table     
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N°  Haut Pouce Large Pouce 
697 Antinous en Bacchus, de Bourghese 1    
698 Apollon 1 3   
699 Minerve de la galerie Iustiniani 1 12   
700 Corina 1    
701 Ariadne du Capitole  23   
702 Le troisieme fils de Niobe  15   
703 Alexandre 1    
704 Bacchus  20   
705   19   
706 Des filles de Niobe  20   
707 Pallas  20   
708 Asclepiade  21   
709   11   
710 Des athletes  15   
711 L’un de deux lutteurs de Florence 1 15   
712 Un esclave  19   
713 Le fils ainé de Laocoon  14   
714 Il est inconnu  17   
715 Junon, une masque  21   
716 Julia Soemia 1    
717 Meleacher de Belvedere 1 4   
718 Diane 1 6   
719 Le jeunee Hercule 1 4   
720 Matidia, la sœur de l’Empereur Trajan 1    
721 Iunon  23   
722 Iunon du Capitole  22   
723 Un fils de Niobe  15   
724 Iupiter  16   
725 Le fils ainé de Niobe  12   
 Entre cette Fenêtre et la VI. me table     
N°  Haut Puoce Large Pouce 
726 Un enfant sans bras, d’un monuent de Faimengo 1 6   
727 Zenon  8   
 Les Arabesques, les mains, qui sont dans la XVII. me 

Fenêtre  
    

N°  Haut Pouce Large Pouce 
728 Le bras d’un homme 1 6   
729 Le bras feminin 1 2   
730 La main gauche de l’athlete mourant  13   
731 Un main de Bernini  12   
732 La jambe d’un enfant  10   
733 Un morceau des grandes Arabesques precedentes 

N° 239, 241 et 566 
    

734 Les bras droit de l’athlete de Bourghese 1 9   
735   8   
736   8   



 
220 

737 Des bras d’enfans  7   
738   10   
739 Des Jambes d’enfants  10   
740 Un bras d’enfant  3   
741 Une Arabesques, qui appartient aux precedentes  

N° 239, 241, 566 et 733 
1 11  16,5 

 Entre cette Fenêtre et l’Entrée     
N°  Haut Pouce Large Pouce 
742 Une Bacchante colossale sur le terme 1 14   
743 Un garçon, qui lient un moineau dans la main sur une 

 porte-pierre, sur la quelle est 
1 9   

744 La figure d’une femme couchante, qui représente la nuit,
Formées de Michel Angelo à une Antique dans la  
Chapelle du Duc de Florence 

 21 1  
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Lucca,  Carte Pellegrini-Barzotti, presso gli eredi di Vincenzo Barzotti   
 
Lettera n° 429 
Suor Vincenza Barsotti a Lorenzo a Spoleto (maestro di figure di gesso) 
(…)Di Vincenzo manco di lui racapesai niente, solo mi disse che aveva/ veduto il 
podere che ei aveva fermato/(…) e mi disse che quando tornava dalla spagna / 
voleva venire a stare in compagnia sua , in quanto a lei che vuole tornare in 
Spagna mi pare un a grande sproposito  
 
Lettera n°  437 
Suor Vincenza a Lorenzo a Spoleto maggio 1763 
Giovedì mattina è arivato Vincenzo sano e salvo, si trattiene da me fino la mattina 
del venerdì scorso. Il quale mi dspiace molto ma mi ha promesso che tornerà a 
trovarmi tra due anni , mi disse che stava contento di stare  con lei , ma che 
quando torna di Spagna  vole stare con lei. 
Bernardino Duccini a Vincenzo a tereglio 
Roma 29 gennaio 1780/ In risposta alla carissima vostra lettera debbo dirvi 
an/cora non ho avuto alcun avviso dal Sig. Pacinida che (…) / voi partito. Iddio 
faccia che si venda qualche cosa , perché/ del ritratto spero darvi la totalità, e 
persuaderne questo / MOnsi. Riminaldi , giacchè per gli Eredi non ci è difficol/tà . 
Starò con ansietà aspettando qualche riscontro dal7 sig. Pacini, e mi farà piacere 
potervi servire, come / merita la vera amicizia, che vi professo. Credo , che a/ 
quest’ora sia concluso il vostro matrimonio, e io ve ne/ avanzo i miei più sinceri 
rallegramenti , implorandovi da / Dio ogni contento e felicità. Partecipate , vi 
prego, queste/   mie congratulazioni alla sig. Sposa, che spero conoscere qui a 
Roma, 
 
Lettera n° 405  
5 giugno 1780 
Sig(nor) Sante Pacini vi compiacerà liberamente/ consegnare al Sig. Vincenzo 
Barsotti tutto/ il denaro, che V(ostra) S(ignoria) ha ritratto dalla vendita di/ diversi 
gessi, appartenuti all’eredità/ del di B(u)o(nani)me Cav(aliere) Antonio Raffaele 
Mengs,/ come ancora tutti gl’altri gessi, forme, e/residuo de mobili che ve ne 
sono, che esistono pres/so V(ostra) S(ignoria), e sono di pertinenza della riferita 
ere/dità, e li sud(ett)i danaro, gessi, forme e residuo/de mobili. Io sotto come 
economo, ed am/ministratore generale deputato dalla Santità/ di N(ostro) 
S(ignore) P(a)p(a) Pio VI, al patrimonio, ed/ eredità libera suddetta, li faccio 
consegnare in / salvo, final pagamento, ed (…) soddisfazione di / tutte e singole 
mercedi, spesa ed altro al med(esimo)/ Sig(nor) Barsotti douto fino al presente 
giorno/ della mentovata eredità, ed in tutto e per tutto/ a tenore dello istrumento di 
concordia,e  ris/pettiva quietanza sotto questo istesso giorno/ stipulato per gli atti 
del Capponi not(aro) Cap(itolino)/ al quale che con ricevuta . Roma questo/ di 5 
giugno millesettecentottanta/ Il Giammaria Riminaldi  (amministratore ed 
economo di detta eredità di (…) Mengs. 
 
Lettera n° 406  
3 luglio 1780 
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Nel nome di Dio Amen/, In virtù del presente , benché privato foglio ha valore al 
pari del pub/blico e giurato istrumento, ho sottoscit(to) spon/tan(eamente) e in 
ogni miglior modo, prometto e mi obbligo di/ ricevere tutte le forme esistenti nel 
Casino Cavalieri nel modo, qua/lità e quantità descritte nell’inventario; ed in 
corrispettività / di dare agli eredi del Signor Antonio Raffaele Mengs, nel / 
termine di mesi tre dopo la sottoscritta del presente il primo / getto compito messo 
insieme, e fatte a tutte e singole mie spese, / di  ciascheduna delle suddette forme, 
e di qualunque altra che mi sa/rà consegnata, e che non fosse in detto inventario 
compreso; ed / il medesimo getto di ciascuna delle suddette forme mi obbligo fare 
a conse/gnare fatto e uso di arte , che per tale che sia riconosciuto da pe/rito 
formatore. Mi obbligo ancora e prometto, completare quei ge/tti che sono in parte 
mancanti, ed in particolare due statue / di villa Medici, alcuni pezzi del Laocoonte 
, perché la forma / di questo sia in stato servibile, ed alcuni Apolli e anche qualche 
altro qualcun/que altro che avesse qualche parte mancante. E questo fare per / 
scudi dieci, perché così e non altrimenti, e per la prima os/servanza delle sue 
suddette obbligo me stesso, beni ed eredi / nella più ampia forma della 
R(reverenda) C(amenra) Ap(osto)lica. Roma questo di 3 luglio 1780. 
 
Lettera n°  407  
Pittura del celebre Sig(nor)/ Antonio Raffaele Mengs: rappresentante al vivo/ La 
Favola di Perseo e di Andromenta/ dal Sig(nor) Conte/ Antonio Codronchi 
Imolese/ fedelmente espressa col seguente applauso poetico/ Sonetto 
Dopo spesso alternar di colpi invano 
Alfin giace sul lido il mostro estinto, 
e Perseo vincitor stende la mano 
alla Bella, per cui pugnando ha vinto. 
 
Olla, che un Nume il crede in corpo umano 
Tremante a lui si appoggia, e il viso tinto 
Di modesto rossor tiene gl’occhi al piano, 
ne ancor sa, se fu vero il caso, o finto. 
 
Stassi da un lato Amor, e scuote in tanto 
L’eterna face, va guattando, e ride, 
che mentre sciolto è l’un, l’altro è legato 
 
Ostupend’opra! E uman pennel può tanto? 
Faccia la prisca età s’egual non vide 
Che al secolo di Pio serbollo il fato. 
 
In attestato di stima ed ossequi/il cavaliere Cosmo Morelli. 
 
Lettera n°  407 
Il Cavaliere come la sua consorte non / mancano noi di demandare di noi come / 
ne la passate e così pare la signora Caterina/ il (…) come la signora stanno un po’ 
male/  (…) con un raffreddore/ ma speriamo a dio che non sia niente/ non 
tralasciate di pregare per lui che siamo/ obbligati in tanto caro padre di nuovo vi / 
saluto caramente e mi dichiaro/ (…)/ Vincenzo. 
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Lettera n°  420  
Roma adì 21 novembre 1778 
Carissimo padre/ avendo ricevuta ora di vostra in data li 4 del presente e/ della 
medesima sento alcune cose che non vanno bene/ che non io mi sono tenuto da 
più di chi mi a insegna/to e poi sicchè mio padre  e mi (…) accusi, in primo luogo/ 
mi dice come io ora è inscibibile(?) che possa venire a / Fiorenza a causa di molti 
lavori che il cavalier mi/ ordina e poi al zio li dispiacerebbe assai e poi il cavalier/ 
mi a detto che lui non mi aveva scritto apposta prima/ che si credeva che noi (…) 
occupato e credeva / che voi eravate occupato e credeva/ che voi non ci potessimo 
andare e per non obbligarvi/ non vi aveva scritto. Onde io a lui ce lo detto e/ li ho 
fatto sentire la lettera e lui mi ha risposto che/ io ho da fare qui a Roma e se voi 
non ci poteva/te andare non era male, onde caro padre procu/rate di persone bene 
e se non potete andare/ non ci andate e non vi strapazzate tanto la vostra/ vita e se 
caso mai risolverete di andarci andate/ci con uno che vi possa aiutare e sia capace 
e non / guardate a darli qualche cosa di più basta del tutto/ datemene avviso (…) 
lavoro al museo per il re di Francia che (…) vi mando una copia/ del memoriale 
così possiate lavoro che / si fa un vostro figlio e vostro allievo, e mi tocca andarci 
attempo avanzato e chilsa quando (c.1 r.) / la finerò e lunedì mi tocca andare a San 
Pietro a/  formare sette putti per colonna dell’altare maggiore / che sono del 
Fiammingo e sono quindi 3 palmi e mezzo/ l’uno e questi sono per Mengs; il zio 
mi ha detto/ che vi invia(?)  che a (…) li 400 scudi e vi/ saluta: io della lettera 
ancora non ce lo detto ma ce lo/ dirò di quella che voi mi avete scritta. Caro padre 
io/ vi domando la vostra benedizione e il sig. Cavaliere vi saluta/ caramente e dice 
che questo altro anno viene a Firenze/ e che allora mi ci porterà anche a me/ 
salutatemi mia sorella e (…) / mi dichiaro il quale / vostro figlio vero / Vincenzo 
Barsotti. 
Memoriale (del cardinale Archinto) 
Bea(tissi)mo Padre / il direttore dell’accademia di Francia in Roma con/ ogni 
dovuto ossequio espone alla Santità vostra gualmente / avendo da sua maestà 
cristianissima: la commissione di fare/ fare da un pensionante in essa accademia 
una copia della testa o busto accinta d’uva e pampini poco fa/ acquistata dalla 
S(ua) A(altezza) dall’eredi del conte Fede ed ora / esistente nel Museo in Vaticano 
che della grezia/ Al Monsig(nor) maggiordomo che ne porti (…)/ si è degnato la 
santità di nostro signore  nella audienza di/ questo giorno ordinarsi di accordare 
come in esecuzio/ne degli  ordini sovrani accordiamo al oratore la / grazia di 
potere far prendere la forma della (…)/ e farlo di Dea accinta di pampini colla 
condizione/ però che si serva dell’opera di Vincenzo / Barsotti sperimentato e 
abile formatore data dalle nostre /stanze della nostra residenza al quirinale/ questo 
dì 26 ottobre 1778  
 
Lettera n° 421  
Firenze a di 4 maggio 1779 
Stimato Sig./ la prego di fare i miei rispetti e di esporre la mia dovuta servitù e 
con/significarli come il giorno 27 dello scorso mese arrivai in Firenze con/ 
[buo]na salute, e dal Sig. Santi aveva saputo che il medesimo mi/ con un amore 
molto maggiore del mio merito, e mi diede/ in tutto il comodo a me necessario 
con una bona stanza/ e letto il quale li sono molto dovuto ma questo devo anche 
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ringraziare/ la sua bona volontà, che a avuto sempre di favorirmi, e il medesimo/ 
sig. Santi imediatamente (…) mi condusse nella stanza/ dove erano le forme che 
mi  tutto il comodo necessario da lavorarci/ che possa bisognare per servizio di 
formatore e mi consegna tutte le / forme le quali le trovai la maggior parte note 
senza gessi drento / che se non fosse che mancano alcuni pezzi per compimento 
dei/ gessi richiesti dal sign. Cav(aliere) sono di ordine principale a / improntarle 
con la carte straccia in quale principieremo quanto/ prima a eseguirle e poi con 
sollecitudine incassarle con tutta/  (…); che già il sud(etto) sig. Santi ha di già 
preparata una/ porzione di segatura e paglia e stoppa necessaria al incassamento/ 
delle suddette forme che il suddetto non mancava niente e non/ fa perdere un 
momento di tempo, che io rimasi attonito quando viddi / robba si son distribuita 
tanto nella robba del Cav(alier) come nella/ sua che si il Sig.Cav(aliere) venisse a 
Firenze come tutti lo/ (421 v.)  (….) qui a godersi questi comodi/ e maderia a 
Roma il sig. Santi a eseguire le sue veci e stare (…)/ alla fabbrica di villa 
Cavalieri, il quale potria stare sicuro , che la ridurrebbe comoda come il sig. 
Cav(aliere) desidererebbe; la prego ancore Sig. Bernardino che mi voglia fare 
tanta carità avvisarmi per/ mia ultima consolazione e in bene di una ricuperata 
salute/ […] Sig. Cav(aliere) come desidero e lo spero in Dio e nella […]/di 
impiegarmi e di comandarmi in tutto e per tutto quello, che conosce/ che io possa, 
e che fossi giovevole per la sua desiderata salute, che disponga/ di me, ciò che le 
pare e piace, che iomi chiamerò felice di/ servirlo; La prego ancora di fare i miei 
rispetti al Sig. Don Alberio(…)al Sig. Don Raffael e alle loro Sig. sorelle e anche 
alla/ sig. Caterina e Anna Maria./ Lei poi la prego con ogni sincerità a volermi poi 
donare del ardire/ che mi sono preso di darli questo incomodo, che lei pure se mi/ 
conosce capace in qualunque cosala prego a non risparmiarsi/ che con ogni 
contento la servirò: ein quanto poi alla […]/ che mi diede quanto prima adempire 
il mio dovere e ne sarà/ subito avvisato e con il dovuto rispetto e amore li ratifico/ 
la mia inabile servitù/ (…)/Vincenzo Barsotti. 
 
Lettera n°  422  
Firenze a di  giugno 1779/ alli sign. (?)/ scritto ora dalle sue lettere  a nome del 
sig./ cavalieri come mi (…) di osannare le / forme che avessono perso la prima 
delicatezza e / se ne sono mandi in Vienna con le medesime/ forme anche un 
gesso di prima gettatura onde/ di questo la prego di partecipare il sig. Cavalieri 
che/ sarà servito sinceramente, ma che ancora non / che ancora non mi è capitata 
nessuna di queste forme che/ siano stanche e che non sia inettato di/ farli avere in 
quanto alla agevolezza e al modo/ di mettere in iscrizione quanto il sig. Cav(alieri)  
mi iscrisse/ non io trovato come minima di facoltà / ma subito se ne lavorassi e 
mio dovere di / avvisarlo: quale pure suggerisce il sig. Cav(aliere) che in/ quanto a 
incassare si fa con gran calore perche n’è/ il sig. Santi che lavora come un 
disperato che/  non si (…) un momento di riposo e lo fa propriamente/ con amore 
e poi vi è stata troppo risibile (?) lof/erta che li fece il sig. Cav(alieri) del Apollo e 
del/ Arconte il quale poci giorni possa che non me li/ ramenti e di già a destinato 
alloco dove collocarli/ che per Laoconte già ha disegnato di farci un arco/ (422 v.) 
che veramente lo merita perché per mancanza di paglia/ che qui non se ne trova 
per quatrini  a storto tutte le/ stoglie di paglia che coprino tutti li (…) che / ci 
fanno un gran montaggio./ Li dirà anche al sig. Cav. Che abbiamo incassato già/ 
tutta la porta di San Gio(vanni) e tutti li bassorilievi di dentro/ Appollini e il gran 
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Faono dalle (…) adesso si incassi/ Amore e Sichè. / sento nella sua lettera con mio 
gran dispiacere come il / sig. cav. Stia in una  (…) debolezza e che si fossino/ 
sopraggiunte un corso di morrodiè (?) ma Dio mio come mai/ questo (…) Sig. e 
così tribolato che veramente mi fa/ compassione che se potessi con il mio sangue 
rimediarlo alme/no in un qualche maneria certamente lo farei ma, io/ però non 
sconfido in Dio e pregerò tosto che spero di sentire/ qualche miglioramento per 
chè avendo lasciato il lavorare/ che si rimetterà./ La prego con il Sig. Don 
Bernardino di leggere questa lettera/ al sig. Cav. E con tante caramente e che/ me 
comandi che sarò pronto a servirlo in qualunque/ che possi. Se poi lo supplico a 
compatirmi/ e lo prego poi di donarmi di tanto incomodo che li do vera/mente ci 
sono tenuto onde la prego a comandarmi che/ il possibile (…) .Lo prego a (…)/ e 
baciandoli le mani mi confermo/ O mi a te servo/ Vincenzo Barsotti. 
 
Lettera n°  427 
Roma di 16 dicembre 1780 
(…) Avete promesso le stampe a quel / caval lieri per far il getto di gesso/ io però 
non l’ho  (…) dar niente/ (427 v.) così lui dire che l’avereste scritto a voi con / che 
voi vedete come potete dispiacervi e che non veghi il incolpo perché a me non si 
avete / niente. Iersera venne il conte del Medico che / diceva  che aveva ricevuto 
una ordinazione della duchessa di Modena che voleva il Leoconte fre/sce  e 
l’Apollo e il Gladiatore moribondo, e il Germanico,e altre figure fresche che 
ave/vamo.Io li dissi tutto quello che avevamo di fresco lui mi disse che avrebbe 
scritto alla duchessa/ accio la medesima avesse potuto ottenere dal pontefice la 
licenza per formarlo, e in Nap(oli) avrebbe scritto per formare l’Ercole di Farnese 
e avrebbe / scritto a suo fratello a Massa di Carrara il quale/ tiene l’incombenza di 
questo lavoro e che scritto/ a Firenze al sig. Santi Pacini per sapere delle forme 
che avete in poter vostro, che forme sono./ con che se mai vi scrive il fratello  
detto del Medico, voi vi potrete portar (…)subbito e poi fate quel che vi pare 
salutate/ vostro padre et il simile fa la serva/ (427° r) Direte a vostro padre che 
l’anello che aveva/ lui in mano del mio lo rigalerà a mio nome/ alla Sig. Nipote 
comare, e pagarla a compatire/ nell’accettarlo (…) che no posso presentemente/ 
compire al mio obbligo. Io la Flora non l’ho fatta /ancora per il gran freddo che fa 
in quella bottega/ e poi la vista che poco mi aiuta. Il sig. Abate Visconte vuole il 
Torso io ci lo darò io però vo/glio sapere da voi prima se gli volete regalare/ o 
pure esser pagato altro non che salutarvi/ con vostro padre la sig. nipote comare 
con/ tutti della  (…) casa Giannini/servirsi a vostro padre e li mandai / la nota de 
tutti conti miei e vostri/ di tutto quello che si è guadagnato/ et non ottenni risposta 
veruna/ Vostro affezionatissimo zio/ Lorenzo Barsotti (Al Sig. Vincenzo Barsotti/ 
formatore di S(ua) M(aestà) Cattolica/ Luca di Tereglio). 
 
Lettera n° 428   
Carissimi Fratello e Nipote/ ho ricevuto una delle sue in data delli 28/ dello 
scorso, che li 30 del scaduto seguiva/ li sponsali colla signora 
Giannini/(…)Monsier Delli (Döll) mi ha fatto chiamare che/ desidera due Apolli 
per inviarli in / Prussica, et un gruppo del quale non/ si sovviene del nome che voi 
li/ dicessi; Di più mi disse che sabbato / scorso vi scriveva il consigliere/ (428 v.) 
pure desiderava quei lavori che dal (…)/ vi si imposti. Li pensionanti di Spagna/ e 
di Catalogna per il lavoro che si/ deve fare . Io lo risposto che subbito che/ avrò il 
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gesso li avrei serviti, benché la/ la maggior parte sono compiti. Morisone 
(Morrison) vuo/le la forma persa , ma per mancanza di gesso/ non lo potuta fare; 
Altre persone vi desiderano per altre forme che si deve fare/ ma se non vè farina 
non si puol fare (…)/ se poi vi poetate a Roma con la vostra/ consorte avrei 
piacere di sapere il giorno, come pure se sarà prima di mezzo giorno,/ o dopo per 
mia regola. Don Giovanni il spagnolo, oggi vi scrive, è mi dispiace a me che non / 
l’avete ringraziato delle fatiche presesi/ con avervi fatto avere con sollecitudine/ la 
dispensa e sappiate che è il vostro/ (428° r.) meglio amico./ Il resto con salutarvi 
con la sig.Gianni .  / Roma 5 febbraio 1780. 
 
Lettera n°  450  
Roma y Marzo 4 del 1780/ Amigo Barzotte su carta de/ escrita el 12 de febrero no 
la hezze (?) avido asta oy dia 4 marzo por lo/ que veo es muy  (…). Yo estube/ los 
ordinazios pasados con empaciencia/ esperando carta (…) ya / esta medio 
enfadado. Nosotros la emos/ esperado para dos modelos de/ los paensionados y 
viendo que Usted ( ?) no/ venia los hiciaron formar a un for/mador que se llama 
Tomas. Creo que / otros muchos lavores le esperan a (…)/ el yeso ya hace tempo 
que havenido  yo nonselo he avisado esperando/ sempre carta de Usted(?) . Su zio 
creo/ que quiete meter mano a las figuras/ pare camaron porque creo que 
ca/maron le ha molestado y me (…)/ su zio que quieria meter mano para /450 v. 
Vasiarselas, ha visto que tiene en bodeo(?) a / la   Venus de Medicis, yo de tres 
carta que/ le he escreto a usted no tuve respuesta/ hasta ora ya le queria enviar a la 
mier/ (..) su zio me dice que dija a Usted que/ aqui ce sono multi lavora he li 
aspetano/ y che vedete lo più vi torna conto/ Mealeagro que el nuevo estrado le/ 
prueve vien y que la esposa estea bue/na achiene(?) dara la mie reseti che credo/ 
per parte dal marito lo porto far/ avese usted si tray su mujer/ a Roma para que 
bayamos a (…) /Juan Antonio Perez de Castro. 
 
Lettera n° 451 r. 
Roma y henero 8 del 1780/ (…) Francesco Presiedo esperava la lista de los/ 
Casonei(?) de Florencia/ Juan Antonio/ Perz de Castro. 
 
 
Lettera n°  454  
Al sig. Vincenzo Barsotti formatore/ celebre a /Roma 
Firenze li 24 agosto 1779 
Car(issi)mo Amico/ Ricevei la settimana scorsa la vostra car(issi)ma lettera ne 
potei ris/pondere per essere stato in campagna alcuni giorni. Oggi poi/ ne o 
ricevuto un'altra (…)/ ho inteso la novità di cotesto patrimonio, e desidero che una 
volta/ resti terminato ogni affare per saper qualche cosa . Io ho scritto/ tre 
settimane fa al ministro, ed egli mi rispose dandomi novità/ sul vostro arrivo costà 
e di essersi informato dello stato di queste/ cose da voi, e disse che tutto va 
benissimo, e che relativamen/te alle copie da spedirsi ne terminassi fino in 24 e 
poi si/ sarebbe aspettatola Spagna la risoluzione per spedir queste/ e per far le altre 
che restano. Onde voi vedete che tutto/ è sospeso ,ed io ho 24 casse che mi 
imbarazzano tutto lo studio/ne son fatte tre o 4 altre ma non son piene, e se non 
viene l’ordi/ne non fo nulla. In quanto al Laoconte e Antinoo, voglio/ ricercar le 
lettere di Mengs e le manderò a voi in altra pre/sto accio le possiate mostrare a suo 
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tempo a chi accorrerà/ Intanto vi ringrazio della relazione dell’apertura del 
cadavere/454 v. dell’amico defunto e mi servirà per dar ragguaglio del male/ di 
cui esso è morto. Il mio fratelo il sig. Gaetano (…) sig. Anna/ fatti i figli e le figlie 
le signore Galletti e tutti gli amici del (…)/ (…) Circa le cose di Siena le 
veramente son cose che meritino/ scarsi onore davvero si faranno se no non preme 
in caso / avviserò il vostro parente addio  
 
 
Lettera n° 455r.  
A Vincenzo Barzotti a Tereglio 
29 febbraio 1780 
Ho aspettato la vostra carissima persona, o la risposta per /l’affare di che vi scrissi 
la settimana passata. Già le casse sono per Arno, e giovedì mattina saranno in / 
casa dunque prendete le vostre misure; per ora ho ottenuto di pagar a Firenze tutte 
le spese anco/ di Livorno e, si aspetto il memoriale  graziato per tutta la / 
gabella.S(ua) A(ltezza) R(eale) alla fine di mese , in occasione che vanno via le 
monache di S.Agata che stanno in faccia , si crede / che venga a vedere il 
monastero e lo studio nel medesimo tempo/ il quale è quasi finito affatto manca 
solo il gruppo dell’/altro Alessandro tutto il resto è mobiliato. Eccovi dato 
rag/guaglio di quanto occorre regolatevi come credete. Salutate/ la vostra sposa, 
vostro padre a nome ancora della sig. Anna (..)/(…)ed amico / Santi Pacini. 
 
Lettera n° 456  
A Vincenzo a Tereglio 
7 marzo 1780 
Ho ricevuto oggi una cara vostra dalla quale mi pare di / poter credere che voi non 
avete ricevuto l’ultima mia/ scritta otto giorni fa, e dove vi davo avviso che 
giovedì le/ casse sarebbero state a casa. Ora poi vi avviso che sono/ venute 
puntualmente, e che già abbiano scassato la robba/ che era tutta fradicia, ma non 
vi è gran male, solo che molti pezzi si son rotti, ma pure son rassettabili. Già io 
lavoro/ al solito come una bestia, ed ho restaurato molte cose e / molte vado 
preparando per il vostro arrivo accio troviate le/ cose pronte. Questa servirà 
d’avviso di ciò che segue fino/ al presente, di Roma non ho più avuto lettere / 
venite io sono in tempo di aspettarvi per far qualche cosa/ prima di riscrivere  a 
Roma, e concerteremo di far il possibile/ per aver tutto da quel monsignore. 
Salutate (…)/ a nome di tutta casa, e venite che faremo bene addio/ Vostro 
Amico/ Santi Pacini 
 
Lettera n°  457  
A Vincenzo Barzotti a Roma 
17 giugno 1780 
Car(issi)mo amico/ non ho mancato subito ricevuta la cara vostra di far/ ricerca 
alla stanpa de Procacci, alla dogana, ed alla/ posta del pacchetto inviato da cotesto 
Sig. Azara/ alla mia direzione ma non si è potuto in nessun luo/go trovare alcuna 
cosa. Io ho sommo rincrescimento di questa mancanza, e sono assicurato dal sig. 
direttore/ della posta che se il sig. cavaliere avrà la bontà di indicare/ il giorno in 
cui fu consegnato e a chi corriere, e procaccia/ egli medesimo di farsene rendere 
conto. Intanto/ procurerò le notizie che mi cercate e sene renderà inteso/ in altro 
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ordinario, e con la più perfetta stima, perché la/ vostra posta, infretta sono/ 
vostro/(…)Santi Pacini/ Ginori è tornato e son parecchi giorni manca una riga 
nella foto 
 
Lettera n°  459  
A Vincenzo a Roma formatore celebre 
Firenze 20 giugno 1780 
Ho ricevuto con somma consolazione il (…) vostro (…)/ 10 carte , e tanto più 
perché ci trovo aggiustato l’interesse/ vostro conforme mi era passato, son 
contento che sia riuscito/ bene, perchè sono stato io che vel’ho progettato. Io 
credo/ di aver venduto per 30 scudi la Venere e l’Apollo, per/    
Quell’occasione di Spiazzi sicchè ancora questi saranno/ denari, per l’altre parti 
non l’ho per ora ripronto alcuno/ ma spero vera(mente). Io poi desidero che 
facciate l’acquisto di/ roba di Mengs, e le (…) del primo pensiero di venire/ a 
stare a Firenze questa sarebbe l’occasione di profittare/ qualche cosala pure il 
vostro zio non guastasse ogni cosa./ Io vi spiegherò un mio pensiero, e che subito 
fatto/ acquisto delle forme, e altro di Mengs: con il credito che ha/ questa roba ne 
farei una nota, e la manderei con una/ supplica al Granduca, dicendo l’aver 
acquistato lo studio/ di forme e statue del fu Cav(alier) Mengs; e desiderando 
venire/ e stabilirà in Firenze dimandato la sua protezione volendo/ (459 v.) lui 
caricarsi della spesa di trasporto essendo questo per/ essere di n° tante cassse in 
circa, e in ricompensa di tal/ (…)un getto (…) alla sua reale acca/demia, 
contentandovi di esser rimborsato della spesa/ oppure una cosa simile, perché 
vedo io che con questo/ daresti solo un getto delle forme e fatti gli altri/ gessi vi 
verrebbero trasportati liberi di spese e senza/ obbligo alcuno. Può essere che abbia 
io immaginato/ male, ma secondale circostanze (…) qualche (…)non/ cammina(?) 
si potrebbe stillare un aiuto del Granduca/ che farebbe comodo assai; ma temo di 
vostro zio. Insom/ma pensateci che non mi parrebbe cosa cattiva se pare/ non 
avete pensato diversamente da quelle che pensavi/ una volta./ Vi mando i libri del 
sig. Alberigo, e questi sono alla/ posta con la vostra direzione. La lettera di ordine 
non/ preme mandarla passandomi la vostra parola, e parsi/ di Don Bernardino, il 
quale vi prego revenire a mio /nome , e dirgli che ho ricevuto la sua lettera alla 
quale / non rispondo per non accrescergli spesa e incomodo./ Dal Sig. cav(aliere) 
Azara non sarà mala(mente) di lasciari vedere/ specialmente prima di partire 
qualhe tempo perchè/ se avesse pronto i libri della vita e opere di Mengs,e la / 
medaglia con il suo ritratto che mi ha promesso la/ potessi pigliare, e se non la 
rammentasse lui/ buona grazia potresta rammentarla voi, sapendo che / sia escita 
fuori./ Mi è stato detto che un certo signor Branchi fiorentino/ ha mangiati assai 
denari ad un napoletano, ed ha un/ ex gesuita Notar Bartolo, e che perciò dopo 
esser stato in/ segreto gli hanno fatto pigliare il cappello verde, se ne/ sapete 
qualche storia di questo birbo sarei curioso di/ saper notizia conoscendolo io bene, 
per un furfante./ Questo è quanto, e ringraziandovi dei saluti di(…)  
 
Lettera n°  460   
A Vincenzo Barzotti a Roma 
18 settembre 1780 
Car(issi)mo amico/ la settimana scorsa mi pervenne una lettera/ del sig. 
Reiffenstein nella quale mi dice d’aver compra/to il gruppo di Bacco e Fauno, e 
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mi ordina di farle/ incassare e spero per sabato di consegnar la cassa al/ 
Banchiere, se voi volete ritirar costà i denari/ lo potete fare perché io potrò ritirare 
le spese/ da quello a me consegno la cassa e poi vene darò/ conto quando verrete 
qua: ci avviciniamo al fine/ di settembre, desidero saper nuove di voi, e quando/ 
siete per tornar da noi. Soprattutto ricordatevi delle/ due gambe che posano del 
Anatomia di cavallo perché/ si possa metter in ordine./ la settimana scorsa ci fu a 
veder lo studio S(ua) A(ltezza9 R(eale) / il Granduca,e mostrò grandissimo 
piacere passeggiò/ nell’orto, e restò contento. Non so poi cosa sarà di più/ (460 v.) 
desidero che stiate bene,e sano, e vi mando i sa/luti di (…)/(…)P.s. ho scritto a 
Reiffenstein che se volete i denari/ vegli dia perché dentro la (…) consegna la 
cassa/ se vi fan comodo pigliategli. 
 
Lettera n°  461 
A Vincenzo Barzotti a Tereglio 
6 (…) 1781 
Car(issi)mo amico/ ricevei giorni (..) dalla quale sento come/ come la vostra salute 
va migliorando. Io sono stato in somma pena / fintanto che non ho visto vostre 
lettere, ma ho sempre creduto/ che il non avere scritto prima sia venuto dalle 
cagioni che mi/ indicate cioè del parto di vostra signora. Io insomma mi rallegro 
con/ tutto il cuore della felicità del parto, e del bene stare vostro, e (…)/ 
pregandovi a fargli i miei ringraziamenti e saluti,/  mi consolo che vostro padre si 
sia trovato alla consolazione di vedere/ stabilita la sua casa come desiderava. 
Quaggiù ci sono gran malattie / e muoiono molti prima per dire, di ammalare, 
abbiamo un gran/gissimo lavoro per la morte dell’imperatrice e son proibiti tutti i 
divertimen/ti di carnevale talmente che fino a giugno per noi è quaresima./ Venne 
il Corradori a Firenze, ed ha portato il vaso di villa Medici,e / diverse altre statue 
da restaurarsi in galleria,e specialmente/ il mercurio di bronzo di Gio Bologna. Se 
vi fosse qualche cosa di/ consequenza vi sarebbe sarebbe comodo di formar tutto. 
Se in occasione di/ (461 v.) quest’inverno voi non sapessi cosa fare, e vi volessi 
divertire costà le/ fosse possibile il trasporto, io vi manderei qualche vi facesse 
piacere/ di modelli tra tutto quello che ho in casa pensateci. Se volete venire/ qua 
siete sempre il padrone e la vostra camera vi sarà sempre./ Ho ricevuto in questa 
sera da Spagna due stampe special(issime) in una/ il ritratto del nostro amico 
Mengs fatto dal sua genero, ma per quanto/ mi pare non è perfettamente 
somigliante./ La prima settimana di febraro mese in San Lorenzo/  le solenni 
esequie per sua maestà l’imperatrice io pel avviso per tempo/ (…)/(…) Vostro 
affezionatissimo Santi Pacini.  
 
Lettera n°  462   
A Vincenzo Barzotti  a Tereglio 
Firenze  giugno 1781 
Car(issi)mo amico/ ricevei una vostra lettera tempo fa ma non potei così presto/ 
rispondere per essere stato qualche tempo in campagna e/ per aver avuto molto da 
fare  mi rincresce moltissimo che/ il vostro male sia stato così lungo (…) ma spero 
nel sig./ Iddio perché l’uso dei bagni fa che guarisce perfettamente desi/dero che 
stiate sano. Noi grazie a Dio siamo tutti sani,e / tutti erano desiderosi di sapere 
vostre nuove. Lo Spiazzi mi/ mostra una lettera di lamento di monsu Paschiè che 
ebbe/ la Venere, e l’Apollino in cattivo grado, e dice che nelle/ rotture delle statue 
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ha trovato che il gesso è assai sottile/ e per questo si è rovinato. Io per quietarlo ho 
detto che quando/ sarete qua si proverà di contentar lori gettandogli quelle/ così 
che ha trovato rovinati. Quelle per M. Leone(?) aspetto/ che siate guarito per 
andare a Empoli alla fornaca. Dalla/ posta ho ricevuta l’acclusa, che vi mando. Se 
mai/ avessi da rispondere a Roma al zio da qualcheduna altro, io/ ho detto al sig. 
marchese Rinuccini che indirizzi alla bottega/ di Lorenzo vostro zio/ un suo 
mandato per cercare se vi fossero i/ modelli di cavalli di Monte Cavallo,e quei di 
Campidoglio pre/mendogli soprattutto di acquistare due cavallini con figure 
sopra/ per eseguirli di pietra all’ingresso di una scala di una villa/ (462 v.) quindi 
avrete occasione di scrivergli  potete avvertirlo che presen/tandosi un uomo a 
nome di Sig. marchese Rinuccini desidererette di / poter avere questi modelli in 
caso vi fossero, e nel tempo medesimo se si/ potesse aver le gambe di anatomia di 
monte cavallo nella medesima casa/ si potrebbe includere. Altro al presente non 
occorre, il caso delle malat/tie di qua ora è calmato, ma son molti da 3000 
persone/(…) 
 
Lettera n°  464 
A Vincenzo Barzotti a Roma formatore celebre 
Firenze 4 dicembre 1781 
Car(issi)mo amico/ sono restate spedite le casse per Geova all’indirizzo di/ Don 
Giovane Mora (Moia), e Gispert(?) dai quali ne sarà inteso/  dal sig. Azara, 
allorché saranno là pervenute./ pere vostra notizia vi dirò che ho creduto interesse 
della com/missione di far due sole casse atteso che essendo inteso il/ gruppo della 
lotta, e portando moltissime robi, ho potuto/ impiegarvi dentro i due Torsi del 
Bacco, e Fauno, e/ quasi tutti gli altri pezzi sciolti del gruppo medesimo; e nella/ 
altra cassa del Fauno ci ho impiegato la pianta del Bacco/ con il rimanente, in 
somma con due casse non molto gran/di si è impiegato tutto, ed è restato così 
stivato di sega/tura che spero arriveranno a sua destino sane, e salve./ Il 
navicellaro Noccioli che si è preso il carico di consegnarle/ a Genova mi rimetterà 
la polizza di carico da Livorno/ e io non mancherò rimettervela a Roma per mio, e 
vos/tro discarico. Vi prego umiliare il mio rispetto al sig. Azara/ e pregarlo a 
volermi comendare libertà mentre (464 v.) possa essere io buono a nulla per 
servirlo. Salutate il Corradori e (…) a vostri comandi (…) 
 
Lettera n°  466  
A Vincenzo Barzotti a Roma formatore celebre 
Firenze dicembre 1781 
Car(issimo Amico/ per testimone di avervi servito vi accludo la polizza/ di carico 
dell’amico mio che ha consegnato le casse filuga(?) di/ Genova come leggerete 
ben condizionate e ammogliata sicchè/ potrete consegnarla al sig. Nicola d’Azara 
per autentica di aver/lo  servito. Fino di ieri scrissi una lettera a voi che ho 
consegnato al sig. Luigi Noccioli che è quello che noi del lavoro nel mio studio 
per / il sig. marchese Rinuccini, credo che dovrebbe partir oggi, ma in/ caso se 
non vi riesce scomodo potresti pagar da cassa marchese Rinuc/cini per farvele fare 
ed intento insegnargli dare stato di cassa/ che io non gliel’ho potuto dire perché 
non lo sapevo. Io gli ho detto che/ non facci nulla senza di voi, e che vi proponga 
(…) in tutte/ quelle occasioni che potessero occorrere in genere di spedizioni per 
(…)/ per poter profittare di luogo da mandare da qualcosa (…) spesa/ (…)addio . 
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Lettera n° 467  
A Vincenzo Barzotti celebre formatore a Roma  
Firenze 31 dicembre 1782 
Car(issi)mo amico/ vi sono infinitamente obbligato dei felici auguri , di nuovo 
anno, nontanto per me/ quanto per tutti gli altri di casa mia, i quali vi ringraziano 
infinitamente./ Intanto io prego commissione da un cavalier fiorentino di trovargli 
quattro bas/sorilievi che dovrebbero servire per una galleria in alcuni ornati di 
stucco ovati/ dell’altezza di palmi 1 ½ , larghezza 1 ½  che corrisponde alla 
misura che tro/verete inclusa. Onde non essendovi qui cosa alcuna a proposito mi 
sono impegnato/ di scrivervi acciò sollecitamente possiate avvisare se costà tra 
tanti bassorilievi/ che avete e potete trovare vi fosse cosa adattata da ridurre a 
misura./ Io  ho preso impegno di scrivervi per fargli venir di costà per poter 
profittare di un poco/ di (…) della cassa per mandare qualche cosa senza spesa. Il 
cav(aliere) ne ha qualche fretta/ perché rispondete sollecitamente. Io ho caso che 
facciate nuovi acquisti, e desidera che/ stiate sano. Se vorrà il francese vedrò se si 
può concludere nulla, e per quanti mi/ pare gli avevo domandato scudi 15 per 
statua, benché se offrisse anco meno glielo/ approvo(?) perché meglio tener i 
quattrini che le statue in tempi così miserabili./ In quanto a quella nota che mi 
mandaste è venuto  in tempo che non ho mai più/ saputo risposta nessuna, (…) 
alcuna statua al sig. Petroni mandata al Corradori cioè/ il gladiatore morente, 
l’anatomia dell’accademia di Francia, l’Antinoo, e la statua egizia/ con diverse 
teste che io non ho./Queste son tutte le cose che occorrono al presente mentre 
piace di stima sono/ (…)Santi Pacini 
 
Lettera n°  468  
A Vincenzo Barzotti celebre formatore a Roma 
Firenze 1779 oppure 1780 
Car(issimo) amico/ ho sentito con piacere che felicemente siate ar/rivato costà, e 
che le cose prendino buona (…)/(…) sopra tutto vi ricordo di mostrare che/ tra me 
e voi on ci sia la minima intellig(..)/ specialmente della staggina (?) della roba; vi 
prego/ umiliare i miei ossequi al sig. Azara, al/ Ruccini [Rinuccini] non occorre 
dir nulla di me per non dar/ luogo a credere intelligenza. Ho fatto i vostri sa[luti] a 
tutti , ed il sig. Gaetano in specie vi ringrazio/ e vi manda l’annessoa foglio per la 
notizia di quel/ che desidera sapere segretamente il suo amico/ la sig. Anna, Luisa, 
Matteo, mio fratello tutti /(…)  
 
Lettera n° 469  
A Vincenzo Barzotti celebre formatore a Roma. 
lettera acclusa alla n° 464  
vi scrivo a parte questa notizia perché se vi occorresse incon/trar la mia lettera al 
sig. cav. Azara sappia qualche deve / sapere e non più./ Dovendosi spedire e 
icassare a vostro conto ho pensato di/ far una cassa nuova, e questo per la Lotta, e 
per l’altra/ accomodare il Fauno in quella cassa e via che vi servi/va Banco (?) a 
gettare in cantina che va armato in croce/ che venne di costà con le statue, perciò 
iò pensato di man/dare il Fauno sciolto che cierca,perché è una statua che / intera 
posto una cassa grande assai, e pericolosa a salvarsi molto/ più che tanto in quella 
sarebbero rimasti di gran roti/ da rempir di segatura . e così con quella piccola 
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cassa ,e il/ luogo che restava al gruppo della lotta ho ripiegato tutto/ e così 
risparmiato la spesadel porto di una cassa in più./Se maiil cavalier dicesse qualche 
cosa perché non ho fatto tre cas/se dite che stanno assai più sicuri i gessi allorché 
son molti/ serrati insieme. Ma non crederei dovesse dispiacergli. Circa / alla spesa 
non ci pensate perché servirà questo per minorare / a me gli obblighi e il debito 
che tengo con voi e cosè non ne/  parliamo più. Se il cavalier Azara vi desse i 
fogli appartenenti /al Mengs tenetegli per qualche occasione che potrà venire./ Ho 
bisogno che scriviate a me una risposta coe vi accennerò/ per disimpegnarmi con 
un frate  che vorrebbe che io gli / (469 v.) curassi (…) di un quadretto creduto di 
Rubens ma non è/ io dissi di scriverlo ad un mio amico, e che glielo avrei 
raccomandato/ tant(issimo) per escir di impicci nel rispondermi vi prego 
aggiunge/re nella lettera queste poche righe./ Alla premura fattemi da M. sopra il 
noto quadretto supposto/ del Rubens: Ho parlato con sua eccellenza, e con 
qualche al/tra persona di qualità, e quasi tutti  mi hanno risposto li stessa/ cosa, 
che non hanno in vista pronta occasione  e che trattan/dosi di quadri essendo 
molto facile prender abbaglisarebbe/ piuttosto necessario s’essendo cosa 
veramente eccellente far/la proporre per un pittore di merito che allora sarebbe 
più/ corta la strada di venire a capo, ma che non avendo/ persona di credito e 
conosciuta nell’arte che patrocinasse/ bisogna cascare in mano agli antiquari i 
quali/ vanno frugando agli alberghi per pigliare i forestieri, conces/so che fanno 
purtroppo ancora costà./ Questo quanto mi pare potrà servire per non avere io 
intrighi/ con questa gente. Se posso servirvi in altro scriveteche mi/ troverete 
pronto a servirvi, e con tutto il rispetto/ Santi Pacini/ In questo punto ho scritto 
una lettera a Monsieur Tiers/ che sta a vigna Barberini per avere un poco di / 
biacca bianca che mi premesse, e che già ho pagato/quando vi torna comodo vi 
pregherei passar da lui e farne ricerca. 
 
Lettera n°470 
Lucca 22 settembre 1781 
Sign . Vincenzo Barsotti/ fino al passato agosto  scrissi lei due altre/ mie, con 
ultima delle medesime le spedii il libro/ intitolato Omero differente a quello che 
aveva lei / al bagno non o avuto riscontro le sia per/venuto. Mi rivenne che alla 
fine fosse/ in città che passaste a Casigliano, ma molto mi è stato sensibile il non 
essersi lasciato/ vedere da me come mi aveva promesso, e/ parimente è dispiaciuto 
alla signora Lucchina mia/ consorte./ se lei non ci avesse favorito  per non poterci 
mantenere/ la parola del noto quadro o sia/ disegno del divino Mnegs, per questo 
non deve/ perdersi l’amicizia dico solamente che è tata mia disgrazia poiché so, 
che se voleva / poteva, pazienza, certo che l’avevo caro (c. 1 r.) / se questo non 
può aversi , almeno restiamo / amici , mi replichi però di no, ma almeno mi 
risponda e in specie se le pervenne il libro  (…) Cesare maced. Tent. Ghivizzoni 
 
Lettera n° 471 r. 
Lucca 8 agosto 1782  
Car(issi)mo amico/ attendevo in vero suoi caratteri uniti/ alla promessa fattomi del 
noto disegno/ di mengs e me ne sono veduto deluso/ ne ad altro so attribuirlo, se 
non se alla mia/ disgrazia che non a voluto, che/ accresca nella mia raccolta un si 
celebre autore./ Attendevo di più una sua visita ne/ di questa ancora sono stato 
fatto degno/ cosa che mi fa pensare, e che ella/ si sia scordata, o sia per Dio ne 
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voglio am/malato. Ho creduto ovunque render/le il presente incomodo per sapere 
le/ (…) e quelle della sua (…)/ spesa, la quale non mancherà di / (471 v.) (…) 
/(…) Siccome mi è sovvenuto che premevi/ lei di farle gustare la traduzione di 
Omero di altro autore differente/ al suddetto li trasmetto (…) alla/ presente che 
potrà tenere per mia/ memoria, non essendo (..) di/ vista il procacciarle se mi 
capita/ l’Eneide di Virgilio traduzione di Annibal Caro, e qualora con la venuta / 
in città del sig. Tommaso Ghisleri(?) / mio cugino convio di Castiglione, non/ mi 
resta riaverlo, ne le troverò, e/ altra parte, mentre in Lucca in vendita non ve ne 
sono/ (471 v.) vedere firma perché non si legge  ( Cesare Ghivizzoni) 
 
Lettera n°  472  
A Vincenzo a Roma 
Lucca 7 del 1782/ sign. Vincenzo Barsotti/ dalla vostra lettera ricevuta nell’ultimo 
(…)/ che per esser mancante di data, non posso/ sapere, il di lei ritardo / vedo con 
piacere la premura, e diligenza, ch avete/(..) della mia raccolta di stampe, e la 
lontana pro/balilità, che avete della conclusione. Questa la gradirò molto, ma alli 
patti che vi scrissi, non/ essendo in grado di variare, ne il prezzo delli pao/li 
cinque per ciascheduna stampa, con li tomi, ne le condizioni, di farle vedere e 
consegnare qui in Lucca e non dover pensare alla minima spesa/ d’imballaggio, e 
d’altro. Facendo questo negozio in /questi termini lo farò volentieri, altrimenti le 
tengo per me./farci ancora il negozio delle statue antiche , che vedesse a 
Casigliano, quando ne trovassi un buon / prezzo essendo sicuramente antiche, e da 
potersi rimettere in buono stato./Se andate avanti con speranza di vendita in 
questi/ scrivetemi, e desideroso di potervi essere / utile con tutta la stima vi dico / 
vostro affezionatissimo scrittore/ Paolino Santini   
  
Lettera n°  473  
A Vincenzo Barzotti  a Tereglio 
Sig. Barsotti / vi accludo la nota delle mie stampe in libri/ eccettuate quelle incise 
da Marcantonio Rai/ mondi , che ino che vivo quelle non le voglio ven/dere 
unitamente, non (…) delle notata, che venderci tut/te unitamente, qui in Lucca, 
per il prezzo/ di paoli cinque l’una. Voi ne avete veduta parte  / avete veduta la 
grezza spesa delli/  tomi, la pulizia, e la diligenza ed ondine(???) nel/ quale sono 
messe le stampe tre le quali vi/ sono le più rare tanto tra le antiche che tra le 
moderne, onde questo prezzo non deve/ perervi / strano, anzi parrà molto 
ragionevole, a chiun/que ha pratica e conoscenza. Io le voglio/ vendere e 
consegnare qui in Lucca/ non volendo pensare alla spesa dell’imballatura, ne del/ 
porto e non le do per nulla meno delli paoli/ cinque l’unalevata qualunque spesa/  
vi dico tutto questo nel caso che troviate chi vo/ glia farne acquisto di tutta la 
raccolta, segnata nella nota che vi accludo , nella quale non vi sono quelle di 
Marcantonio che non vendo.  
(la nota non è stata rinvenuta) 
 
Lettera n°  474  
A Vincenzo Barzotti a Tereglio 
Roma 16 dicembre 1780 
Signore mio stimatissimo amico/ essendomi portato dal vostro zio per le forme di/ 
varie figure da gettarvi una ora cadauna,secondo il/ discorso fatto fra voi e io in 
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quella mattina che mi deste/ la nota, e che mi diceste di tornare fra un  mese e 
mezzo/ dunque ora farei il caso di avere bisogno infrascit/te forme e sono 
l’Appollino di Medici, Amorino del arco/ di Campidoglio, Bacco di Medici, Musa 
sedente in Inghilterra/ onde onde vorrei che mi favoriste di scrivere al vostro zio,/ 
orinandogli di consegnarni le sopra dette forme, cioè una / per volta o come più vi 
accomoda, avendomi detto il vostro/ zio che non puole darmi darmi tali forme 
senza vostro ordine/ dicendomi essere vostro interesse, sicchè siamo d’accordo si/ 
voi che io di scriversi contemporaneamente e che voi rispo/nderete ad ambi doi 
circa l’interesse per il nolo di dette/ 4 forme vi darò otto zecchini li quali potrete 
disporre/ a vostro bellagio, se volete li dia al zio overo mandarli/ costì di questo 
mi regolavo come voi mi scriverete, dunque/ credo che per il nolo di ciascheduna 
dovrete essere/ (474 v) contento di due zecchini come altri formatori per altre/ 
forme mi hanno dimandato, e spero che nel vostro ritorno/ faremo altri negozi 
interessanti, ristabilitevi presto in/ salute per questo rivederci non tardate di 
scrivere a vostro/ zio di consegnarmi le suddette ed esso vole sapere da voi per/ 
lettera quanto li ho da dare in denaro su questo regolato/ e datemene aviso. Date 
sopra la lettera  la presente (…) Francesco Rigetti Cavalleggero e scultore di 
metalli strada della purificazione voltando G. Batistini/ mentre vi prego con 
premura a favorirmi essendo molto/ opresato da chi mi ha dato la commissione, 
comendatemi/ e sono sempre pronto a scrivervi/ obbligatissimo servo/ Francesco 
Righetti. 
 
Lettera n°  475  
A Vincenzo Barzotti a Tereglio 
Roma 13 gennaio 1781/ non so perché non mi abiate risposto alla mia lettera/ da 
un mese passato tanto a me come a vostro zio dove ambi / dui vi parlavamo delle 
compassate forme di questa nota che mi/ daste ora dunque sarei al caso di avere 
bisogno, motivo per/ cui vi scrissi, e di cui non so veruna risposta, vostro zio 
parimenti/ è molto piccato verso di voi per il medesimo punto, dunque esso mi/ 
dice che se voi non li date l’ordine, non mi puole dare veruna/ forma sicchè ben 
vedete in che stato di cose siamo ,voi non si sa quando torniate, dunque vi prego 
di scrivere al zio di darmi quelle/ forme che voglio le quali sono Apollino di 
Medici, il Bacco di Medici, la Musa di Inghilterra e l’amorino di Campidoglio/ e 
di queste  per il nolo vi scrissi vi avrei dato  due zecchini  per/ ciascuna forma 
prezzo pagato ad altri formatori, con que/sto che si mi favorite con sollecitudine 
oltre il pagamento vi farò un regalo, il denaro vi scrissi che mi aveste indicato/ 
dare a chi volevate lo pagassi, come pure vi ripeto, onde in (…)/(…) mani 
sbagliate, datemi almeno risposta, dirigete la lettera / Purificazione ultima casa 
voltando i Batistini/ suo servo Francesco Righetti.    
 
Lettera n°  478  
A Vincenzo Barzotti a Roma 
Tereglio 4 ottobre 1778/ amico carissimo/ (…)[Paolini parla della loro amicizia e 
di Anna Maria Giannini futura moglie di Vincenzo] (…) Gia credo che non 
passerà gran tempo/ che non ci dobbiamo finalmente una vostra lettera dopo tanto 
rivedere mentre/ mentre avendo letta la lettera di vostro padre da voi inviatali pare 
che avendo esatto/ i vostri conti al cav(alier) Mengsvogliate ritornare a vedere la 
Patria vostro/ padreggi amici vostri(…). 
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Lettera n°  479 
A  Vincenzo Barzotti a Tereglio  
7 febbraio 1780 
Amico carissimo/ il signore consigliere/ Reiffenstein ha avuto l’ordi/nazione di 
due Apollo e ( d’un gruppo e di un gruppo del quale io / non mi ricordi il nome / 
ditemi adesso comme ho d’af/fare ? ritornate presto a Roma? O mi devo 
addrizzare al vostro vecchio? Aspetto dunque la vostra risposta, e scrivetemi il 
nome del gruppo, con/ il signor Conseillere non (c. 1 r.) meno lo fa, sono stato dal 
vos/tro vecchio a informarmi di/ voi, e lui m’a detto che vossig/noria piglia 
moglie, sicchè/ dunque fate presto, e intanto/ datemi qualche rispoata con/ quel 
atrizzo/ Doell scultore/ villa di Londra a la/ piazza di Spagna  
 
Lettera n°  483 
A  Vincenzo Barzotti a Tereglio 
Roma 3 marzo 1782/ Amico car(issi)mo/ con mio sommo dispiacere sento della 
carissima vostra/ lettera gli incomodi che avete sofferti, e che tuttora sof/frite, e 
prego Iddio, che ne possiate presto esser libero. Mi/ fece specie vari giorni dopo la 
partenza non aver ri/cevuta vostra lettera, e nel sentire, che mi avete / scritto resto 
ammirato, non avendo io ricevuta alcuna/ lettera. Questo per altro non importa 
giacchè se con/teneva  (…) comandi, mentre di vero cuore mi auguro/ occasioni di 
servirvi, vi rendo i saluti di Monsignor/ Riminaldi, del sig. De Maron, e di tutti di 
casa Mengs/ (…) Bernardino Duccini. 
 
Lettera n°  906  
A Vincenzo Barzotti a Tereglio 
Firenze 22 febbraio 1780 
Da Livorno non ho notizia alcuna di esser arrivate le/ casse benché può esserci 
qualche cosa con le lettere/ di oggi per quanto mi disse ier l’altro il (…)/ 
dovrebbero essere arrivate , in breve dunque/ (…) Firenze. Oggi ricevo lettera di 
Don Bernardino/ quale mi dice che oggi a otto avviserà (…) / debbo consegnare l 
denaro mentre che egli (…)/ il possibile per farlo pagare a voi, ma da Monsignor/ 
Riminaldi non gli è stato accordato, dunque si vede/ che non ha voglia di pagarvi. 
Io però non mi sono/ perso d’animo perché a (…) in questa sera, ho scritto/ a Don 
Bernardino che sono già 10 giorni che dal/ ministro di Lucca sono stato ricercato 
di questo af/fare, e se avevo riscosso i denari, ed avendogli detto/  che si, egli mi 
ha ordinato di non pagare ad al (c.1 r.)/  cuni lavori farglielo sapere, ed ora che 
don Bernardino/ mi avvisa che non vegli può far pagare, ho detto/ (…) sarà un 
istanza di Vincenzo Barsotti di cui/ (…) sapevo nulla perciò di distrigarmi/ (…) 
entrar io in un taccolo (?) con la repubblica./ [ho] trovato questa finzione per 
pigliar tempo, e perché/ (…) prima che torni la risposta da Roma voi volete/ 
pigliar qualche risoluzione possiate esser in tempo./ E giacchè si vede che il 
garbato Monsignore non vorrebbe/ pagarvi io vorrei mandar una staggina sopra/ 
tutto la roba che sta in Firenze per poter almeno/ profittare di prezzo della 
medesima e così minchionare / quello che vuol minchionare voi, pensateci e 
risol/vete. Io ho preso questa risoluzione per aver tempo e/ per vostro vantaggio. 
Salutate la sposa, e il padre (c.1 v)/ state sano, e fatemi saper qualche cosa presto/ 
per non esser prevenuti da Roma con un ordine/ contrario addio / Santi Pacini. 
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BUSTA 89  
Ricordi al Sig. Luigi  (Pieri) in Roma per Vincenzo Barsotti/ Desidero di vedere 
di potere fare qualche cosa del mio/ negozio; a venderlo totalmente , o pure 
qualche cosa al anno/ si osservi che Antonio mio genero  a molte forme/ e statue 
di mio in una casa della Traspontina incontro/ a castel Santangelo, in quanto alla 
vendita o pure / affitto lascio in (…) il Sig. Luigi Pieri (???)/ venderò dal mio 
studio alcune statue che mi si manderò( incassate a Livorno e Como/ Lappollo del 
Belvedere in grande in pezzi, senza troncone/ piedistallo/ la notoria 
dell’accademia di Francia in pezzi/ senza/ tronco ne testa/ due vasi uno di 
Borghesi e uno di villa Medici che le forme/ erano del conte(???) Basto del papa/ 
il gruppo del Laocoonte in piccolo in pezzi/ il gruppo di Aiace in pezzi7 il gruppo 
di Peto (???9 e Aria in pezzi/ il gruppo di Castor e Polluce in grande in pezzi/ si 
speri che tutta questa robba sia gettata di nuovo (c. 1 r.) / nelle medesime casse vi 
metteva alcuni libri della guerra/ presente che lascia in casa e prego il sig. Luigi 
che/ domandi allo libraro quanti me ne manca prima di/ prima di spedire questa 
robba  per poterli mandare il denaro o pure/ (…)   
 
BUSTA 89  
In casa Barsotti a Tereglio vi è una / collezione di quadri da esitare assai stimati e 
fra/ questi vari dell’Autore Raffaello Mengs, come/ sarebbe il bozzetto finito della 
deposizione il cui/ quadro principiò per la casa Rinuccini/ di Firenze ma colto da 
morte non potè colorire/ epperò unico: la copia della Trasfigurazione di / Raffello 
a lapis con graticola unica; e un Bam/bino che il detto autore soleva chiamarlo il 
suo capo d’opera. 
 
In casa Barsotti a Tereglio sopra i bagni di Lucca, vi è una collezione di quadri da 
esitare dominano tra questi vari lavori di mano del cavalier Mengs come  
1-il bozzetto finiti del deposto di croce il cui quadro incominciò per la galleria 
Rinuccini di Firenze (…) dal lapis, che per morte non potè colorire. 
3- una copia della trasfigurazione di Raffaello sanzio fatta a lapis a raticola, cosa 
che non può essere a verun altro permessa che a lui Mengs amicissimo com’era 
del sovrintendente della Galleria. 
2- un bambino coi simboli della redenzione tenuto dall’autore che solea chiamarlo 
il suo capolavoro. S’anno di lui anche vari studi del nudo a lapis e come dicessi 
accademie fra le quali una figura di donna giacente veduta nel dorso sopra le altre 
lodata. Pare che altri quadri vi sono di varie scuole romana e veneziana, bolognese 
come la nascita di Bacco , donna con bambino in braccio, vari ritratti di filosofi, 
mezze figure a grandezza naturale copie di Raffaello; dell’opera di Mengs, del 
Romanelli. 
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ASR, 30 notai capitolini, ufficio 15, vol 597, inventario dei beni di Alexander 
Trippel. 
 
(c.774 r.) Testamentum condit. Per D. Alexandrum Trippel 
Die Vigesima Septembris 1793 
Ind. X, Pont. SS.mi D. n. D. Pius PP. VI anno eius XIX 
Inventarium Bonorum Hereditariorum bo:me Alexandri Trippel 
Pro 
Herede illius ac D. Magdalena Moro herede univ. Bo:me Alexandri Trippel  
Die Vigesima quinta Septembris 1793 
Ind. XI, Pont. SS.ma D. n. D. Pius PP. VI anno eius XIX 
Atores Inventarium (…), Espingularum Bonorum, stabilium, mobilium, argentorum, 
aurerorum, creditorum, aliorumque (…).  
(c. 776 r.)Nella stanza a capo le scale 
Due tendine alle fenestra di Barbantina con sua Francetta attorna verde con sue tavolette 
a vernice e suoi ferri ________scudi 7 
Un tavolino d’Albuccio quadro con suo tiratore scudi___1:80 
Una credenza d’Albuccio con num° 3 spartimenti,chiave e serratura scudi_______2:20 
Dentro la med.a num° 6 bottiglie, due da vino (c. 776 v.) una porta olio ordinario ed una 
saliera, una caffettiera_________________________60 
Una tolettina d’albuccio dipinta, con uno specchio, questa asserisce la signora Moro 
essere di sua pertinenza. 
Numero nove sedie di paglia Cennerina, che parimenti della sud.a Signora Maddalena. 
Camera a mano manca 
Un letto d’una persona consistente in due banchi di legno, due tavole, (c. 777 r.) due 
pagliaccetti, due Materazzi, Capezzale e cuscino di Ferliccio rigato bianco e torchino, 
una coperta trapuntata, ed altra bianca di banbace, ed un lenzuolo di tela di canapa di tre 
teli scudi_________9 
Un comò di Albuccio dipinto torchino con sua fiaccola  sopra verde, chiave e serratura 
scudo 1 
Dentro il med° Robba di pertinenza del Sig. Smit 
(c. 777 v.) Un tavolino con Piedi d’Albuccio con tavola da disegno di pertinenza del Sig. 
Smit. 
Un Baulle con sua chiave e ferramenti bajocchi ottanta_____80 
Num° 6 sedie di paglia di pertinenza della Sig.ra Maddalena 
Diversi modelletti di creta di pertinenza del Sig. Smit 
Camera a mano dritta 
Una tela alla fenestra sana num° quattro teli (c. 778 r.) con sua Falpalà e Cordoni, 
Tavoletta sopra centinata a vernice Scudi 
quattro_____________________________________4 
Un comò a tre tiratori impellicciato di noce d’olivo, chiave e serratura  scudi sei_____6 
Dentro il Comò suddetto Biancheria, ed altro appartenente come asserisce alla Sig.ra 
Maddalena Moro 
Num° 18 pezzi di quadri fra grandi e piccoli, (778 v.) quali non si stimano per essere di 
pertinenza di Sig.ra Maddalena Moro 
Num°sette sedie ed un sofà di paglia, quali parimenti sono di pertinenza di Maddalena 
Moro 
Nella camera appresso 
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Una tendina di Barbantina con una francetta e Falpalà intorno a quattro teli con una 
tavoletta centinata cordoni e fiocchi, scudi quattro e 
cinquanta________________________4:50 
Un Commodino d’olivo a due tiratori scudi due ___2 
(c. 779 r.) Dentro al medesimo nulla  
Num° sei sedie di paglia con suo fondo rosso fiorate___1:20 
Un tavolino d’Albuccio sopra u tappetodi borgonzon verde infittucciato verde_____60 
Un ferrjolo di Calmucco con suo bavero rosso_____3:50 
Un comò a tre tiratori di noce d’olivo , quale non si stima per esser della Sig.ra Moro 
Dentro al med. biancheria da descriversi (c. 779 v.) cioè  
Nel primo tiratore robba di poco parlare 
Num. Diecinove camicie guarnite a scudo1 e baj 80 l’una scudi____33.40 
Due corpetti di trapuntino scudo________________1:60 
Due corpetti di musolino bianchi, scudi______________2:40 
Due paja di calzoni bianchi di tela fine scudi______________3:60 
Numero quattro mutande (c. 780 r.) di barbantina di prima sorte___2 
Numero dodici carvattini fini scudi_________4:80 
Num° otto carvatte di musolino scudi________1:60 
Num° cinque salviette e due tovaglie damascate scudi__3:50 
Nel terso tiratore 
Num° due paja di calzoni, un pajo di pelle , ed un altro d’Auchin colorato scudo 1:80 
(c. 780 v.) Un paro calzoni di raso a spina con suo corpetto compagno, scudi__2:20 
Num° due gilè di seta scudo ____1:80 
Un pajo calzoni a maglia pistachio scudi___2:50 
Un pajo di calzoni di lustrino nero e suo corpetto e vestito di nobiltà__3:60 
Un vestito di panno fino con fodera di nobiltà (c. 781 r.) con corpetto di Piccotto 
cennerino scudi 5:60 
Un pajo di stivali in gamba con gambale dentro due paja di scarpe ed un pajo di pianelle 
scudi__________2 
Sotto il sud. commò due cassette di legno con entro diversi disegni da lucidarsi di poco 
valore, la suddetta cassetta_____60 
Nella camera del defonto 
Due tendine alla fenestra (c. 781 v.) di barbantina ordinaria,con sue tavolette a vernice 
con suoi ferri e cordoni scudi____8 
Un commò a tre tiratori impellicciato scudi_____7 
Dentro il primo diverse scrittture da considerarsi 
Una medaglia d’argento, uno zecchino forestiere, una crognola antica con una petruccia 
(c. 782 r.) Nel seondo tiratore 
Num° sette camicie fine guarnita______14 
Num° sette calzoni bianchi scudo _1:60 
Nel terzo tiratore 
Un pajo di calzoni di velluto nero______2:60 
Un vestito camisciola e calzoni di panno nero di beville novo scudi_____7 
Un vestito di panno color Olivo di beville scudi______6 
Altro vestito di panno fino color di piombo scudi___6:50 
(c. 782 v.) Altro vestito color torchino blu scudi ____5:50 
Un pajo di calzoni di piccotto cennerino scudi____2 
Un pajo di felpone color d’olivo scudi____1:20 
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Un comò e casseta dentro scudo __1:80 
Un comò serratore che dice la Sig.ra Moro esser di sua pertinenza  
(c. 783 r.) Una libreria di noce con due sportelli e sua ramata e due tiratori da capo 
scudi____4 
Dentro li tiratori diverse scritture da considerarsi 
Dentro le ramate diversi libri parte legati e parte da legarsi 
Raccolta de pittori e loro storia________________1 
Storia universale da legarsi in 40 tomi__________6 
Un letto consistente in due banchi di ferro, quattro tavole di scatolicchio 
(c. 783 v.)Due materassi, due pagliacci, coperta di dobletto, quattro lenzuoli fini due 
cuscini, capezzale in tutto scudi___25 
Uno specchio con cornice d’oro falzo a tre ordini d’intaglio scudi__2 
Num°sei sedie ed un sofà tinte scudo______1:50 
A capo del letto 
Un orologio d’argento all’usnza scudi___8 
(c. 784 r.) Un ombrella di seta colorata scudi ______3:50 
Un piatto della scuola di Raffaello con sua cornice intorno nera scudi___12 
Un sopraporta boschereccio con San Giuseppe e Madonna scudi________3 
Un quadro rassembrante un ritratto con cornice di oro buono a due ordini di intaglio 
scudi__3:50 
Un disegno boschereccio con sua cornice dorata a vernice____2 
(c. 784 v.) Altro disegno con cornice nera_______60 
Num° tre disegni rappresentanti diverse figure scudi_______3 
Num° due spade una d’Inghilterra scudi______4 
Un disegno del sarto con sua cornice di legno bianco, sua lastra di vetro rotta___2:40 
Una stanpa grande scudo__________1 
(c. 785 r.) Una cornice con sua lastra scudo___1 
Altra cornice con sud. lastra rotta _________70 
Nella stanza retrograda a quella del defonto 
Un fusto grande d’albuccio con suoi cavalletti scudi__2:50 
Modelli in gesso 
Una venere di Medici 
Una venere di Campidoglio 
Una figurina che gioca  
Fedele del Campidoglio 
Un torso del Belvedere 
Un Antistene 
Le teste dell’Arianna 
La testa di gladiatore moribondo 
(c. 785 v.) La testa di Laocoonte 
La testa di Cicerone 
Un bustino di Villa Albani 
Una testa di un eroe greco 
La maschera di Lucio Vero 
La testa di Antino di villa Albani 
Il busto di Bruto 
Il busto di Giove Serapi 
La testa dell’Ercole Farnesiano 
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Anatomia di cavallo 
La testa di Niope 
La testa di Giunone 
Un busto di imperatrice (c. 786 r.)di Moscovia 
Due piedi dell’Ercole Farnesiano 
Frammenti del gladiatore di Villa Borghese 
Una Diana 
Due gambe                                  scudi 259:50 
Una testa di un puttino 
Num° otto bassorilievi 
Due Apolli 
Una Flora mezza figura del Campidoglio                              
Un piatto di Rondanini                              
Altra camera  
Un tavolini d’albuccio con quattro zampe (c.786 r.)  con suo tiratore , suo panno verde 
sopra scudi-______2:50 
Num°sei tavole baj__________40 
Due cavallettoni da modellare baj_______60 
Un stiratore d’albuccio______40 
Uno schioppetto con Catana scudi_______________2:50 
Un cassettone d’albuccio_______________________40 
Diversi libri di poco momento baj________________50 
Altro tavolino d’albuccio con suo tiratore chiave e serratura______1:50 
Num°tre para calzette bianche ed uno nero baj________________2 
(c. 787 r.)Un vestito d’auchen rigato scudo__________1 
Un Pachesce(?) di Borgonzon baj__________80 
Due corpetti bianchi_____________________1:20 
Due corpetti bianchi di Batista_____________1:40 
Un pajo di calzoni d’Auchen_______________60 
Un cappello di feltro______________________50 
Diversi libri da stimarsi e non legati ed in confuso, perciò non si stimano 
(c. 787 v.) Una cassetta con centodue soldi _____________1 
Altra cassetta con settantanove monete antiche di metallo scudi_______5 
Una opera (?) a cavallettone scudo________________1 
Num° cinque libri di disegni etruschi scudi__________7 
Num° tre libri di stanpe con figure diverse scudi ______6 
Quattro libri bislonghi con stampe scudi______________20 
(c. 788 r.) Altro libro stampato con descrizioni e figure legato in rustico scudi______3 
Num° sei sedie di paglia cennerine scudo ______________1:20 
Un busto del poeta Gute 
Un busto di Herdor 
Diversi modelletti 
Un gruppo rappresentante Giove trionfante 
Un basso rilievo rappresentante la Pace di Tesch 
Tre altri modelletti di creta  
(c. 788 v.) Un modello di un deposito fatto dalla bo:ma Trippel  
Altro modello del Deposito, che attualmente sta nello studio 
Dodici modelletti di Figure di Creta 
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Nella stanza dove dorme la Sig.ra Maddalena Moro 
Molta robba appartenente alla med. a riserva di num° diciotto para di calzette di seta , un 
paio di fibie d’argento e 18 scudi in una cedola 
(789 r.) Calzette scudi____________12 
Le fibbie d’argento scudi ___7 
Moneta__________________18 
Nella stanza retrograda 
Un credenzone grande d’albuccio con due sportelli, tre tramezzi, chiave e serratore 
asserisce la Sig.ra Moro esser di sua pertinenza 
(c.789 v.) Due comò parimenti di pertinenza come sopra 
Due tele alla fenestra di pertinenza come sopra  
(c. 790 r.) Num° sei sedie di pertinenza come sopra  
Un quadro rappresentante la Madonna SS.ma 
Uno specchietto di pertinenza proprio come sopra 
Nella cucina 
Una credenza d’albuccio con tre tramezzi chiave e serratura scudo_______1 
Un Tavolinetto con suo tiratore  
(c. 790 v.) Un lume d’ottone con paralume con due pizzi_________________1:80 
Due capofuochi scudo______________1 
Molla, paletta, trepiedi e altro inserviente alla cucina________2 
Un focone di rame, due concoline, due secchi,quattro cazzaiole, coperchi, una tiella, 
brocca, caffettiera, cioccolattiera, una scolatora grande e una piccola, in tutto il peso di 
libre 80, scudi 6 la libra _____12:80 
(c. 791 r.) Nella stanza terrena 
Una vetrina da oglio rotta 
Diversi legnami consistenti ed inservienti un deposito con sua urna dipinta 
scudi_____10 
Tre vasi pieni di creta da modellare scudi__________12 
Una porta niva Baj_____________80 
Num° cinquanta galline_________7:50 
Due mezze persiane in buon stato scudi_______3 
Nove fiammenghe romanesche scudi _________1:35 
(c. 791 v.) Num° ventotto tondini_____________________70 
Il ferro della stufa con sfogatori di latta ________2:50 
Otto fiaschi d’olio__________________________2 
Una vetrina con entro circa quattro boccali d’oglio_2 
 
Nel giardino 
Num° 15 vasi grandi da soma scudi_________12 
Num° 100 vasi piccoli scudi _______________10 
Num° sei spelliere(?) d’agrumidiversi piantati 
(c. 792 r.) Diversi alberi in tutto piantati 10 scudi _______3 
In cantina 
Due botti cerchiate di ferro in num° 4 con suoi posti  
Num° cinque bottiglie 
Nella stanza del defonto di sopra detta 
Due persiane alla fenestra tinte verde scudi cinque____5 
Argenti ritrovati nel commò della Sig.ra Moro 
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Num° sei cucchiari un cucchiarone, sei cicchiarini (c. 792 v.) in tutto di peso di 23 once 
(c. 793 v) Nota della biancheria presso la lavandara e di pertinenza della Bo:ma di 
Alexander Trippel 
Num° 12 lenzoli fra buoni e cattivi in tutto ______36 
Num° otto camigie di tela fina parte guarnite in tutto scudi______16 
Sciugamani quattro scudi______2 
Fazzoletti di battistanum° 6 scudi______3 
Foderette num° 4 fine______1:30 
(c. 794 r.) Un pajo di calzette _____20 
Un corpetto bianco______30 
Nella stanza dove morì il defonto 
Num° cinque cavalletti da scultore scudi__________3 
Due cassettoni d’Albuccio scudo________________1:40 
Una copia per studio__________________________1 
Sopra uno de suddetti cavalletti una testa presa dall’antico rappresentante Omero fatto 
d’ordinazione di V.E.S. Generale Cleifert 
Sopra altro cavalletto una testa presa dall’antico (c. 794 v.) rappresentante Cicerone 
d’ordinazione come sopra, secondo s’asserisce il Sig, Smit, non si valutano stando che 
non si sa la convenzione. 
Sopra la libreria 
Una testa rappresentante Catone stimato dal Trippel scudi________50 
Altra testa rappresentante Cicerone del valore di scudi 
Un ritratto dell’Emo Cardinal Albani scudi_______ 
Tre teste antiche, due di bronzoed una di marmo comprate (c. 795 r.) dalla bo:ma 
Trippel e pagate scudi__________150 
Un satiro di bronzo anticocomprato dal med° e pagato scudi___6 
Un basso rilievo di bronzo antico comprato dal sud° per scudi_3 
Una Venere di bronzo antico comprato dal sud° e pagata scudi_4 
Una testa rappresentante Seneca valutata scudi_______40 
Un Apollo di marmo, quale (c. 795 v.) non si stima per averlo lasciato in legato la 
Bo:ma Trippel per il Sig. Hakert 
Due gruppi uno rappresentante Marte e Venere e uno Agrippina valutata scudi 
Un bozzetto di creta cotta rappresentante Milone 
Due gruppi sopra suddetti cavalletti di gesso in grande uno rappresentante Ercole ed 
Onfale e l’altro Apollo con Amorino 
Un gruppo di marmo rappresentante Diana (c. 798 r.) con Cupido valutata 
scudi_______600 
In un'altra cartella grande n°199 disegni fra disegni e stampe scudi_________100 
Un bassorilievo rappresentante una donna con putto lattante 
Altra cartella con entro cento cinque fra disegni e stampe scudi____________20 
Cartella più piccola (c. 798 v.) con entro disegni e stampe del valore di 
scudi__________45 
Altra cartella più piccola con entro sessanta disegni più piccoli scudi________6 
Una copia della dea Nemesi del valore di scudi 
Nello studio di scultura incontro l’abitazione del sud° Defonto 
Una tela alla fenestra di n°quattro teli con suoi ferri ed anelli scudi_______3:50 
Un tramezzo di travicella di castagno con quaranta tavole ed una porta 
d’albuccio_____7 



 
243 

Quattro banconi grandi (c. 799 r.) ove posano le statue con i tavoloni guarniti di ferro 
scudi______10 
Due banconcini di legno di castagno scudi________2 
Due altri più grandi con vano da riposare la ferri scudi__________3 
Due cavallettini di legno scudo__________1:20 
Due cassbanchi fra grandi e piccoli _______1:20 
Due cavallettini con una cassa con chiave e serratura___________80 
(c. 799 v.) N° cinque cassette fra grandi e piccole_______1:50 
N° quattro cavallettoni grandi con num° dieci tavole-______1:50 
Un tramezzo di castagno scudo _________-1:50 
Num° quattro talari da piombo per sbozzare_______1:60 
Sopra un cavallettone una statua in grande inserviente il Deposito (c. 800 r.) la 
Beneficienza e l’Abbondanza finita 
Sopra altro cavallettone altra statua in grande rappresentante la Giustizia, parimenti 
inserviente il Deposito 
Sopra un cavalletto un genio di morte, inserviente un deposito, abbozzato 
Sopra altro cavalletto un ritratto di figura rappresentante l’Amor filiale non ancor 
compiuta 
(c. 800v.) Un busto di marmo incominciato a lavorare 
Una Venere abbozzata copia del Vaticano sull’antico 
Molti ferri inservienti allo studio, compassi, scalpelli,martelli, e raspe e tre trapani in 
tutto scudi___________50 
Nella stanza contigua al sud°studio 
Num° sette cavalletti per lavorare__________5 
Num° sei cavalletti piccoli  (c. 801 r.) scudi___________2:40 
Num°sei cavallettoni fra grandi e piccoli scudi___2 
Un banco d’albuccio bajocchi ___60 
Altro banco d’albiccio__________40 
Tre soglie di marmo incassate scudi________12 
Quattro ritratti finiti ed un altro abbozzato scudi_____ 
Sette teste di gesso antico 
Sette teste di gesso rappresentante ritratti 
Una testa macchiata ed inserviente 
(c. 801 v.)Un tavolino d’albuccio grande scudo_____1 
Due tele verdi, una all’ingresso della porta e l’altro alla fenestra scudi_______2 
Num° tre finestroni di sei sportelli l’uno con sei vetri impiombati e suoi ferri 
scudi______9 
Altra più picola scudo____-2 
Num° nove mozzature fra grandi e tre piccoli scudi________3:60 
Un gruppo di gesso rappresentante Amore e Psiche 
Num°sette pezzi di marmo (c. 802 r.) fra grandi e piccoli 
(c. 803 r.) Die vigesima sexta 
Numero tre cavalletti scudo_________1:20 
Tre sedie _______15 
Quattro telarini attaccati al muro di pertinenza dei giovani 
Tre cassettoni scudo________-1:20 
Diverse tavole di poca considerazione 
Due cavallettini________41 
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(c. 803 v.) Un modello di un deposito con due statue grandi, bassorilievo ed urna di 
legno ed il resto di gesso in tutto scudi_________10 
Un ritratto di marmo del Sig. General Vernich(?) 
Un ritratto in marmo rappresentante il generale Colovin di già pagato 
Altro ritratto di un filosofo rappresentante un filosofo da stimarsi 
Un abbozzo di marmo rappresentante Marte e Venere 
(c. 804 r.) Un modelletto di un deposito 
Un modello ossia gesso d’una Vestale 
Un bisto di creta cotta 
Un gesso rappresentante un generale 
Un gruppo rappresentante Giove che fulmina un Gigante 
Molti altri frammenti di gesso di poca considerazione 
Un bassorilievo rappresentante la morte di un filosofo 
Diversi ferri, martelli ed altri stigli inservienti alla scultura scudi______4 
Un gruppo di gesso 
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Zurigo, Kunsthaus, M 29.  
Si è scelto di regestare il carteggio perché i documenti risultano spesso sono di 
difficile lettura soprattutto per il tedesco spesso poco corretto, in cui sono scritti, 
riportando le notizie più significative e indicando, quando possibile, il mittente e il 
destinatario e la data, seguendo l’inventariazione scelta dalla Kunsthaus.  

 
-Trippel 1 
Descrizione del viaggio in Italia, nel anno 1776 
Trippel descrive il suo viaggio verso l’Italia. Lo scultore parte da Basilea il 1 
settembre nel 1776 con Christian Mechel e sua moglie, con l’aiuto di un 
commerciante di rame italiano. Fanno tappa a Lucerna e vengono descritte alcune 
opere della città, tra cui i ponti e le pitture e le decorazioni del collegio dei gesuiti. 
Descrive l’inizio del passaggio delle montagne e del passo del Gottardo 
descrivendo il paesaggio con riflessioni personali e commentando la piccolezza 
degli uomini davanti all’altezza e al bianco delle montagne. Pernottano a Lugano. 
 
-Trippel 2 
Trippel a J. Friedrich Clemens, Roma 30 ottobre 1776 
Trippel descrive nuovamente il viaggio verso Roma al suo amico il pittore Johann 
Friedrich Clemens, la partenza da Basilea, l’arrivo a Lucerna e il passaggio del 
Gottardo, descrivendo i cambiamenti del paesaggio. Da Lugano poi arriva a 
Milano dove vede il duomo di Milano con alcune belle figure e la chiesa di san 
Lorenzo, rimanendo meravigliato per il gran numero dei quadri delle chiese, opera 
dei maggiori maestri antichi. Prosegue visitando Parma, Piacenza e Bologna che 
lo impressiona per i grandi palazzi e per una galleria di quadri di cui non riporta il 
nome del proletario. Descrive inoltre il profondo turbamento davanti alle sculture 
della Galleria degli Uffizi. Prosegue passando per Siena che dice essere una città 
senza nulla di importante. Arriva a Roma il 2 ottobre 1776 e il giorno successivo 
fa visita al suo compagno di accademia Nikolai Abilgaard. Scrive un breve e 
positivo commento delle opere di Raffaello in Vaticano, riportando il suo 
contrasto con il generale giudizio francese che definisce il Sanzio un pittore senza 
colorito. 
 
-Trippel 3 
Descrizione della pittura dei maestri romani dell’anno 1779 
In questo scritto probabilmente indirizzato a Christian Meche, Trippel descrive 
L’Annunciazione di Maria di Mengs. Non apprezza il quadro perché le vesti 
dell’angelo risultano troppo pesanti, inoltre questo personaggio manca di nobiltà 
pur riconoscendo la grande delicatezze dell’espressione. Dio è poco idealizzato e 
le sue mani sono troppo nervose e muscolose. Riscuote invece grande successo il 
quadro Wenzel Peter rappresentante Ercole che uccide il leone di Nemea posto 
nella galleria Borghese nella sala dedicata all’eroe dipinta da Cristoforo 
Unterpergher. 
 
-Trippel 8 
Trippel riporta una descrizione della sua vita e del suo viaggio verso Roma. Nasce 
a Schaffhausen nel 1746. Con la famiglia si trasferisce a Londra, dove dopo un 
inizio deludente ha modo di avvicinarsi all’erte e impara a modellare e a disegnare 
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anche se cose di piccole dimensioni. Nel 1763 si reca a Copenhagen dove entra in 
contatto con l’accademia e con il professore Johann Wiedewelt. Nel 1766 entra 
nella bottega di uno scultore che si era formato a Parigi e insieme preparano le 
figure per il Catafalco del re di Danimarca Federico V e per il monumento per la 
regina Luisa. Contemporaneamente vince tre premi all’accademia. Nel 1772 va a 
Parigi dove lavora a alcune piccole figure tratti da temi mitologici e alcuni ritratti 
di piccole dimensioni. Il 19 novembre si reca a Basilea presso Christian Mechel, il 
suo maggior sostenitore. 
 
-Trippel 13 
Trippel a Murer, non meglio identificato 
Roma 30 ottobre 1776 
Lo scultore comunica all’amico del suo arrivo a Roma (2 ottobre 1776), non si 
dilunga con la descrizione del viaggio avendolo già fatto un una missiva al Signor 
Clemens. Scrive della sua immensa felicità nell’essere finalmente nella città 
eterna, si ritiene onorato e promette tutto il suo impegno e di portare con dignità il 
titolo di primo scultore della Svizzera. Esterna le sue emozioni riguardo le 
bellezze di Roma con brevità, essendovi giunto da pochi giorni, ne esalta le 
testimonianze dell’antico ( Colonne Traianea ed Adrianea, Colosseo) e critica la 
Basilica di San Pietro decorato in malo modo; inoltre critica ferocemente gli 
italiani per la loro sporcizia e per il cattivo odore nell’aria dispiaciuto che una 
simile Nazione possa avere una città tanto bella come Roma. 
 
-Trippel 14 
Trippel a Christian von Mechel  
6 Maggio 1775 
Trippel si trova a Parigi e ringrazia il Signor von Mechel di aver ricevuto il suo 
scritto e di essere lieto che abbia avuto ed apprezzato i gruppi, lo scultore richiede 
un aiuto economico affidandosi alla  sua benevolenza  per poter così realizzare la 
tanto amata arte, promettendo totale impegno sia per la patria che per  i suoi 
benefattori. Dà notizia di una scultura alla quale sta lavorando che fa riferimento 
alla Svizzera, un Ercole seduto alto 32 pollici a riposo, ne descrive brevemente la 
posa ed attributi. Inoltre chiede consiglio riguardo la spedizione di calchi in gesso 
a Berna, Zurigo, Basilea, Sciaffusa ed uno proprio al destinatario di questa  
missiva in ricordo ed onore dei valorosi avi svizzeri. 
 
-Trippel 14 b 
Trippel a Christian  von Mechel 
15 Aprile 1775 
Risposta da Parigi ad una lettera dell’8 Luglio, ringrazia vivamente per la 
benevolenza dimostratagli. Dichiara l’ammontare dei suoi debiti a 49 Luoidors sia 
per l’alloggio che per la realizzazione dell’Ercole. Aggiunge di avere pronto un 
Bacco in marmo alto 24 pollici e valutato 25 Luoidors, tre Ercoli finiti e diversi 
modelli in gesso e terracotta. Chiede cortesemente che il Sig. von Mechel di 
mettere a disposizione il suo denaro per fargli affrontare il  viaggio (in Italia) tanto 
desiderato. 
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-Trippel 14 c 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
8 Marzo 1777 
Risposta ad una lettera del 26 Febbraio dalla quale riceve conferma  dell’aiuto 
economico per poter raggiungere e vivere in Italia. È lieto di sapere che il 
destinatario in questione ha ricevuto la figura in gesso dell’Ercole e ringrazia per 
la vendita del Bacco a 25 Luidors con i quali potrà lasciare Parigi senza problemi 
anche perché il denaro prestatogli dai suoi amici Maurer e Hurtter non deve 
restituirlo. Prosegue con una lode a Roma quale unico posto al mondo che vale la 
pena visitare sia per l’arte che per i luoghi scenario di molte azioni eroiche. Dà 
notizie riguardo le sculture antiche da comprare, probabilmente a Roma (Villa 
Albani), e della rarità di quelle in metallo, quindi consiglia l’acquisto di copie ben 
fatte dei pezzi antichi più famosi in  marmo o bronzo. Comunica la conclusione 
del  Bacco, molto apprezzata dai suoi colleghi, che nei prossimi mesi  realizzerà in 
marmo. 
 
-Trippel d 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
12 Marzo 1777 
Risposta ad una sua lettera, ringrazia per la disponibilità il suo benefattore. 
Comunica di avere consegnato delle incisioni in rame al Sig. Reiffeistein, una di 
queste dice di averla ricevuta in dono. Elenca i prezzi delle copie realizzabili nelle 
botteghe italiane, 7 ducati le migliori e 6 ducati le peggiori. Cita la testa 
dell’Ajace, non ancora pronta e della scelta di un’ altro pezzo nello studio del 
Mengs. Conferma la conclusione del modello del Baccante e una volta trovata una 
nuova bottega dove trasferirsi comincerà la scultura in marmo. Dice di essere 
felice di trovarsi a Roma dove anche il bel tempo lo incoraggia. 
 
-Trippel 14 e 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
18 Marzo 1777 
Con onore comunica di aver ricevuto 100 scudi, ringrazia e rassicura sul 
pagamento dei suoi debiti. Chiede inoltre di poter decidere autonomamente sulla 
compera di buone sculture per non perdere tempo con le comunicazioni scritte sul 
prezzo senza quindi  rischiare che vengano acquistate da altri. 
 
-Trippel 14 f 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
16 Maggio 1777 
Comunica di avere spedito  a Milano dei disegni. Rassicura sulla bellezza delle 
copie delle teste dell’Ajace e della Giunone  realizzate da una terza persona con la 
supervisione del Mengs, dice di aver speso per l’acquisto 20 scudi e 5 paoli, 6 
paoli per la scatola e 7 paoli per il corriere. È felice di aver affittato uno studio più 
grande dotato di un’ottima luce dove potrà realizzare un Polifemo e ne descrive la 
posa e la grandezza, decide di cominciarla subito essendo iniziata la più 
favorevole stagione calda. Chiede notizie del Sig. Burckart che sarebbe onorato di 
ricevere a Roma. 
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-Trippel 14 g 
Trippel al cugino 
21 Maggio 1777 
Si scusa per il ritardo nel rispondere, dice che aspettava conferme da Basilea ed ha 
quindi potuto affittare uno studio più grande impegnandosi per un anno con 
l’anticipo di 12 ducati, si lamenta del caro vita della capitale. Comunica 
dell’inizio del Baccante in marmo. Fa notare come è costretto a risparmiare 
vivendo nel suo studio e di quanto il cibo sia poco e cattivo. Descrive la festa 
dell’Accademia dei pittori, a cui ha partecipato, con molto entusiasmo. 
 
-Trippel 14 h 
Trippel ad un amico (Clemens ?)  
Senza data 
Si scusa per non aver dato sue notizie per tanto tempo e si giustifica dicendo di 
essere molto occupato e di aver dovuto scrivere prima in Svizzera. 
 
-Trippel 14 i 
Trippel all’amico Haas 
28 Luglio 1777 
Si scusa per non aver risposto per tanto tempo ad un così caro amico, si giustifica 
dicendo di aver dovuto cercare un nuovo laboratorio , lieto di comunicare la 
riuscita dell’impresa. Parla dell’invenzione di un macchinario per la stampa di 
mappe di cui è molto entusiasta. Cita il sig. Mechel e dell’aver iniziato il Baccante 
in marmo appassionato dalla bella luce del suo studio  spera di concluderla entro 
due mesi.  Conferma la sua disponibilità al sig. Burckart ed alla moglie. Saluta 
caramente. 
 
-Trippel 14 l 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
Senza data 
Ringrazia per aver ricevuto una sua lettera. Comunica di aver ricevuto dal Sig. 
Cioja 50 scudi 11 paoli e 5 bajocchi utili al pagamento del Sig. Seideln del quale 
ha spedito due disegni  che rappresentano il Giove del Vaticano e la figlia di 
Niobe insieme ad altri oggetti. 
 
-Trippel 14 m 
Trippel al Sig. Clemens 
Senza data 
Esterna tutta la sua felicità nell’aver ricevuto una sua lettera e soprattutto 
l’importanza della loro amicizia. Comunica che partirà per Basilea dove starà sei 
settimane per poi raggiungere Roma, saluterà così tutti i suoi amici. 
 
-Trippel 15 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
Senza data 
Comunica di aver terminato la figura in marmo del Bacco togliendosi così un gran 
peso per la difficoltà di esecuzione e timoroso di essere poi deriso. 
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-Trippel 16 
Trippel al Sig. Burckard  
17 Gennaio 1778, Roma 
Lettera dettata a qualcun altro. Comunica  di aver ricevuto una lettera il 13 
Dicembre e 100 scudi, ringrazia. Il sig.  von Mechel ha chiesto a suo nome di 
poter spedire la Baccante a Vienna al cospetto del re. Seguono le descrizioni di 
quattro figure, una Diana, un Apollo con l’alloro, un Fauno ed infine un Apollo 
come pastore quest’ultima alta mezzo uomo della quale realizzerà la copia in 
gesso per poi tramutarla in marmo. Dice di voler mostrare la sua opera in pubblico 
per farsi conoscere. Parla della difficoltà nel realizzare copie con pietre antiche 
senza il rischio di perdere la loro bellezza. Fa riferimento al mercato nero delle 
opere antiquarie ed ai loro prezzi inoltre ricorda la difficoltà nel  trovare buone 
sculture in marmo e bronzo soprattutto  per le figure piccole, al contrario le grandi 
si trovano solo in marmo. Cita i pezzi in rame (incisioni) da spedire che 
rappresentano figure della mitologia. 
 
-Trippel 17 
Trippel al Sig. barone Johann Fries 
1778, Vienna 
Comunica della spedizione presso il barone di una scatola, contenente il disegno 
di una piccola figura in marmo, per il Sig. Mechel chiedendo cortesemente di 
fargliela avere. 
 
-Trippel 17 b 
Trippel al Sig. C. von Mechel 
21 Gennaio 1778, Roma 
Scrive con molto entusiasmo di aver ricevuto il suo invito per Vienna ed essere 
così ricevuto dal Re. Presenta le difficoltà avute per la spedizione del Baccante in 
marmo, proprio per Vienna, a causa del cattivo tempo quindi propone la 
spedizione di altre figure quali un Apollo in gesso  dalla posa originale oppure un 
rilievo lungo due piedi e mezzo che rappresenta Enea. Comunica di aver ricevuto 
la copia della testa dell’Ajace dal Sig. Seidel aspettando l’ordine per la 
spedizione. Inoltre dice di aspettare notizie del Sig.Mengs onorato di lavorare 
proprio per il Sig.Von Mechel ma al momento impegnato con la realizzazione del 
gruppo del Perseo che salva Andromeda. Nomina infine un certo Winterholden di 
cui non ricorda la persona. 
 
-Trippel 17 c 
Trippel al Sig. Burckard 
Senza data 
Comunica la spedizione di una figura ben impacchettata all’indirizzo di Milano. 
 
-Trippel 17 d 
Trippel a Mechel 
Roma 4 febbraio 1778 
Trippel riporta una precisa descrizione di tutti i personaggi del quadro che Anton 
Raphael Mengs sta eseguendo, rappresentante Perseo e Andromeda. Apprezza in 
particolar modo il fatto che il pittore si sia ispirato agli antichi e il modo con cui è 
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stato steso il colore e i toni caldi usati. Accenna anche a due sue nuove idee per 
delle sculture rappresentanti una Flora e una Diana con Cupido. 
 
-Trippel 17 e 
Trippel a Mechel 
Roma 21 febbraio 1778 
Trippel accenna ai suoi rapporti con Giovanni Volpato dal quale aveva acquistato 
per Mechel 12 incisioni dalla scuola di Atene di Raffaello e con Piranesi dal quale 
acquista due incisioni tratte dal Parnaso e dalla Trasfigurazione. Accenna ad un 
catalogo eseguito da un giovane tedesco dove sono riportate le teste delle sculture 
più belle di villa Albani. 
 
-Trippel 17 f 
Trippel a Burckardt 
Roma 14 maggio 1778 
Lo scultore accenna di aver saputo del cattivo esito della sua ultima spedizione di 
alcuni modelli a causa del cattivo tempo. Si ripropone di inviarne altri via mare 
 
-Trippel 17 g 
Destinatario ignoto e senza data (probabilmente è databile ai primi giorni in Italia) 
Trippel racconta di aver visitato Parma, Piacenza, Bologna e Milano. Descrive la 
meraviglia provata davanti ai capolavori antichi di Firenze, dove però è potuto 
rimanere troppo poco tempo. Alle bellezze di Roma non accenna neanche perché 
prenderebbero troppo tempo. 
 
-Trippel 18 
Trippel ai suoi finanziatori di Zurigo 
Roma 6 novembre 1776 
Trippel scrive elencando alcuni suoi piccoli lavori, tra cui il ritratto in cera della 
moglie di Mechel 
 
-Trippel 18 b 
Trippel a Mechel 
6 Novembre 1776 
Descrive le prime opere viste a Roma. Rimane impressionato dalla bellezza degli 
obelischi e della colonna Traiana e di Adriano. E’ inoltre meravigliato dei marmi 
antichi, ma critica le decorazioni di san Pietro e delle tombe papali. 
 
-Trippel 19 
Senza data 
Trippel scrive probabilmente al conte Camillo Marcolini a Dresda per promuovere 
l’impresa di Vincenzo Barzotti, che intende formare i Dioscuri del Quirinale nelle 
loro dimensioni reali e per questo chiede un aiuto in denaro, per raggiungere la 
cifra prevista, in quanto già due inglesi hanno donato parte dei soldi necessari. 
 
-Trippel 20 
Senza data e senza destinatario 
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Scrive ad una terza persona della sua corrispondenza con la signora Fass che 
stima molto e della quale si fida, lei stessa le comunica di due uomini di 
Schaffausen interessati alla sua opera quindi disposti ad aiutarlo.  
Scrive del suo imminente viaggio per l’Italia ed augura al suo destinatario 
sconosciuto il ritorno in Germania e se dovesse andare a Copenhagen lo prega di 
salutare alcuni suoi amici. Infine chiede qualche indirizzo utile una volta giunto a 
Roma. 
 
-Trippel 21 
Trippel al conte Camillo Marcolini 
Roma 1 gennaio 1783 
Trippel ringrazia per le offerte del principe elettore di Sassonia, ma è costretto a 
declinare l’invito di scultore di corte perché non piò lavorare senza un compenso 
preciso. Rifiuta anche l’offerta di dedicasi alla manifattura di Meissen perché 
questo gli prenderebbe troppo tempo e non potrebbe dedicarsi ad altri lavori. Invia 
anche una ricevuta di pagamento per la Vestale inviata e per l’imballaggio e la 
catalogazione dei gessi di Mengs. 
 
-Trippel 22 
Senza data 
Ringrazia per aver ricevuto una lettera insieme a quella per il Sig. Hutter. È lieto 
della buona  notizia a proposito del Sig. Hurthis, riguardante la salute, in quanto  
suo benefattore. 
 
-Trippel 23 
Trippel a non identificato destinatario 
Senza data 
La lettera è indirizzata ad un sovrano, Trippel si dispiace di non averlo potuto 
salutare prima della sua partenza da Roma per una serie di circostanze 
sfavorevoli. Tramite il Sig. Reiffentein viene a sapere che  a sua maestà non piace 
un particolare di un suo disegno e ne comunica una diversa versione sperando in 
una risposta positiva e poterlo accontentare con onore e diligenza. 
 
-Trippel 24  
Trippel probabilmente a Christian Gottlob Heyne 
Senza data 
Ringrazia della stima che riceve, inoltre commenta come gli scritti sugli artisti e 
sull’arte siano molto parziali, come ad esempio il settimanale “wochenschrift” che 
non accenna mai ai valenti artisti. 
 
-Trippel 24 a 
Senza data 
Si lamenta dell’essere stato mal trattato dal conte Marcolini.Cita possibilità di 
inviargli una Vestale in marmo ordinata dal Sig. Burckard di Basilea il quale ha 
acconsentito al lascito. 
 
-Trippel 24 b 
Senza data 
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Scrive che il conte Marcolini chiede uno dei suoi lavori in marmo e decide di 
inviare una Vestale che sarebbe stata pronta in pochi giorni e che era un ordine del 
sig. Burckardt di Basilea. 
 
-Trippel 25 
Trippel al padre  
Senza data 
Ringrazia per tutto l’impegno ricevuto e chiede del denaro. Fa riferimento al Sig. 
von Mechel ed al fatto che gli ha bloccato il denaro sperando di potergli parlare di 
persona per risolvere la situazione. Scrive inoltre della Sig.ra Bass, moglie del 
maestro della corporazione, perché ha ritenuto eccessiva la richiesta di 100 ducati. 
 
-Trippel 26 
Esprime opinioni negative su Müller (non meglio identificato) 
 
-Trippel 27 
Il destinatario non è indicato 
Tivoli 16 settembre 1788 
Accenna al cattivo tempo e alle bellezze del luogo. 
 
-Trippel 28 
Trippel a Mechel (manca la parte iniziale) 
Roma 27 febbraio 1793 
Commenta come le guerre siano un vero disastro per le arti. Con rammarico scrive 
di come Angelica Kaufmann riceva molte commissioni, nonostante il suo stile 
ammanierato, mentre Antn von Maron non ha richieste, per fortuna però è stato 
chiamato a Genova. Cita il successo avuto da Giuseppe Seracchi in Baviera e ai 
suoi problemi politici con lo stato pontificio. Commenta le opere di Canova, tra 
cui il Teseo, ritenuto la sua migliore opera, e i monumenti papali ritenendo in 
particolar modo la tomba Rezzonico priva di unità, infatti le figure a suo avviso 
mancano di coesione tra loro (di architettura). Accenna alla commissione ricevuta 
grazie all’interessamento di Friedrich Reiffenstein per il monumento al principe 
Schwarzenberg. 
 
-Trippel 29 
Commenta una poesia 
-Trippel 30 
Relazione del medico Antonio Pocelli sulla morte di Trippel 
 
-Trippel 31 
Senza data e il mittente non è specificato. 
Trippel scrive alcune riflessioni sull’arte e sulla formazione degli artisti che 
devono impegnarsi e lavorare molto per assimilare la natura, affinché si possa 
capire il marmo e la varietà dei colori. I giovani devono disegnare, studiare, 
leggere e ascoltare per distinguersi dagli antiquari definiti dallo scultore come dei 
semplici “cataloghi”. Scrive inoltre un’aspra critica su questi eruditi che visitano 
tutti i luoghi e i monumenti in maniera veloce, giudicando ogni cosa e decretando 
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la fortuna e la sfortuna degli artisti per assecondare i loro pupilli, influenzando gli 
stranieri e il mercato. 
 
-Trippel 32 
Mittente sconosciuto 
Un personaggio non identificato chiede perdono a Trippel per una loro lite. 
 
-Trippel 33 
Spiegazione dell’allegoria rappresentata nel rilievo eseguito in occasione della 
pace di Teschen 
 
-Trippel 34 
Inventario dei lavori eseguiti a Roma da Trippel divisi per tipologie: 1. Figure 
singole; 2. ritratti; 3. gruppi; 4. opere eseguite nei primi anni romani; 5. modelli 
non eseguiti in marmo; 6. figure in piccolo; 7. busti; 8. monumenti; 9. urne. 
 
-Trippel 35 
Descrizione del gruppo rappresentante Amore e Psiche, valutata 400 scudi e 
dell’Apollo presso Admento. Si citano anche alcune copie dalle opere in alcune 
collezioni pubbliche e private romane. 
 
-Trippel 36 
Sensa data, il destinatario non è indicato 
Trippel cita alcune sue idee per delle sculture rappresentanti: una Diana sdraiata, 
una Teti, una Flora e una Danae. 
 
-Trippel 37 
Elenco degli allievi dell’accademia dopo la morte di Trippel, diretta da Johann 
Jakob Schmidt 
 
-Trippel 38 
Descrizione del rilievo rappresentante la pace di Teschner in italiano. 
 
-Trippel 39 
Descrizione del rilievo rappresentante la pace di Teschner in tedesco. 
 
-Trippel 40 
Descrizione e spiegazione dell’Ercole a riposo eseguito per la confederazione 
svizzera. 
 
-Trippel 41 
Descrizione delle figure che compongono il monumento del principe 
Schwarzenberg. 
 
-Trippel 42  
Parigi 8 settembre 1775 
Trippel al banchiere Zollickofer di Strasburgo 
Commenta l’opera di un giovane che manca di nobiltà e di studio dall’antico 
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-Trippel 43 
Senza data, mittente non specificato, probabilmente la lettera è indirizzata al re di 
Prussia. 
Trippel scrive di aver iniziato i modelli per il monumento al principe 
Schwazenberg. Appena finito lo sottoporrà al giudizio di Reiffenstein. Si 
preoccupa per il fatto che l’architettura verrà eseguita a Sanpietroburgo e questo 
potrebbe guastare l’opera. 
 
-Trippel 44 
Conti del denaro ricevuti da Gaspare Santini, firmati da Reiffenstein, per il 
monumento del conte Tschernichew.  
 
-Trippel 45 
Conti dei costi dei marmi acquistati da Trippel 
 
-Trippel 46 
Descrizione di un monumento destinato ad una piazza rappresentante Pio VI, con 
quattro rilievi allegorici sul governo de pontefice e sulla sua protezione delle arti. 
 
-Trippel 48 
Trippel al fratello a Schaffahusen 
Roma 11 giugno 1793 
Trippel raccomanda di accogliere nella giusta maniera il suo amico antiquario 
Alois Hirt. Critica le attività degli antiquari volta a indirizzare la fortuna degli 
artisti secondo le loro esigenze influenzando il mercato. 
 
-Abilgaard 1 
Berlino 26 gennaio 1788 
Nikolai Abilgaard avverte Trippel della morte dello scultore di corte Jean Pierre 
Antoine Tassaert e lo invita a inviare a Berlino, affinché Friedrich Anton Heinitz e 
Ewald Friedrich Hertzberg possano valutare la sua opera per un eventuale 
commissione. 
 
-Dannecker 1 
Stoccarda 25 giugno 1792 
Lo scultore Heinrich Dannecker chiede a Trippel di accogliere nella sua 
accademia un giovane allievo. Cita una critica scritta dall’abate Marini sulle 
sculture di Antonio Canova. Anche secondo Dannecker i sepolcri papali sono 
carenti di architettura. 
 
-Distelbarth 1 
Stoccarda 22 giugno 1792 
Il giovane allievo di Dannecker, Friedrich Distelbarth scrive personalmente a 
Trippel, chiedendogli di accoglierlo a Roma. Il giovane ribadisce l’importanza di 
venire in Italia per poter studiare l’antico e chiede la solidarietà dello svizzero per 
compiere questo viaggio, perché anche lui ha conosciuto le difficoltà di trovare 
aiuti per studiare. 
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-Egloffstein 1 
Erlangen 8 dicembre 1792 
Leopold Egloffstein avverte lo scultore dell’arrivo dei pezzi antichi, di cui non si 
specifica il soggetto, da lui inviati da Roma. Il conte commenta la difficoltà dei 
commerci e degli scambi per via della dominazione francese, aggiungendo anche 
di essere profondamente allarmato in quanto “questi cannibali” (diese Cannibalen) 
probabilmente non rispetteranno i monumenti romani. 
Avverto Trippel anche dell’arrivo e dell’apprezzamento che hanno ricevuto il suo 
busto e quello della moglie, sollecitando ad apportare dei piccoli cambiamenti. La 
lettera si conclude con la commissione di acquistare per suo conto delle antichità 
qualora si presentassero delle vantaggiose opportunità. 
 
-Egloffstein 2 
20 agosto 1793 
Trippel scrive al conte Vergersky per avvertirlo che ha inviato i busti ritratto in 
gesso commissionati dal conte Egloffstein e che li ha affidati ad un certo sig. 
Acquaroni che si occupa dell’imballaggio e della spedizione.  
Alla lettera è allegato un foglio anonimo in cui si dice che i busti sono ancora 
nello studio di Trippel, morto nel settembre del 1793, si chiede per questo 
indicazione per avere il denaro che gli eredi dello scultore reclamano. 
 
-Egloffstein 3 
16 febbraio 1794 
Il conte scrive a J. Jakob Schmidt spiegando di voler pagare meno del prezzo 
pattuito con Trippel perché a causa della morte del maestro. Riconosce il valore 
del talento dell’allievo dello svizzero, ma il busto della moglie non può più avere 
l’ultimo tocco del maestro. Anche se gli eredi reclamano il pagamento, 
l’aristocratico ha deciso di pagare 50 zecchini in meno, reclamando anche l’invio 
delle forme in gesso dei ritratti. Quando avrà ricevuto tutto ciò che ha richiesto 
pagherà 150 zecchini. 
 
-Egloffstein 4 
Roma settembre 1794 
Un contatto del conte Egloffstein a Roma informa l’aristocratico sulle decisioni 
prese con l’esecutore testamentario di Trippel, che cura gli interessi degli eredi. Si 
dice che il suo busto essendo concluso da Trippel in marmo dovrebbe essere 
pagato 100 zecchini. Come era usuale tra i grandi scultoriTrippel chiedeva metà 
della cifra del contratto quando il modello era concluso e l’altra metà dopo aver 
eseguito l’opera. Poiché il busto della contessa Henriette è concluso in marmo in 
maniera eccellente dal Schmidt, sul modello del maestro la cifra prevista in totale 
è almeno di 202 ½ zecchini, arrotondato a 200, fatto non usuale, perché anche le 
altre opere non concluse, come per esempio il monumento Schwarzenberg 
sarebbe stato pagato secondo il prezzo deciso con Trippel. 
 
-Egloffstein 5 
Erlangen 16 ottobre 1794 
Il conte scrive a Schmidt avvertendolo di aver inviato 210 zecchini. L’eccedenza è 
per la richiesta di mettere una bella iscrizione sui basamenti e per la spedizione 
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delle forme dei busti che devono essere presi direttamente dal marmo, perché 
vuole replicare le opere per farne dono ai suoi conoscenti. Si chiede anche di  
interessarsi dell’invio delle copie dell’antico per il console prussiano a Napoli. 
 
-Erbach 1 
16 luglio (1792) 
Franz Erbach ringrazia Trippel dell’invio di un elmo antico e richiede i calchi di 
un elmo sannitico che ancora non ha nella sua collezione. Chiede inoltre di 
cercare altre armi antiche per arricchire la sua collezione e di interessarsi all’invio 
dei 10 bassorilievi acquistati durante il suo viaggio Roma e che si trovano ancora 
presso il consigliere Friedrich Reiffenstein. Si fa richiesta di cercare un busto 
antico rappresentante Marc’Aurelio per completare la sua raccolta di busti di 
imperatori. 
 
-Erbach 2 
1 settembre 1792 
Erbach ringrazie per l’invio di un elmo antico in bronzo, che purtroppo non ha più 
la patina antica, differentemente da un altro che aveva acquistato a Napoli. 
Richiede una copia dell’Scita e di Agrippa e ringrazia anche a Nome di Alois Hirt 
dei vasi greci che Trippel aveva procurato, provenienti dalla Sicilia. Si accenna 
anche ad un altro elmo acquistato presso Thomas Jenkins. 
Erbach dice di aver fatto alcune ricerche su Corradino di Svevia, decapitato nel 
1268. Un abate aveva fatto eseguire nel monastero di Svevia le scene della sua 
vita. Si impegna ad inviare il ritratto dell’eroe medievale dipinto nella chiesa del 
monastero di Lorch 
 
-Gessner 1 
Zurigo 1780 
Salomon Gessner ringrazia a nome della Kunstgesellschaft (la società dell’arte) 
delle copie che Trippel ha inviato. A questo proposito si intende inviare una lista 
delle opere in possesso della sala di antichità per avere quelle affidandosi al 
giudizio e al gusto dello scultore per la selezione dei gessi. Si richiedono dei busti 
antichi, specificando di non desiderare dei ritratti, e delle teste dalla colonna 
Trapana, che come Trippel aveva accennato in una precedente lettera erano già 
disponibili. 
 
-Gessner 2 
Senza data 
Gessner raccomanda Trippel di accogliere suo figlio Konrad, giovane pittore 
intenzionato ad andare a Roma. Si chiede allo scultore di aiutarlo a formare il 
gusto. Il figlio era specializzato nelle rappresentazioni dei cavalli, ma si vuole che 
a Roma apprenda come rappresentare le figure umane. Fino ad ora si era 
impegnato nello studio dei modelli che lo stesso Trippel aveva inviato dall’Italia, 
ma il viaggio a Roma è indispensabile per conoscere il gusto della semplice e 
nobile antichità. Si ringrazia dell’invio del Milone di Crotone, che p stato 
particolarmente apprezzato.   
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-Heinitz 1 
20 marzo 1788 
Fridrich Anton Heinitz in qualità di curatore dell’accademia di Berlino di inviare i 
modelli del monumento Tchernichew per valutare la sua opera e eventualmente 
proporlo il posto di professore di scultura, vacante dopo la morte di Tassaert. Si 
sollecita ad effettuare l’invio in breve tempo perché si vuole conoscere meglio le 
sculture di un artista così famoso 
 
-Henitz 2 
29 agosto 1788 
Heinitz avverte Trippel che le condizioni per il posto di professore di scultura 
sono cambiate, infatti il re vorrebbe avere al suo servizio un artista che sia anche 
in grado di indirizzare il gusto degli scultori di Berlino e di dirigerli anche durante 
le costruzioni degli edifici pubblici, che si vogliono costruire a Postdam e Berlino. 
Per questo ora si cerca una persona che si intende anche di architettura e che 
conosca lo stile di Andreas Schlüter per poter guidare e insegnare gli altri.  
 
-Heinitz 3 
5 ottobre 1788 
Heinitz conferma la situazione esposta nella lettera precedente. Il re ha accettato la 
proposta di dare il posto di Tassaert ad un artista sia esperto oltre che di scultura 
anche di architettura, per visionare il lavoro degli artisti nelle imprese di 
costruzione di Berlino, Postdam, di Charlottenburg e di altre città. Il ministro si 
dice  molto dispiaciuto, soprattutto per l’accademia che non avrà la possibilità di 
crescere sotto l’insegnamento di Trippel.  
 
-Heinitz 4 
9 gennaio 1790 
Heinitz commenta il plastico inviato a Berlino rappresentante la confederazione 
dei principi, che era stato molto apprezzato dall’accademia. Il ministro consigli 
però di apportare delle modifiche alla figura del Genio, per dare un senso diverso 
alla composizione. Si chiede di inviare il gruppo nella grandezza prevista per 
poter valutare i costi e i tempi di esecuzione. 
 
-Heinitz 5 
22 gennaio 1791 
Heinitz descrive le difficoltà di eseguire in porcellana il gruppo della federazione 
dei principi, per farlo vedere al re. Il ministro scrive che ci sono molte difficoltà a 
Berlino a causa della guerra. 
 
-Heinitz 6 
29 novembre 1791 
Heinitz rinnova l’impegno di promuovere le sue opere presso il re, purtroppo la 
situazione si è complicata per la guerra in corso. 
Alla lettera è allegata la risposta di Trippel 
6 gennaio 1792 
Trippel scrive di aver tardato nella risposta perché si trovava a Napoli per alcuni 
commerci, dove dovrà tornare in primavera. Lo scultore dice di aver saputo da un 
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suo amico accademico a Berlino che Heinitz aveva fatto leggere la spiegazione 
allegata al modello del monumento Schwarzenberg. Lo scultore si mostra molto 
dispiaciuto di aver saputo che alcune persone avevano commentato il lavoro 
dicendo che Trippel era in grado di opere uguali tra loro nella disposizione delle 
figure: due sculture principali accanto ad un sarcofago, davanti ad una piramide.  
 
-Heinitz 7 
Lettera incompleta, senza data 
Trippel chiede di far vedere i suoi modelli al re, affinché possa essere 
maggiormente conosciuto. Si descrivono i significati delle figure per il 
monumento Schwarzenberg: la prima è l’allegria dell’amore del principe per i 
suoi sudditi, la seconda la Giustizia, la terza il genio della morte, la quarta il Lutto 
della vedova. 
 
-Heinitz 8 
Trippel dice di essere scioccato di aver saputo che il suo posto era stato assegnato 
ad un’altra persona. Risponde ad una domanda che Heinitz aveva rivolto allo 
scultore, se cioè un artista è più scultore che architetto, dicendo che è già molto 
difficoltoso confrontarsi con una sola di queste materie. Ricorda che ci sono stati 
uomini che si sono cimentati in queste discipline, ma avrebbero esternato meglio 
il loro talento se si fossero dedicati a una sola delle arti. Commenta inoltre come 
assurda la richiesta fatta, su proposta dell’accademia, in una lettera precedente, 
nella quale si chiedeva di inviare un’opera nello stile di Andreas Schlüter. Trippel 
risponde di non conoscere questo artista ma di essersi formato sulla natura e 
sull’antico che sono l’origine di ogni arte. Aggiunge di essere molto deluso di 
sapere che il posto di Tassaert è stato assegnato, a causa di un complotto operato 
dal marchese Girolamo Lucchesini, a  Gottfried Schadow, considerato molto 
mediocre anche durante i suoi anni a Roma, nei quali era stato allievo di Trippel. 
Lucchesini infatti aveva proposto al re di chiedere un opera a Canova, sostenuto 
anche da Schadow, che affermava come lo scultore veneto avesse più conoscenza 
pratica e più coscienza nelle scelte. Trippel commenta questo avvenimento 
riportato dicendo che a Berlino non si conosce il buon gusto ma si amano solo le 
cose ornamentali e “gli angoli spezzati”. La lettera continua con un giudizio 
negativo sulle tombe papali di Canova. In particolare la tomba Rezzonico che si 
dice carente di architettura. Trippel esprime il desiderio di avere una commissione 
per una scultura al naturale insieme a Canova, per mostrare al marchese 
Lucchesini la differenza della sua opera rispetto allo scultore veneto. 
 
-Heinitz 9 
Trippel avverte di aver inviato una copia in gesso del Milone di Crotone, perché 
essendo una figura nuda, eseguita secondo i principi che insegnano l’antico e la 
natura, può interessare il re. 
 
-Herder 1 
15 giugno 1789 
Herder chiede di apportare delle modifiche al busto che Trippel sta eseguendo 
insieme al busto di Goethe, su commissione della duchessa Amma Amalia di 
Weimar: Si chiede di rimpicciolire le spalle e la testa, di infoltire i capelli e di non 
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rappresentarlo calvo, infine si dare meno tensione alle sopracciglia. Herder 
commenta che Goethe sembra un giovane Alessandro, mentre il suo ritratto lo fa 
assomigliare ad un anziano, per la mancanza di idealizzazione. 
 
-Hertzberg 1 
Berlino 11 maggio 1786 
Hertzberg promette a Trippel che cercherà di promuovere il suo nome presso il re, 
che però è troppo anziano per apprezzare l’arte. Commenta positivamente il 
rilievo rappresentante l’allegoria della pace di Teschner. Rende noto a Trippel che 
la decorazione della sua galleria di busti è stata conclusa, eseguita ad affresco, 
sull’esempio delle Logge di Raffaello, con i principali fatti della storia romana.  
 
-Hertzberg 2 
Berlino13 febbraio 1787 
Hertzberg scrive a Trippel di desiderare di avere un opera eseguita da lui, ma per 
ora non può permettersi il trasporto, quindi chiede di inviare dei disegni. 
 
-Hertzberg 3 
Berlino 23 luglio 1787 
Hertzberg avverte che c’è la possibilità di eseguire un monumento al re. 
 
-Hertzberg 4 
Berlino 28 gennaio 1788 
Hertzberg avverte Trippel della morte di Tassaert, chiedendogli di prendere in 
considerazione la proposta di prendere il suo posto. Lo avverte sul compenso che 
comprenderebbe anche l’abitazione e l’atelier. 
 
-Hertzberg 5 
Berlino 11 dicembre 1788 
Hertzberg scrive a Trippel che ha sollecitato il ministro Heinitz a risolvere le 
questioni legate alla sua assunzione, aggiungendo la sua indignazione per non 
poter avere uno dei più valenti artisti del momento. 
 
-Hönig 1 
Napoli 1 ottobre 1782 
Hönig, un esponente della corte viennese non meglio identificato, scrive alcuni 
suggerimenti per il progetto del monumento al sovrano. Si chiede di apportare dei 
miglioramenti ad alcune parti, come ad esempio, correggere la posizione dello 
scettro e mettere in evidenza la statua allegorica della Religione cattolica. Si 
chiede anche un incisione del monumento eseguita da Raffaello Morghen. 
 
-Kobell 1 
Monaco 19 novembre 1784 
Franz Kobell scrive di essersi trasferito a Monaco da sei settimane e non trova 
lavoro sufficiente, poiché ha ricevuto la commissione per eseguire solo due 
quadri. Annota aspramente il fatto che Monsignor Treillon, chiamato Vernuil, sia 
stato accolto con tutti gli onori dal principe elettore. Riporta alcuni commenti di 
questo pittore che trova Trippel molto capace ma troppo costoso. Descrive il 
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grande lavoro degli intagliatori di cornici per il palazzo del principe. Annuncia 
anche la novità dell’accademia di voler mettere un architetto come direttore della 
scuola di pittura. Esprime il desiderio di voler vedere alcune sue sculture nei 
giardini perché quelle attuali non sono belle. Soprattutto a Nynphenburg dove il 
castello è stato restaurato ed stato costruito un parco con 200 fontane, che ora 
sono chiuse. Chiede di salutare Wilhelm Tischbein e domanda notizie sul quadro 
rappresentante Corradino Svevia, che il pittore stava dipingendo. 
 
-Puhlmann 1 
Postdam 27 ottobre 1788 
J. Gottlob Puhlamann scrive che ha visto il modello della tomba per papa 
Rezzonico di Canova, concordando con il giudizio di Tippel. Si lamenta 
comunque che il modello del Milone di Crotone da lui inviato non è stato eseguito 
con perizia. 
 
-Tischbein 1 
Napoli il 27 novembre 1792 
Il pittore Heinrich Wilhelm Tischbein ringrazia per i calchi inviati da Trippel e ne 
chiede altri rappresentanti le opere non ancora conosciute a Napoli per far 
esercitare gli allievi dell’accademia. 
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 Zürich, Stadtbibliothek, Hs St 1/1, 18 
Come per i manoscritti conservati nella biblioteca della Kunsthaus si riportano i 
contenuti delle lettere. 
 
N° 1 
Roma 26 aprile 1788 
Trippel scrive al pittore Johann Heirich Wüst dicendo di essere venuto a 
conoscenza della morte di Salomo Gessner. Dice di aver preparato un primo 
modello per un monumento del famoso scrittore. 
 
N° 2 
Roma 18 aprile 1789 
Trippel si lamenta con Wüst per aver saputo che sono stati richiesti altri modelli a 
Vienna e Parigi per il monumento a Gessner. Commenta che i 1000 taleri che gli 
sono stati promessi sono comunque troppo pochi e potrebbero essere sufficienti 
per eseguire i modelli e farne i calchi. Propone di coinvolgere altre istituzioni, che 
potrebbero essere interessate, richiamate dal nome del poeta, perché la sola città di 
Zurigo da sola non può sicuramente disporre del denaro sufficiente per costruire 
un monumento grande quanto si addice allo scrittore. Chiede notizie sul luogo 
destinato ad accogliere il cenotafio, per capire quali proporzioni adottare. 
 
N° 3 
25 luglio 1789 
Trippel critica un disegno inviato da Wüst per il monumento, perché ritiene l’urna 
prevista proporzionata alla base, e il tutto è privo di architettura. Propone un 
nuovo modello consistente in una base di marmo bianco con un urna di un altro 
tipo di marmo, in modo che sia visibile la differenza. Descrive anche il significato 
di un rilievo che vorrebbe porre sulla base, consistente in un genio che scrive il  
nome di Gessner sul tempio della Sapienza, affiancato dalla Poesia che mette 
incenso su un altare aiutato dalla pittura, dovrebbe essere anche presente la figura 
del Governo che aiuta il Sacrificio per ricordare l’impegno politico del poeta. Per 
questa opera chiede 300 ducati, e 40 se si vuole anche un rilievo con il ritratto di 
Gessner di profilo. 
 
N° 4 
Roma 24 ottobre 1789 
Trippel scrive che eseguirà il lavoro per 400 scudi, per l’amicizia che lo legava a 
Gessner, anche se il prezzo reale per un monumento del genere sarebbe di 1000. 
Decide di rappresentare nel rilievo un Idillio scritto dall’autore. Si preoccupa 
inoltre di dare indicazioni sugli elementi del contesto in cui il monumento verrà 
posto, infatti propone che le panchine intorno siano fatte in pietra e non in legno e 
senza decorazione, inoltre raccomanda che intorno siano piantati degli alberi che 
dovrebbero sostituire la cornice al cenotafio. Riporta di aver disegnato delle figure 
per la manifattura di Meissen. 
 
N° 5 
Roma 20 Febbraio 1790 
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Trippel scrive di aver tardato nella risposta perché si trovava a Tivoli, un luogo 
molto importante per il pittore di paesaggio e per gli scultori che vogliono 
ispirarsi alla natura. Riporta che inizierà subito a modellare il rilievo e l’urna, che 
eseguirà in maniera più elaborata rispetto al primo progetto. 
N° 6  
Roma 6 giugno 1790 
Trippel avverte Wüst di essere molto soddisfatto di aver finito il medaglione 
ritratto di Gessner, ribadendo il fatto che esegue il lavoro per un prezzo così basso 
solo per il legame che aveva con il poeta. 
 
N° 7 
Roma 19 marzo 1791 
Trippel avverte che entro breve tempo invierà tutte le indicazioni per le misure e 
le proporzioni che dovranno essere usate nella realizzazione e nell’assemblamento 
del monumento, scrivendo anche le misure precise su quanto il rilievo dovrà 
essere inserito all’interno della base. Si lamenta inoltre dei suoi numerosi impegni 
che lo costringono a dividersi tra il lavoro di scultore e di insenante nella sua 
accademia. 
 
N° 8 
Roma 2 marzo 1791  
Trippel raccomanda un incisore, del quale non specifica il nome, che vorrebbe 
rappresentare in un incisione in rame il monumento in modo che venga diffuso il 
cenotafio di Gessner per dare prestigio al cantone di Zurigo 
 
N° 9 
Roma 23 aprile 1791 
Trippel avverte che invierà tutte le parti eseguite per il monumento tramite un 
corrieri. Si lamenta del disegni inviati da Konrad Gessener per farli incidere in 
rame da Friedrich Wilhelm Gmelin, perchè sembrano eseguiti in maniera distratta. 
 
N° 10 
Roma 1 giugno 1791 
Trippel avverte di aver ricevuto l’assegno e di dover rimandare il suo viaggio in 
Svizzera di almeno tre anni perché ha ricevuto la commissione per eseguire la 
tomba del principe Schwarzenberg, governatore di Mosca. 
 
N° 11 
Roma 14 settembre 1791 
Trippel scrive di aver ricevuto la notizia da Gmelin che i marmisti non hanno 
ancora iniziato il lavoro. Si raccomanda che le parti in marmo nero non vengano 
lucidate, affinché restino grigie per armonizzarle meglio con il resto dell’opera in 
marmo bianco. 
 
N° 12 
Roma 2 maggio 1792 
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Trippel crive di aver ricevuto la maschera in cera del defunto Gessner per 
eseguirne un busto ritratto, ma ha bisogno di più denaro. Parla anche di una 
commissione per un opera a Napoli, senza specificare altre notizie. 
 
 
 
N° 13 
Roma 27 Giugno 1792 
Trippel scive che entro breve tempo inizierà il busto di Gessner. Commenta la 
situazione di Roma, dove i Francesi si preparano alla guerra, dicendo che lo stato 
pontificio è completamente impreparato alla situazione. 
 
N° 14 
Senza data 
Trippel commenta la situazione di Roma disprezzando le idee di libertà importate 
dai francesi. Cita tre giovani pittori molto promettenti che stanno eseguendo dei 
dipinti che verranno incisi, dai paesaggi italiani: Johann Christian Reinhart, Albert 
Christoph Dies e Jacob Wilhelm Mechau. 
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Zeichenschule, vol. 6, 1782, Nota delle statue, busti e teste che ha Vincenzo e 

Lorenzo Barzotti, formatore in borgo St. Pietro in Roma. 

 

-Sächsisches Haupstaatsarchiv Dresden, 10047 Amt Dresden; 10060 Amt 

Moritzburg. 

 

-Sächsische Landesbibliothek Taats-und Universitätbibliothek, Darstellung der 

Rechsgrüder des Grafens Kamillo Marcolini zum Besitz der Graflich 

Ferrettischen Fidecommissgüth bey der Rota Romana übergeben. 


