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Introduzione 
 

 

Nel corso del XVIII secolo, come è noto, si amplia e si sviluppa il riconoscimento del 

valore pubblico dell’arte. All’epoca un bene pubblico non era un bene del quale tutti 

potevano godere, ma un qualcosa di radicato ancora come appartenente ad una certa 

élite sociale, di aristocratici, nobili e studiosi. Bisognerà attendere la fine del secolo e gli 

inizi di quello successivo per avvicinarsi al significato che noi oggi diamo alla parola. 

Il Settecento è stato in questo senso un secolo di grandi cambiamenti, non solo per ciò 

che riguarda le vicende politiche degli stati, ma anche, come risaputo, il mondo 

intellettuale.  

Dal punto di vista dell’arte il XVIII secolo, soprattutto la seconda metà, si configura 

come un punto nodale attorno al quale ruotano le vicende che permisero la formazione e 

la nascita dei primi grandi musei, sorti anche a seguito della conversione delle collezioni 

dinastiche in raccolte rivolte alla collettività. Si assiste perciò ad un crescente interesse 

nei confronti del pubblico, che nel corso degli anni andava sempre più a configurarsi con 

la totalità della popolazione. 

La tesi si struttura sostanzialmente in tre punti, così come tre sono anche i capitoli: la 

nascita dei primi musei, l’esposizione al pubblico dell’arte contemporanea e il viaggio a 

Venezia. L’obiettivo di questo lavoro parte proprio dalla volontà di capire cosa sia stato 

fatto per  arrivare a ciò che noi oggi consideriamo un patrimonio pubblico.  

Ripercorrendo le fasi che portarono alla creazione dei primi musei, siano essi 

donazioni, come gli Uffizi; beni legati alla Chiesa, come i musei Capitolino e Pio-

Clementino; pubblici nell’accezione stessa termine come il British Museum di Londra; o 

come il Louvre, nato proprio dalle richieste di chi voleva che i beni della corona stipati 
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nella Reggia di Versailles potessero essere esposti alla pubblica vista, si cercherà di 

ragionare nei termini di apertura di queste collezioni.  

I casi studiati sono stati esemplari per riflettere, dove possibile, attorno ai dati di 

accesso, ai regolamenti, ai cataloghi e agli apparati espositivi: la loro esistenza implica 

infatti la presenza stessa di un pubblico. Questi quattro elementi sono fondamentali 

perché nati in funzione e attorno al pubblico, per disciplinare l’ingresso e per aiutare la 

fruizione e la comprensione delle opere nel loro contesto espositivo. 

Guardare l’arte significava all’epoca guardare soprattutto l’arte degli antichi, e 

confrontarsi con quei modelli che dovevano essere da insegnamento per i giovani artisti e 

allievi delle accademie che di fronte ai capolavori del passato dovevano formarsi ed 

aspirare alla stessa perfezione. 

Gli allievi delle accademie sono in un certo senso figure chiave, perché da un lato 

fecero dei musei le loro aule, dall’altro divennero i protagonisti di mostre e concorsi che 

nel XVIII secolo aprirono le porte all’arte contemporanea.  

Per questo motivo all’interno della tesi si è dato anche spazio alle esposizioni di arte 

contemporanea, che a partire dai Salons parigini, crearono attorno a sé una cerchia di 

pubblico che iniziava a rivolgere i propri interessi ad un’arte diversa da quella antica. 

Il Settecento però, come è noto, è anche il secolo del Grand Tour, quel fenomeno che 

portò in giro per l’Europa i rampolli delle più nobili famiglie, che fecero dell’Italia e delle 

sue città d’arte le mete del loro viaggio.  Tra queste città Venezia sicuramente godeva di 

un posto molto importante, meta privilegiata e ambita, tappa obbligatoria per i tourists. 

Attraverso la letteratura di viaggio si cercherà di capire cosa queste persone potessero 

vedere nella città lagunare e quale ne era l’idea di alcuni dei luoghi menzionati all’interno 

delle stesse opere. L’immagine che ci è restituita dalle fonti, è quella di una città ricca di 
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arte, di storia e di cultura, ma ancora legata alla vecchia concezione di collezione 

strettamente privata, seppur con alcune eccezioni come ad esempio la Galleria Farsetti e 

lo Statuario Pubblico. I forestieri in visita alla Serenissima si lamentavano proprio del fatto 

che qui i patrizi erano molto restii ad aprire le porte dei loro palazzi.  

Sicuramente la caduta della Repubblica non ha aiutato in questo senso, ormai la città 

tanto ammirata per la sua libertà, così come la si era conosciuta fino ad allora, non 

esisteva più. 

 La fine delle grandi famiglie patrizie portò allo smembramento di molte collezioni. 

Magari il mutare dei tempi e un andamento diverso dei fatti storici avrebbe portato anche 

Venezia a creare prima dell’Ottocento delle collezioni pubbliche, sulla scorta della 

donazione Grimani per lo Statuario, la cui creazione batté sui tempi qualsiasi altro museo.  

I capitoli sono quindi legati tra loro proprio dal pubblico, il soggetto di questa ricerca, 

nelle tre forme qui considerate: il pubblico dell’arte antica (quello dei musei), il pubblico 

dell’arte contemporanea (quello delle esposizioni d’arte), e i tourists, il pubblico 

itinerante che in giro per l’Europa era mezzo di trasporto per le idee illuminate del 

Settecento. 
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CAPITOLO 1 

La nascita dei musei: da private collezioni a pubbliche istituzioni 
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1.1 Il pubblico delle collezioni di arte antica nel XVIII secolo 
 

 

È noto come nel corso del XVIII secolo l’interesse a visitare le collezioni di arte antica 

da parte di artisti e viaggiatori disposti a spostarsi in giro per l’Europa, fosse l’inizio di un 

fenomeno che va ben al di là del cosiddetto Grand Tour1. Si assiste infatti ad un lento ma 

inevitabile mutamento, attraverso cui il museo da luogo riservato ad una fruizione elitaria 

e strumento di tutela, diventa un museo la cui ragion d’essere è proprio la fruizione 

collettiva.2 Da qui si può iniziare a ragionare in termini moderni sul concetto di pubblico di 

quelle collezioni che ben presto sarebbero diventate veri e propri musei pubblici.  

Ci troviamo allora di fronte ad un problema storiografico non risolto: in che momento, 

perché e ad opera di chi queste collezioni private vengono trasformate in musei pubblici? 

Certamente un ruolo fondamentale lo ha avuto la cultura illuminista culminata con la 

Rivoluzione francese, ma prima? Si rischia infatti di cadere nell’errore di considerare il 

Museo della Rivoluzione come spartiacque per la creazione delle pubbliche collezioni, 

facendo risalire a quel particolare momento l’inizio della fondazione di musei accessibili a 

tutti.3 

                                                 
1 In questa tesi non si parlerà del fenomeno settecentesco del Grand Tour, già ampiamente esaminato da 
molti studiosi, si cercherà invece di ragionare proprio a partire dai tourists sul tema del pubblico di queste 
collezioni, cercando di capire quanto queste fossero accessibili, in che giorni e con che orari e da chi era 
composto il pubblico stesso. Per una bibliografia sul Grand Tour si rimanda qui al capitolo 3.1 nota 1. 
2 Arconti Antonia, Un’indagine sulla fruizione del museo pubblico tra Sette e Ottocento: i Musei Capitolini 
(1734-1870), in «Roma moderna e contemporanea», 13.2005 (2006), 2/3, p.381. 
3 Fondamentale per comprendere la considerazione che qui si è fatta è il volume: Les Musées en Europe à la 
veille de l’ouverture du Louvre, (actes du colloque 3-5 juin 1993), sous la direction scientifique de Pommier 
Édouard, Paris, Klincksieck, 1995. Questa raccolta di preziosi studi mette in evidenza gli aspetti legati alla 
creazione e formazione dei musei settecenteschi; in questo senso risulta fondamentale il contributo di: 
Bjurström Per, Les premieres musées d’art en Europe et leur public, in Les Musées en Europe à la veille de 
l’ouverture du Louvre, ( actes du colloque 3-5 juin 1993), sous la direction scientifique de Pommier Édouard, 
Paris, Klincksieck, 1995, pp. 551-552. 
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Non è un caso infatti se per la prima volta nel 1727 si sente la parola museografia 

grazie all’opera di Caspar Friedrich Neickel4 (fig.1), segno questo di un’epoca di svolta, di 

ricerca e di sistematizzazione della conoscenza. Quest’opera è infatti concepita come 

strumento didattico, di analisi delle principali collezioni fino ad allora conosciute e 

suddivise in categorie, sottolineando l’importanza degli oggetti per la ricostruzione 

storica, consapevolezza che proprio in questo momento comincia a svilupparsi. 

Nel corso del XVIII secolo si assiste ad una serie di eventi che cambieranno 

notevolmente lo sguardo rivolto all’arte; cambiamenti che hanno permesso di assumere 

una diversa consapevolezza dell’oggetto d’arte in sé e del cosiddetto pubblico che 

osservava queste opere.  

Come afferma Eleonora Bairati «l’apertura al pubblico è l’atto fondamentale che 

induce quella radicale mutazione di stato giuridico e istituzionale che porta le grandi 

collezioni dinastiche europee a diventare musei».5 Significa quindi che il museo non è una 

semplice collezione aperta al pubblico, ma «una complessa struttura conoscitiva, che si 

presenta come un pubblico servizio», per la pubblica conoscenza e per il prestigio che 

questa porta ai promotori e alla patria.6 

Ed è proprio attorno al pubblico necessario soffermarsi per capire meglio le dinamiche 

attorno alle quali si sono sviluppati e sono nati i primi musei. I regolamenti, i dati di 

accesso, i modi di esposizione delle opere (ad esempio il tipo di percorsi), i cataloghi, 

                                                 
4 Neickel Caspar Friedrich, Museografia : guida per una giusta idea ed un utile allestimento dei musei, cura e 
saggi di Marinella Pigozzi, Erika Giuliani, Antonella Huber , traduzioni e note di traduzione di Elena 
Giovannini, Bologna, CLUEB, 2005. [titolo originale dell’opera Museographia Oder Anleitung zum rechten 
Begriff und nützlicher Anlegung der Museorum oder Raritäten-Kammern, Liepzig, Breslau, 1727] 
5 Bairati Eleonora, Alle origine del museo moderno: l’eredità della Rivoluzione nella crescita dei grandi musei 
europei dell’Ottocento, in Ideologie e patrimonio storico-culturale nell’età rivoluzionaria e napoleonica. A 
proposito del Trattato di Tolentino, atti del convegno (Tolentino, 18-21 settembre 1997), Ministero per i 
Beni e le Attività Culturali, Ufficio Centrale per i Beni Archivistici, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello 
Stato,  2000,  p. 167. 
6 Ivi,  pp. 167-168. 
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tutto era realizzato in funzione del pubblico. I dati di accesso - quando presenti - ci fanno 

capire quanto una collezione fosse visitata e quanto questa fosse di conseguenza 

apprezzata o meno, tanto da rendere necessaria la realizzazione di regolamenti, 

sintomatico segno di una sempre maggiore consapevolezza del senso di tutela del bene 

conservato all’interno del museo.  

Per noi oggi è naturale pensare che il godimento di una qualsiasi opera d’arte sia 

rivolto a tutti, così come libero è anche il giudizio che vi si può prestare, sia che venga da 

parte di un pubblico di conoscitori, sia che arrivi da parte di profani della materia. 

Chiunque può provare determinate emozioni e sentimenti di fronte all’arte, perché 

chiunque vi può accedere, diversamente da quanto invece avveniva all’epoca, dove era 

necessario presentarsi con una lettera di raccomandazione. Questo dimostra come 

l’accesso fosse riservato ad una ristretta élite sociale, di studiosi e di artisti per quanto 

riguarda le collezioni private, ma era una pratica ancora valida per il primo periodo di 

apertura delle collezioni pubbliche.7  

Studi recenti hanno messo in evidenza infatti la possibilità di studiare il pubblico che 

nel corso del Settecento visitava le collezioni d’arte, la cui apertura ha permesso quindi di 

mostrare tutte quelle opere che fino a poco tempo prima erano rimaste chiuse in palazzi 

signorili, insomma collezioni private godute solo da una cerchia molto ristretta di 

persone, di un’élite a cui ne era – parzialmente – ammessa la fruibilità e che adesso 

potevano godere di questi beni, non più solo secondo il gusto del proprietario, ma in base 

ad un modello definito. Iniziava ad assumere rilevanza il sistema di riordino che 

prevedeva la sistemazione delle collezioni secondo la suddivisione per epoche e scuole, 

                                                 
7 Paul Carole, Preface: Toward a Collective History, in The First Modern Museum of Art. The birth of an 
institution in 18th-and early-19th-century Europe, Los Angeles, The Paul Getty Museum, p. XI 
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secondo l’idea di Christian von Mechel del 1780.8 Agli albori infatti, come già in 

precedenza detto, questi musei erano destinati principalmente ad artisti, eruditi, 

conoscitori ed intellettuali che si spostavano nelle capitali e città importanti europee, per 

completare la loro formazione, investendo questi luoghi – alcuni formatisi attorno alle 

istituzioni accademiche - di una missione didattica, come Parigi, Roma e Firenze.9  

Ma, tra la fine del Settecento e gli inizi dell’Ottocento, non si assiste solamente alla 

nascita o riordino di queste grandi collezioni e musei, ma anche alla pubblicazione di 

opere che ambivano alla ricostruzione della storia dell’arte - che proprio nei musei andava 

sperimentandosi - ponendo la questione non solo di cosa scrivervi ma anche di cosa 

esporre nei musei.10  

Già a partire dalla metà del secolo iniziava quindi ad assumere una sempre maggiore 

importanza il senso di godimento estetico, che attraverso la nascita di queste collezioni 

pubbliche porta a leggere nella coscienza comune, l’arte come un vero e proprio tesoro, 

un bene che, diversamente dalle collezioni reali private, apparteneva a tutti e di cui il 

pubblico si sentiva in parte egli stesso possessore, tanto da far maturare il desiderio di 

                                                 
8 Poulot Dominique, Musei e museologia, Milano, Jaca Book, 2008, pp.47-49 [tit. or. Museé et muséologie, 
Éditions La Découverte, Paris, 2005]. Meijers Debora J., Classification as a principle. The transformation of 
the Vienna K. K. Bildergalerie into a ‘Visible History of Art (1772-1781), in “Kunst” und “Staat”, vol. II, a cura 
di Weisser-Lohmann Elisabeth, München, Fink, 2011, pp. 161-180. Meijers Debora J., The places of painting: 
the survival of mnemotechnics in Christian von Mechel’s gallery arrangement in Vienna (1778-1781), in 
Memory & oblivion. Proceedings of the XXIX th Internetional Congress of the History of Art held in 
Amsterdam, 1-7 september 1996, 1999, pp. 205-211. 
9 Rossi Pinelli Orietta, Per una «storia dell’arte parlante»: dal Museo Capitolino (1734) al Pio-Clementino 
(1771-91) e alcune mutazioni nella storiografia artistica, in «Ricerche di storia dell'arte», 84.2004 (2005), p. 
6. 
10 Meyer Susanne Adina, Museo e storia dell’arte. Il cambiamento dei criteri di ordinamento tra Settecento e 
ottocento, in L’intelligenza della passione. Scritti per Andrea Emiliani, Bologna, Minerva Edizioni, 2001, p. 
293. Non entrerò qui in merito alla questione che si pose sul tipo di criteri da seguire per raccontare la 
storia dell’arte e sui criteri da seguire per il riordino delle collezioni tramite la divisione  in scuole e in 
epoche. Per queste questioni rimando all’articolo già citato in questa nota. Un esempio è la famosa opera di 
Lanzi Luigi, Storia pittorica dell’Italia. Dal risorgimento delle belle arti fin presso al fine del XVIII secolo, in 
varie edizioni, quella definitiva del 1809 pubblicata a Bassano.  
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avere una «macchina espositiva adeguata perché un simile concetto potesse prendere 

corpo».11  

Secondo Per Bjurström, dopo la creazione delle prime collezioni pubbliche si possono 

assegnare sostanzialmente tre ruoli all’arte: educare lo spettatore, stimolare il suo senso 

estetico ed infine risvegliare il proprio orgoglio nazionale.12 In questo senso è nato quindi 

il desiderio di raccogliere in un unico luogo le opere che meglio rappresentavano la 

propria cultura. Ciò che questi musei cercavano di raccogliere assieme erano soprattutto 

quei pezzi che si consideravano colonna portante della cultura: quei reperti di scultura 

antica greca e romana oltre che le più recenti opere pittoriche del Rinascimento italiano e 

del Barocco.13 

Alla fine del secolo con i fermenti rivoluzionari, il Louvre si guadagnò il merito di essere 

la prima collezione ad operare un primo e complesso esperimento di musealizzazione, 

pensato proprio per il pubblico che lo andava a visitare, un pubblico eterogeneo che per 

la prima volta coincise con l’eterogeneità  del popolo francese, dedicando dei giorni ai 

visitatori e dei giorni esclusivamente agli artisti, quegli allievi delle accademie che 

dovevano esercitarsi con la copia dal vero per fare pratica.14 Non è un caso se proprio gli 

allievi delle accademie in tutta Europa godessero di un trattamento privilegiato. Risaputa 

è la grande importanza che rivestivano quest’ultime per la visibilità dei giovani artisti, 

                                                 
11 Rossi Pinelli Orietta, Intellettuali e pubblico nel XVIII secolo: mutamenti nella destinazione, definizione e 
descrizione delle opere d’arte, in Studi in onore di Giulio Carlo Argan, Firenze, La Nuova Italia, 1994, pp. 293- 
295. Vedi anche Poulot D., Musei e museologia, cit., pp.47-50. 
12 Bjurström P., Les premieres musées…,cit., pp. 551-552. Questo studio è fondamentale per le dinamiche 
che legano il pubblico alla creazione di questi nuovi musei che in Europa hanno iniziato a svilupparsi e a 
dare forma alla moderna museologia. 
13 Paul C., Preface: Toward a Collective History…, cit., p. XI. 
14 Sulla rilevanza di questo elemento si rimanda al catalogo realizzato in occasione della mostra tenutasi al 
Louvre nel 1993: Copier Créer. De Turner à Picasso: 300 œuvres inspirées par les maîtres du Louvre, 
catalogue de l’exposition (Musée du Louvre, Paris, 26 avril – 26 juillet 1993), Paris, Editions de la Réunion 
des musées nationaux, 1993. 
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basti pensare ai Salons parigini e alle esposizioni della Royal Academy di Londra.15 Parigi 

infatti è inserita nel già consolidato itinerario del Grand Tour, che dalla fine XVII secolo 

aveva visto come tappa fondamentale l’Italia - e nello specifico Roma – per le sue 

antichità.16 

Ma se questo interesse nei confronti del pubblico settecentesco è recente, non era di 

certo un dato trascurabile all’epoca tanto che gli stessi registri delle presenze compilati 

dagli addetti al museo, non tralasciavano di notare i dati – magari in alcuni casi in maniera 

sommaria se la persona non era di alto rango o comunque non godeva di grande 

importanza – di coloro che entravano a visitare questi ‘luoghi del sapere’. E alcuni di 

questi musei si dotarono non solo di registri, ma anche di regolamenti che dettavano sia 

le norme per accedervi, sia gli orari di apertura delle collezioni. È ad esempio il caso della 

Galleria degli Uffizi che, a partire dal 12 febbraio 1773, si dotò di un registro mensile che 

annotava gli ingressi delle persone, il giorno e la cifra relativa alla mancia data al 

custode.17 

A Roma invece due grandi imprese museali, il Museo Capitolino e il Museo Pio-

Clementino, si configurano come la risposta innovativa dei pontefici a quelle campagne di 

scavo che vedevano la Capitale come principale fonte di risorse per il mercato antiquario, 

                                                 
15 Pommier Édouard, La Rivoluzione e il museo del Louvre, in Canova direttore dei Musei, a cura di Pastore 
Stocchi Manlio, atti della I settimana di studi canoviani (Bassano del Grappa, 12-15 ottobre 1999), Bassano 
del Grappa, 2004, pp. 31-73. Cfr. Whiteley Jon, Exhibitions of contemporary paintings in London and Paris 
1760-1780, in Saloni gallerie, musei e loro influenza sullo sviluppo dell’arte dei secoli XIX e XX, atti del XXIV 
Congresso Internazionale di Storia dell’Arte, a cura di Francis Haskell, Bologna, Clueb, pp. 69-88. 
16 Rossi Pinelli O., Intellettuali e pubblico nel XVIII secolo…, cit., pp. 293- 295.  
17 Uno studio completo per quanto riguarda la Galleria degli Uffizi lo troviamo in: Gli Uffizi. Quattro secoli di 
una galleria, 2 voll., Atti del Convegno internazionale di studi (Firenze, 20-24 settembre 1982), a cura di 
Barocchi Paola, Ragionieri Giovanna, Firenze, Olschki, 1983. Importante anche il testo di Floridia Anna, 
Forestieri in Galleria. Visitatori, direttori e custodi agli Uffizi dal 1769 al 1785, Firenze, Centro Di, 2007; 
soprattutto per il capitolo “Il pubblico della Real Galleria attraverso i registri delle mance”, pp. 43-81, 
dedicato all’analisi del pubblico che visitava gli Uffizi in relazione ai registri degli ingressi compilate dai 
custodi della Galleria.  



 

15 
 

e dei proventi forniti dal gioco del Lotto, quindi con una grande sponsorizzazione da parte 

dello Stato.18  

Di seguito verranno trattati i casi di alcuni musei che nel corso del Settecento stavano 

nascendo con la consapevolezza propria del secolo: creare un luogo deputato alla 

conservazione dell’arte per fare in modo che la collettività potesse goderne liberamente.  

 

 

                                                 
18 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante»…, cit., p. 6. 
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1.2 Il Museo Capitolino 

 

 

Il Museo Capitolino deve la sua nascita a due importanti elementi: la disposizione di un 

grande spazio espositivo e l’acquisto della collezione di scultura del cardinale Alessandro 

Albani19 (il 5 dicembre 1733), grazie alla volontà di papa Clemente XII Corsini.20  

Si tralasceranno qui le vicissitudini sulla genesi del Palazzo Nuovo,21 originariamente 

destinato ad ospitare la “Sala del Consiglio”, e terminato nell’estate del 1654, per quanto 

riguarda la struttura esterna e le coperture.22 Ai papi che si succedettero nel corso del 

XVII e XVIII secolo, si attribuiscono i lavori di ornamento interno e i soffitti lignei: da allora 

il Palazzo nuovo iniziò a ricevere a scopo ornamentale e decorativo diverse sculture fino a 

quel momento esposte nel Palazzo dei Conservatori. Come afferma Paolo Arata però, 

questa forma di trasferimento non mostra alcuna intenzione circa la realizzazione di un 

museo, visto che i trasferimenti stessi avvenivano in maniera lenta e senza metodo e vista 

                                                 
19 Per la vita del cardinale Alessandro Albani si veda la voce: Lewis Lesley, Albani, Alessandro,  Dizionario 
Biografico degli Italiani, vol. I, 1960, http://www.treccani.it/enciclopedia/alessandro-
albani_%28Dizionario_Biografico%29/, url consultato il 31 dicembre 2014. 
20 Tuttavia si fa risalire la sua creazione alla donazione di papa Sisto IV nel 1472 che andò a costituire il 
primo nucleo del museo. Si veda: Arata P., La nascita del Museo Capitolino,cit., pp. 75-76. Per l’acquisto 
della collezione il Pontefice si rivalse del diritto di prelazione. Si veda per questo: Ivi, pp. 78-80. 
21 Per quanto riguarda gli studi d’insieme compiuti sul Museo Capitolino si vedano: Michaelis Adolf, Storia 
della collezione capitolina di antichità fino all'inaugurazione del museo (1734), in Mitteilungen des 
Deutschen Archäologischen Instituts. Römische Abteilung, VI, 1891, pp. 3-66; Rodocanachi Emmanuel 
Pierre, Le Capitole romain antique et moderne: la citadelle, les temples, le palais sénatorial, le palais des 
conservateurs, le musée, Parigi, Hachette, 1904; Schiavo Armando, Il Campidoglio di Michelangelo e dei 
continuatori, in «Capitolivm», 39.1964, pp. 199-208; Benedetti Simona, Il Palazzo Nuovo nella piazza del 
Campidoglio dalla sua edificazione alla trasformazione in museo, Roma, Quasar, 2001; Parisi Presicce 
Claudio, Nascita e fortuna del Museo Capitolino, in Roma e l’Antico. Realtà e visione nel Settecento, catalogo 
della mostra (Roma, Palazzo Sciarra, 30 novembre 2010 – 6 marzo 2011) a cura di Brook Carolina e Curzi 
Valter, Skira, Ginevra, 2010, pp.  91-98; Paul Carole, Capitoline Museum, Rome: civic identity and personal 
cultivation, in The first modern museums of art. The birth of an institution 18th – and early – 19th – century 
Europe, a cura di Paul Carole, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, 2012, pp. 21-45. 
22 Arata Paolo, La nascita del Museo Capitolino, cit., p. 75. 
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la presenza di un documento pontificio che accorda ai Conservatori l’autorità di dare in 

concessione l’immobile all’Arte della Lana e della Seta (dal 1691 al 1697).23  

Il 27 dicembre 1733 papa Clemente XII tramite un Motu proprio (fig. 2) decise 

l’istituzione del Museo Capitolino, che divenne così il primo museo moderno, 

allontanando da Palazzo Nuovo qualsiasi organizzazione e forma amministrativa e 

giudiziaria.24 Veniva qui stabilito che la collezione di sculture, marmi e busti romani del 

cardinale Albani fosse collocata presso le sale del Palazzo Nuovo incaricando il marchese 

Alessandro Gregorio Capponi a sovrintendere, dirigere ed effettuare il trasporto dei pezzi, 

disponendoli poi dove fosse secondo lui più opportuno, e pagando i conti relativi ai lavori 

svolti, nominandolo anche custode e presidente antiquario a vita di quelle antichità, 

ordinando inoltre ai Conservatori di riconoscerlo come tale.25  

Il carattere rivoluzionario sta proprio nella volontà del Pontefice di creare un luogo in 

cui fosse proprio il pubblico a poterne usufruire, sintomo di grande innovazione circa 

l’allestimento a museo di Palazzo Nuovo.26 Recita infatti il documento che:  

 

 

«[le stanze] fossero perpetuamente destinate per la Conservazione di dette 
Antichità, e per la Collocazione anche di altre simili che potranno sopravvenire in 
proseguimento di un’opera di tanto lustro».27  

                                                 
23 Ibidem. 
24 Arata Paolo, La nascita del Museo Capitolino, cit., pp. 76 e 79. Si veda anche Statue di Campidoglio. Diario 
di Alessandro Gregorio Capponi (1733-1746),  a cura di Franceschini Michele e Vernesi Valerio, Roma, 
Edimond, 2005, p. 14, dove si fa riferimento al documento conservato presso: ASC, Archivio della Camera 
Capitolina, Cred. VI, t. 83, f. 51. 
25 Statue di Campidoglio, cit., p. 14; facendo riferimento al chirografo di Clemente XII conservato presso 
ASC, in queste collocazioni: (originali e una copia) in Archivio Cardelli, Div. I, t. 67, mazzo VIII, 59 A; (una 
copia) in Archivio della Camera Capitolina, Cred. VI, t. 74, f. 462 s.  
26 Benedetti Simona, Filippo Barigioni e l’allestimento del Museo Capitolino nel Palazzo Nuovo di 
Campidoglio, in «Palladio», 10.1997 (1998), p. 83. Arata Paolo, La diffusione e l’affermazione dei modelli 
artistici dell’antichità. Il ruolo del Museo Capitolino nella Roma del Settecento, in Ricordi dell’Antico. 
Sculture, porcellane, arredi all’epoca del Grand Tour, catalogo della mostra ( Roma, Musei Capitolini, 7 
marzo – 8 giugno 2008), a cura di d’Agliano Andreina, Melegati Luca, Milano, Silvana Editoriale, 2008, pp. 
62-63. 
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Così come già il 5 dicembre dello stesso anno, nel chirografo a cui si riferisce l’acquisto 

della collezione Albani, Clemente XII esprime la volontà che queste opere «restino 

conservate, e rese pubbliche» e che servano «a coltivare l’esercizio, e l’avanzamento della 

Gioventù studiosa dell’Arti Liberali» oltre che per «promuovere la Magnificenza, e 

Splendor di Roma appresso le Nazioni Straniere».28 Da queste parole del Pontefice risulta 

ben chiaro come fosse forte il sentimento non solo di tutela dei beni,29 dovuto anche da 

una sorta di orgoglio nazionale - visto che sottolinea di voler mostrare la magnificenza 

delle opere di Roma alle nazioni straniere - ma anche di interesse verso lo studio delle 

arti, se proprio ai giovani si rivolge parlando di un chiaro intento educativo.  

Roma divenne, nel corso del secolo, grazie alla volontà e sollecitudine dei pontefici, 

fondamentale per la «messa a punto della teoria di opera d’arte come di un bene 

pubblico, definizione a cui concorsero, tra i primi del Settecento e i primi dell’Ottocento 

tre importanti editti pontifici per la tutela del patrimonio e della sua inalienabilità».30 

Questi editti sancivano in maniera sempre più complessa l’appartenenza del patrimonio 

artistico all’umanità intera, stabilendo quindi l’obbligo per lo Stato di sottrarlo da qualsiasi 

forma di speculazione e di abuso, al fine di evitarne la dispersione. Questo tipo di editti 

                                                                                                                                                    
27 Motu proprio di papa Clemente XII in cui viene istituita la creazione del Museo Capitolino, 27 dicembre 
1733, tratto da Arata P., La nascita del Museo Capitolino,cit., p. 76. 
28 ASRm, Chirografo di Clemente XII, 5 dicembre 1733, Ufficio RCA, prot. 918, f. 909. Citazione pubblicata in: 
Statue di Campidoglio, cit., p. 14 e in Arata P., La nascita del Museo Capitolino,cit., p. 76. Arata P., La 
diffusione e l’affermazione …, cit., pp. 64-65. 
29 Non manca in questo secolo, soprattutto nei primi trent’anni del Settecento, il fenomeno di scavi 
clandestini nella città che hanno portato ad un grande arricchimento delle collezioni di privati, sia italiani 
che stranieri. Si veda: Arata P., La nascita del Museo Capitolino, cit., p.77. Anche la collezione del Cardiale 
Alessandro Albani venne a formarsi in questo periodo. Cfr. Lewis L., Albani, Alessandro, cit., in 
http://www.treccani.it/enciclopedia/alessandro-albani_%28Dizionario_Biografico%29/, url consultato il 31 
dicembre 2014. 
30 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., p. 7. L’autrice fa qui riferimento all’Editto Albani 
del 1733, l’Editto Valenti del 1750 e il Doria-Pamphili del 1802. Ricorda poi l’importanza dell’Editto Pacca 
del 1802.  
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pontifici, che avevano come scopo la tutela del patrimonio, risalivano già al XVI secolo, 

ma è nel Settecento che assumono toni sempre più «articolati e inderogabili».31 

Ma sarà proprio un altro chirografo, questo del 29 novembre 1734, a chiarire la 

struttura burocratica e l’ambito giurisdizionale della Presidenza del Museo Capitolino. 

Proprio in questo documento si stabilisce che Capponi doveva essere affiancato da un 

sotto custode, da lui scelto, affinché il Museo fosse aperto «per la curiosità de’ forastieri, 

e dilettanti, e comodo de’ studiosi».32 Al sottocustode erano inoltre affidate le chiavi del 

palazzo Nuovo per aprirlo e chiuderlo nei giorni e nelle ore prestabilite, per permettere a 

studenti, dilettanti e curiosi di visitare le collezioni e di riprodurre le opere solo su 

espressa concessione del presidente. A questo poi si doveva aggiungere la cura delle 

opere e l’igiene del palazzo.33 

Capponi si troverà così di fronte ad un edificio completamente libero, al quale vennero 

sostituiti gli infissi delle finestre per rendere gli ambienti ancora più luminosi,34 tanto da 

porlo nella condizione di dover trovare delle soluzioni adatte - per la Sala degli Imperatori 

e dei Filosofi - a rispondere a criteri di funzionalità e leggibilità. In questo caso vista 

l’omogeneità di questi gruppi scultorei si rese necessaria la realizzazione di un 

allestimento ragionato in grado di facilitarne la lettura ponendo in risalto nessi tipologici 

ed iconografici.35 Venne così ideato un sistema di mensole in marmo e stucco che 

                                                 
31 Ivi, p. 20, nota 9. Nella nota si rimanda anche ai testi fondamentali per la trattazione di questo 
argomento: Emiliani Andrea, Leggi, bandi e provvedimenti per la tutela dei beni artistici e culturali negli 
antichi stati italiani: 1571-1860, Bologna, Nuova Alfa, 1996 [prima edizione 1978]; Racioppi Pier Paolo, La 
Repubblica Romana e le Belle Arti (1798-1799): dispersione e conservazione del patrimonio artistico, in 
«Roma moderna e contemporanea», IX, 2001, pp. 192-215; Curzi Valter, Per la tutela e conservazione delle 
Belle Arti: l’amministrazione del Cardinal Bartolomeo Pacca, in Bartolomeo Pacca: ruolo pubblico e privato 
di un Cardinale, atti del convegno (Velletri, 24-25 marzo 2000), Velletri,  Edizioni Blitri, 2001, pp. 49-68.  
32 Chirografo del 29 novembre 1734, ASC, conservato nelle seguente collocazioni: (originale e due copie), 
Archivio Cardelli, Divisione I, t. 67, mazzo VIII, 59 B; (una copia), Archivio della Camera Capitolina, Cred. VI, t. 
74, f. 472 s. Ciatato in Statue di Campidoglio…, cit., pp. 14-15, nota 29.  
33 Ivi, p. 14. 
34 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante»…, cit., p. 8. 
35 Statue di Campidoglio…, cit., p. 17. 
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ruotavano tutt’attorno alle stanze per restituire al visitatore una chiara visione delle 

opere. Le pareti vennero colorate di celeste, mentre i travertini di color travertino.36 

Capponi fece anche ricorso a figure di esperti, soprattutto per seguire il restauro di alcune 

opere, oltre che per il trasporto e la collocazione dei busti. Questo denota infatti una 

certa volontà dello stesso custode e primo presidente, di creare rapporti e scambi con 

quelle figure, quali artisti e noti antiquari, proprio per assolvere a quelle finalità educative 

dichiarate nei chirografi costitutivi.37 Si fece anche promotore di varie acquisizioni 

incrementando le collezioni capitoline,38 così come si può leggere nelle pagine del suo 

diario39, affidando il restauro delle sculture che entravano nel Museo Capitolino a Carlo 

Antonio Napolioni e al suo studio.40 A metà Settecento tuttavia Charles De Brosses nelle 

sue lettere ci informa sull’allestimento del museo Capitolino descrivendolo come un 

ammasso di sculture ed iscrizioni dove tutto era distribuito senza ordine,41 così anche 

Jean Jacques Barthélemy parla di opere ammassate e di appartamenti affollati di ogni tipo 

di statue e resti.42 

Nonostante la percezione di questi viaggiatori stranieri, nel suo diario Capponi ci 

informa anche circa la volontà di catalogazione del Museo, realizzando per l’appunto, un 

catalogo con immagini accompagnate da chiare ed esaustive descrizioni, per poter far 

meglio conoscere l’istituzione romana, sotto chiara richiesta del cardinale Corsini.43 Il 

                                                 
36 Per la coloritura si veda: Cafiero Maria Laura, Velestino Daniela, Le coloriture settecentesche del Museo 
Capitolino: atrio e scalone, in «Bollettino dei musei comunali di Roma», n. s. 6.1992, pp. 55-62. 
37 Statue di Campidoglio…, cit., p. 17. 
38 Lo scopo di Capponi era quello di far entrare nella collezione opere degne tralasciando quelle mediocri. Si 
veda: Arata Paolo, L’Allestimento espositivo del Museo Capitolino al termine del pontificato di Clemente XII 
(1740), in «Bollettino dei musei comunali di Roma», n.s. 8.1994, pp.51-55. 
39 Si veda la pubblicazione del diario in: Statue di Campidoglio…, cit., pp. 25-128. 
40 Statue di Campidoglio…, cit., p. 18. 
41 De Brosses Charles, Viaggio in Italia: Lettere familiari; edizione consultata, Firenze, Parenti, 1957, p. 234. 
Lettere scritte tra il 1745 e il 1755 
42 Barthélemy Jean Jacques, Voyage en Italie, Parigi Buisson, 1801; edizione consultata: Travels in a series of 
Letters, Londra, Robinson, 1802, pp. 28-31, lettera V del 1755 e lettera XX del 1756. 
43 Il Diario è pubblicato in: Statue di Campidoglio…, cit.; per la questione del catalogo si vedano le pp. 59-60. 
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catalogo fu pubblicato in quattro volumi, stampati negli anni tra il 1741 e il 1782 con il 

titolo Del Museo Capitolino.44 All’interno del catalogo si preferiva fare riferimento 

soprattutto ai caratteri dei personaggi rappresentati, nel senso di moralità, piuttosto che 

fare ricorso ad informazioni più strettamente legate all’opera stessa. Non parlano infatti 

quasi mai di misure, stato di conservazione dell’opera, restauri e/o integrazioni e di 

provenienza.45  

La prima guida del museo, priva di illustrazioni, fu pubblicata nel 1736 all’interno di 

Roma nobilitata nelle sue fabbriche dalla Santità di Nostro Signore Clemente XII, di Giovan 

Battista Gaddi.46 Risale invece al 1750, Museo Capitolino, o sia descrizione delle Statue, 

Busti, Bassorilievi, Urne Sepolcrali, Iscrizioni,47 guida maneggevole e creata appositamente 

per pellegrini e viaggiatori.48 

Osservando il disegno di Charles-Joseph Natoire (fig. 3), si vedono chiaramente artisti 

intenti a disegnare, come si vedrà anche in alcune rappresentazioni della Grande Galerie 

del  

Louvre, e studiosi ed eruditi attenti osservatori delle opere. È un’immagine importante 

perché, seppur non la si può considerare - come per tutte del resto - una fonte 

assolutamente attendibile al pari di un documento storico, ci restituisce certamente e 

comunque l’aspetto del museo. Da questa immagine di possono quindi ricavare delle 

                                                 
44 I primi tre volumi, con commento di Bottari, sono dedicati rispettivamente: il primo agli uomini illustri 
(stampato nel 1741 presso la Stamperia di Antonio De Rossi), il secondo ai busti imperiali (stampato nel 
1748 presso la Stamperia Antonio De Rossi), il terzo alle statue (stampato nel 1755 presso la Stamperia 
Niccolò e Marco Paglierini) e infine il quarto ai bassorilievi curato da Foggini (stampato nel 1782 da Antonio 
Fulgoni).  
45 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante»…, cit., p. 10. 
46 Gaddi Giovan Battista, Roma nobilitata nelle sue fabbriche dalla Santità di Nostro Signore Clemente XII, 
Roma, De Rossi, 1736, pp. 129-132, 155.  
47 Museo Capitolino, o sia descrizione delle Statue, Busti, Bassorilievi, Urne Sepolcrali, Iscrizioni, Roma, 
Bernabò e Lazzarini, 1750. Un’altra guida che venne pubblicata è: Descrizione delle Statue, Bassirilievi, Busti, 
altri antichi Monumenti e quadri de’ più celebri pennelli, che si custodiscono ne Palazzi di Campidoglio, 
edizione terza emendata ed accresciuta, Roma, Quojani, 1775. 
48 Arconti A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p. 395. 
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informazioni: il pubblico del museo è quantitativamente modesto - visto che lo spazio non 

è affatto affollato - e non era composto esclusivamente da soli uomini (nella destra si 

riconosce infatti una donna che prende l’acqua dalla fontana di Marforio).49 Ilaria 

Sgarbozza nel suo saggio50 ipotizza non esserci nessun tipo di restrizione circa l’età, il 

censo e la nazionalità per l’ingresso nelle sale espositive.51  

Ci troviamo ancora nel periodo iniziale, in cui la frequenza giornaliera era scarsa e 

perlopiù formata da giovani aristocratici stranieri che stavano compiendo il loro viaggio di 

formazione, muniti di fogli di presentazione; studiosi sia italiani che stranieri e studenti 

che frequentavano l’Accademia del Nudo che si recavano a visitare la Galleria dei Quadri 

nel Palazzo dei Conservatori.52 L’entrata degli studenti era disciplinata dai Regolamenti 

Rezzonico dell’Accademia del Nudo,53 dal momento che erano l’unica forma di normativa 

esistente per regolare la frequentazione al museo. Non esistevano infatti orari regolari e 

la scuola del nudo era l’unica istituzione del Campidoglio a garantirne un’apertura 

quotidiana, per dieci mesi all’anno (restava chiuso ad ottobre e nel periodo di 

carnevale).54 Gli studenti potevano accedere: d’estate dalle 9 circa della mattina all’ora di 

pranzo e dalle 15 alle 19.30, mentre negli altri mesi dell’anno alla mattina l’ingresso era 

ritardato di due ore, mentre quello pomeridiano di una.55  

                                                 
49 Sgarbozza Ilaria, Artisti, studiosi, principi, viaggiatori: il pubblico elitario dei musei romani nel Settecento, 
in Roma e l’Antico. Realtà e visione nel Settecento, catalogo della mostra (Roma, Palazzo Sciarra, 30 
novembre 2010 – 6 marzo 2011) a cura di Brook Carolina e Curzi Valter, Skira, Ginevra, 2010, p. 127. Arconti 
A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p. 391. 
50 Sgarbozza I., Artisti, studiosi, principi, viaggiatori …, cit., pp. 127-132. 
51 Ivi, p. 128. 
52 Arconti A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p. 384. 
53 Busiri Vici Andrea, Sessantacinque anni delle Scuole di Belle Arti della Insigne e Pontificia Accademia 
Romana denominata di San Luca, Roma, Civelli, 1895, pp. 155-160. Il testo del regolamento è stato redatto 
nel 1767; cfr. Arconti Antonia, Un’indagine sulla fruizione del museo pubblico tra Sette e Ottocento: i Musei 
Capitolini (1734-1870), in «Roma moderna e contemporanea», 13.2005 (2006), 2/3, pp. 384-385, n. 24. 
54 Arconti Antonia, Un’indagine sulla fruizione del museo pubblico tra Sette e Ottocento: i Musei Capitolini 
(1734-1870), in «Roma moderna e contemporanea», 13.2005 (2006), 2/3, p. 385 
55Busiri Vici Andrea, Sessantacinque anni delle Scuole di Belle Arti della Insigne e Pontificia Accademia 
Romana denominata di San Luca, Roma, Civelli, 1895, pp. 155-156.  Arconti A., Un’indagine sulla fruizione 
…, cit., p. 385. 
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Non esisteva ancora un regolamento per i visitatori comuni, che evidentemente non 

rientravano tra la preoccupazioni principali dell’amministrazione del museo. Tuttavia 

erano di moda, soprattutto nell’ultimo ventennio del Settecento, le visite notturne, 

concesse attraverso permessi speciali da parte dell’amministrazione stessa.56 

Per accedere al museo si ricorreva alla pratica delle mance, non poco criticata, come 

ricorda anche l’abate Coyer, ribadendo che era un’usanza tipica dei musei italiani per far 

guadagnare ai custodi.57 L’ingresso infatti, nel corso del Settecento, era libero, ma 

comunque vagliato da un custode permanente al quale ci si doveva rivolgere per 

l’entrata.58 Ancora nell’Ottocento l’ingresso ai musei romani era gratuito, nonostante 

l’usanza delle mance fosse ancora diffusa, tanto quanto la richiesta delle stesse da parte 

degli impiegati.59 

La modalità di visita al museo era spesso limitata alla parte dedicata alle statue, 

tralasciando gli appartamenti dei Conservatori e la Pinacoteca.60 La visita durava circa 

un’ora e mezza, e alcuni visitatori vi tornavano più volte durante il loro soggiorno 

romano.61 Il già citato Barthélemy, dichiara di non sapere quanto tempo gli occorresse per 

visitare il Campidoglio e le altre antichità romane.62 La visita era sostanzialmente guidata 

da qualche antiquario romano o da qualche artista straniero residente da tempo in città.63 

Durante tutto il Settecento erano anche ricorrenti le visite ufficiali, spesso accompagnate 

                                                 
56 Arconti A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p. 385. Delle visite notturne ne parla anche Goethe nel suo 
Italianische Reise, edizione consultata: Goethe Johann Wolfgang, Viaggio in Italia, Milano, Mondadori, 
1983, p. 491. 
57 Coyer Gabriel François, Voyage d’Italie…, 2 voll, Parigi, Duchesne, 1775, II, p. 5.  
58 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., p. 11. 
59 Arconti A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p.387. 
60 Ivi, p. 390. 
61 Ivi, p. 391. 
62 Barthélemy Jean Jacques, Travels in a series of Letters, cit., pp. 28-31, lettera V del 1755 e lettera XX del 
1756. 
63 Arconti A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p. 391. 
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da fastose cerimonie e ricchi banchetti serviti negli appartamenti dei Conservatori; usanza 

che si andò a perdere nel corso dell’Ottocento.64 

                                                 
64 Ibidem. 
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1.3 Il Museo Pio-Clementino 

 

 

Come avvenne già con il Museo Capitolino, anche la costruzione del Pio-Clementino65 

si configura come risposta, o meglio come necessità, per cercare di arginare il fenomeno 

delle esportazioni di antichità dalla città.66 Tuttavia a differenza del Capitolino, le cui 

origini vengono fatte risalire alla donazione dei bronzi lateranensi al popolo romano di 

Sisto IV nel 1471, la nascita dei Musei Vaticani si fa risalire al pontificato di Giulio II, ma in 

questo caso si trattava più che altro di una collezione principesca e privata.67 

La costruzione di questo nuovo museo comportò maggiori spese,  in quanto implicò la 

costruzione ex novo di un vero e proprio spazio espositivo dove l’architettura era pensata 

e realizzata per collocare le sculture nel miglior modo possibile.68 Una vera e propria 

innovazione questa: pensare ad una struttura architettonica che cercasse di trovare la 

soluzione migliore per esporre le antichità al pubblico. 

Nel giudizio dell’epoca questo museo risulta essere addirittura superiore ai palazzi 

della Roma antica per bellezza e grandiosità,69 forse perché già da primi anni Ottanta era 

ben radicata la consapevolezza dell’importanza del museo, tanto da renderlo il luogo 

                                                 
65 Per uno studio completo soprattutto sulla storia architettonica  del Museo Pio-Clementino si veda tra 
tutti: Consoli Gian Paolo, Il Museo Pio-Clementino. La scena dell’antico in Vaticano, Modena, Panini, 1996. 
66 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., pp. 13-14. 
67 Pietrangeli Carlo, I Musei Vaticani: tre secoli di storia dall’«Antiquario delle Statue» al Museo Pio-
Clementino (1503-1799), in Omaggio a Carlo Pietrangeli, Comitato per l’edizione nazionale delle opere di 
Antonio Canova, 1996, p. 11 
68 I fondi per la costruzione di questo museo, così come per il Capitolino, vennero in parte reperiti dai 
proventi del gioco del Lotto; soldi che poi servirono anche per incrementare le collezioni. Rossi Pinelli O., 
Per una «storia dell’arte parlante» …, cit.,pp. 6 e 14-15. Paolucci Antonio, La museografia settecentesca nel 
Pio-Clementino dei Musei Vaticani, in Roma e l’Antico. Realtà e visione nel Settecento, catalogo della mostra 
(Roma, Palazzo Sciarra, 30 novembre 2010 – 6 marzo 2011) a cura di Brook Carolina e Curzi Valter, Skira, 
Ginevra, 2010, pp. 99-102. 
69 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., p. 17. 
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prescelto per un importantissimo evento: la visita di Gustavo III, re protestante di Svezia70 

(fig. 4). Il museo si configura quindi come luogo neutro di incontro tra un sovrano 

protestante e il papa, in un momento in cui le guerre di religione tra cattolici e protestanti 

erano finite, anche se  i vecchi rancori non erano ancora del tutto superati.71 L’opera di 

Gagnereaux, che registra l’evento, mostra proprio Pio VI mentre accompagna il Sovrano 

nella Sala delle Muse, lasciandosi alle spalle la Sala Rotonda. In realtà non poche sono 

state le polemiche sorte proprio perché le sale non registrano fedelmente l’aspetto 

originale. Così si trova scritto nelle Memorie delle Belle Arti: 

 

  

«L’architettura, che forma il fondo di questa tela è dipinta con esattezza, ed 
armonia; egualmente bene sono dipinte le statue in essa introdotte. È veramente 
ammirabile il fondo di questo quadro; ma non ostante [sic.] ha riscosso una 
giustissima critica da tutti quelli, che riconoscendo nel Pittore i doveri dell’istorico, 
richieggono da esso per primo requisito la verità. Qui il Signor Gagnereaux l’ha 
tradita. Perché dipingere un sito, grandioso è vero, ma diverso, dal Museo Pio 
Clementino? Perché dovendo figurare la camera delle Muse, cambiarne totalmente 
l’Architettura? Dirà egli in sua difesa, che conservando la fedeltà del sito mancavagli i 
lumi necessarii a condurre l’opera. Debole ragione, e forse non vera, giacchè nella 
camera delle Muse,  poteano benissimo prendersi i lumi dall’alto; ed in ogni caso era 
meglio prendere l’arbitrio di figurare un vacuo, che dia lume, in un sito, dove 
realmente non è, che mutare la forma di un edificio publico, [sic.] e tanto celebre».72  

 

 

Ma poco importa questo, perché chiunque si trovasse di fronte al dipinto era in grado 

di riconoscere comunque le sale del nuovo museo rimanendone suggestionato.73  

                                                 
70 Pietrangeli Carlo, Gustavo III di Svezia a Roma, in «Capitolium», XXXVI, 10, 1961, pp. 15-21; Pietrangeli 
Carlo, Gustavo III di Svezia a Roma (continuazione e fine), in «Capitolium», XXXVI, 12, 1961, pp. 13-20. 
71 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., p. 17. 
72 Memorie per le Belle Arti, 1785, I, pp. XXXVI-XXXVII. 
73 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., pp. 17-18. Nel Diario Ordinario, si dice essere 
finita l’opera il 5 marzo 1785, mentre il 26 dello stesso mese, il Pontefice ordina allo stesso Gagnareaux una 
replica della sua opera. Cfr. Diario Ordinario, 5 marzo e 26 marzo, 1785. Si veda anche: Grand Tour. Il 
fascino dell’Italia nel XVIII secolo, catalogo della mostra (Londra, Tate Gallery, 10 ottobre 1996 – 5 gennaio 
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 Promotore del Museo Pio-Clementino fu papa Clemente XIV Ganganelli (papa dal 

1769 al 1774), che legò indissolubilmente il suo nome da pontefice al nascente museo, 

per l’appunto «Clementino».74  L’atto di fondazione è datato 12 settembre 1770, data del 

chirografo con il quale il papa autorizza la vendita delle antichità della collezione Mattei 

acquistandole per destinarle al pubblico decoro.75 Il loggiato del Palazzo del Belvedere di 

Innocenzo VIII, con il cortile ideato da Bramante, divenne il luogo deputato a raccogliere 

la collezione.76 Questo dimostra come il museo abbia avuto una storia e uno sviluppo 

molto complessi perché l’opera, come si vedrà qui di seguito, non è stata concepita da un 

solo committente e nemmeno realizzata da un solo progettista. Nonostante sia nata 

come una galleria di statue dentro un appartamento pontificio, l’immagine che da subito 

ci viene restituita è quella di un museo di antichità senza eguali, in cui paradossalmente il 

risultato è di un museo la cui architettura è perfettamente unitaria, divenendo tappa 

simbolica del Grand Tour.77  

A partire dal 1775 il nuovo museo entra nelle guide di Roma. Si tratta di due guide 

anonime, già edite precedentemente e aggiornate in occasione dell’Anno Santo: Roma 

antica media e moderna, o sia Guida per la città di Roma divisa in dieci giornate e Nuova 

descrizione di Roma antica e moderna e di tutti li principali monumenti sacri e profani che 

sono in essa e nelle sue vicinanze.78  

                                                                                                                                                    
1997 e Roma, Palazzo delle Esposizioni, 5 febbraio – 7 aprile 1997), a cura di Wilton Andrew e Bignamini 
Ilaria, Milano, Skira, 1997, scheda dell’opera n. 38, pp. 84-86.  
74 Rossi Pinelli O., Per una «storia dell’arte parlante» …, cit., p. 7. Per le vicende legate alla formazione del 
Museo Clementino si veda: Collins Jeffrey, Museo Pio-Clementino, Vatican City: ideology and aesthetics in 
the age of the Grand Tour, in The first modern museums of art. The birth of an institution 18th – and early – 
19th – century Europe, a cura di Paul Carole, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, 2012, pp. 115-123. 
75 Fiorio Maria Teresa, Il museo nella storia. Dallo studiolo alla raccolta pubblica, Milano, Mondadori, 2011, 
p. 45. 
76 Ibidem. 
77 Consoli G.P., Il Museo Pio-Clementino …, cit., pp. 10-11 e 40. 
78 Roma antica media e moderna, o sia Guida per la città di Roma divisa in dieci giornate, Roma, Casaletti, 
1775; Nuova descrizione di Roma antica e moderna e di tutti li principali monumenti sacri e profani che sono 
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Il primo numero del Giornale delle Belle Arti celebra l’apertura del museo con queste 

parole: 

 

 

«Dal regnante gloriosissimo pontefice noi diamo incominciamento a questi fogli, e 
dal suo museo appunto. Questo museo crescer si vede in modo nelle sue fabbriche 
da custodire tante preziose sculture, che la prima loro augusta abitazione si scorge 
appena, al pari di quella dell’antica gente Flavia racchiusa fra le Terme grandiose di 
Tito».79 

 

 

 

Il 1784 è infatti l’anno dell’inaugurazione ufficiale del museo (fig. 5), iniziato da papa 

Clemente XIV e continuato poi dal suo successore Pio VI.80  

Sino ad allora esistevano in Vaticano due distinte raccolte di antichità: l’Antiquario 

delle Statue del Belvedere e il Museo Vaticano diviso nei settori Profano e Cristiano.81 

L’idea di museo di Clemente XIV si sviluppa nell’arco degli anni che vanno dal 1771 al 

1775, ed inizialmente prevedeva solamente il restauro e il riadattamento di una parte 

degli appartamenti di papa Innocenzo VIII della palazzina del Belvedere.82 L’incarico venne 

affidato all’architetto del Sacro Palazzo Apostolico Alessandro Dori, il cui lavoro 

consisteva nel dare alla loggia innocenziana la forma di galleria - forma tipica delle grandi 

gallerie barocche – sotto la direzione scientifica di Giambattista Visconti, Commissario 

                                                                                                                                                    
in essa e nelle sue vicinanze, Roma, Giovanni Zempel, 1775. Cfr. Consoli G.P., Il Museo Pio-Clementino ..., 
cit., p.11, nota 34. 
79 Giornale delle Belle Arti, I, 3 gennaio 1784, p. 2. 
80 Gallo Daniela, Quale storia dell’arte antica nel Museo Pio-Clementino (1770-1796)?, in Sammeln als 
Institution. Von der  fürstlichen Wunderkammer zum  Mäzenatentum des Staates, a cura di Marx Barbara, 
Reheberg  Siegbert Karl, Deutsher Kunstverlag, München, 2006,  p. 153 
81 Pietrangeli C., I Musei Vaticani …, cit., pp. 15-16. 
82 Consoli G.P., Il Museo Pio-Clementino .., cit., p. 41. 
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delle Antichità succeduto a Winkelmann.83 Morto Dori, l’incarico venne affidato a 

Michelangelo Simonetti, che mantenne il ruolo sino alla morte avvenuta nel 1782, al 

quale si devono la costruzione del Cortile Ottagono, la creazione di un nuovo ingresso del 

museo dalla parte della Biblioteca e la sistemazione della Stanza del Torso.84 A lui poi 

seguirà il giovane architetto Giuseppe Camporese.85 

Alla morte di Clemente XIV gli succedette l’allora suo tesoriere Giovanni Angelo 

Braschi, papa Pio VI (dal 1775 al 1799).86 Con lui il museo si arricchirà non solo di nuovi e 

prestigiosi ambienti, ma le collezioni crebbero in maniera elevata, tanto da raggiungere la 

cifra di 1445 pezzi nel 1792, cambiandone il nome in Museo Pio-Clementino.87  Ancora 

con papa Braschi, sarà Giambattista Visconti – quale Commissario delle Antichità – ad 

occuparsi non solo degli scavi e del recupero delle opere rinvenute, ma anche del loro 

restauro e integrazioni. Era infatti impensabile poter esporre un’opera mancante di pezzi, 

eccezion fatta per il Torso del Belvedere.88  

Terminati i lavori nel Cortile Ottagono e nella Sala degli Animali, il Papa fece demolire 

la Cappella del Mantegna per poter allungare la Galleria delle Statue e creare due “nuovi 

bracci”, con il complesso della Sala delle Muse, della Sala Rotonda e della Sala a Croce 

Greca, oltre che la creazione della Scala Simonetti per annettere questi nuovi ambienti 

alla Biblioteca. Nel portale che introduce alla Sala Rotonda due rocchi di granito rosso 

                                                 
83 Pietrangeli C., I Musei Vaticani …, cit., p. 16. 
84 Consoli G.P., Il Museo Pio-Clementino …, cit., pp. 34-48. 
85 Pietrangeli C., I Musei Vaticani …, cit., p. 20. 
86 Per la fase di realizzazione legata a Pio VI si veda: Collins J., Museo Pio-Clementino …, cit., pp. 123-129. 
87 Pietrangeli C., I Musei Vaticani …, cit., p. 19. 
88 Ibidem. In merito alle vicende legate al restauro delle antichità da esporsi al museo si veda il testo di 
Chiara Piva che ricostruisce le vicende legate al laboratorio di restauro dei Musei Vaticani: Piva Chiara, 
Restituire l’antichità. Il laboratorio di restauro della scultura antica del Museo Pio-Clementino, Roma, 
Edizioni Quasar, 2007. 
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sostengono due telamoni egizi, provenienti da Villa Adriana, sui quali poggia l’architrave 

con scritto in caratteri di bronzo: Museum Pium.89 

Risale al 1792 la prima guida del Museo ad opera di Pasquale Massi90: Indicazione 

antiquaria del pontificio Museo Pio-Clementino in Vaticano91, scritta sia in italiano che in 

francese. Nella prefazione recita: 

 

 

«Il Museo Pio-Clementino edificato a dì nostri in quella parte del Vaticano 
ov’erano le poche ma tanto celebri Statue dette di Belvedere è giunto già in si gran 
fama per tutta la colta Europa, che non v’è forestiero, che visiti questa Metropoli, il 
quale non procuri con ansietà nel vederlo, e di formarne una qualche idea più o 
meno completa, secondo che i suoi studj e’l suo gusto ve lo dispongono; per tacere di 
tanti che trasportati dal genio per l’erudizione, e per le arti, vi si conducono da remoti 
paesi appositamente, a solo oggetto di esaminarlo ed ammirarlo da vicino».92  

 

 

 

Massi procede poi con le consueti lodi al Pontefice: 

 

 

«Questa meravigliosa collezione che supera anche ciò che ne riferisce la fama, e 
che ne immagina la fantasia, non solo il suo vastissimo ingrandimento, ma la sua 
origine dee interamente alle cure del Regnante Sommo Pontefice PIO SESTO, il quale 
come per tanti altri titoli, così ancora per quello di Restauratore, e Promotore delle 
belle arti, si è fatto degno della immortal riconoscenza di tutti i posteri. Fu egli che ne 
suggerì al suo predecessore Clemente XIV la prima idea, egli che gli diè 
cominciamento con le sue cure. Egli stesso poi giunto al Soglio ha misurato 
l’ampiezza di questa impresa con la sua utile e ragionata magnificenza, ed 
aumentandone immensamente gli edifizi, e moltiplicandone giornalmente gli 

                                                 
89 Pietrangeli C., I Musei Vaticani …, cit., p.22. 
90 Ivi, p. 26. 
91 Massi Pasquale, Indicazione antiquaria del pontificio Museo Pio-Clementino in Vaticano stesa da Pasquale 
Massi Cesenate custode del Museo stesso,Roma, Lazzarini, 1792. 
92 Ivi, p. 1. 
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acquisti; talchè è divenuto in non molti anni uno de’ più belli, e pregevoli ornamenti 
della gran Roma».93 

 

 

 

Massi ci da anche informazioni in merito alla grande opera dei Visconti: 

 

 

«Le antichità che vi si conservano; si van pubblicando ed illustrando in un’opera 
che le comprenderà tutte divise nelle lor classi, e rappresentate in accurate incisioni 
alle quali precedono l’esposizioni scrittene dal Sig. Ab. Ennio Quirino Visconti 
direttore del Museo Capitolino. Ma questa grand’opera di cui sono già alla luce 
quattro ampj volumi, non è a portata di tutti, e per la spesa, e per l’erudizione di cui 
va ricca: oltre di ciò non è tascabile, non siegue i monumenti secondo i siti ove sono 
collocati; onde non può servir di guida al forestiero che ami visitare il Museo con 
istruzione e diletto».94 

 

 

 

Questo il motivo che lo ha spinto a pubblicare la sua opera: realizzare qualcosa di 

meno costoso, tascabile e che dia indicazione ai forestieri del percorso da seguire: 

 

 

«Ciò mi ha indotto a pubblicare il seguente Catalogo, o indicazione la quale 
percorrerà diligentemente il Museo in ogni sua parte, e ne annuncierà tutti 
assolutamente i pezzi che vi si conservano, accennandoli in modo, che non possano 
equivocarsi, anche insieme colla loro provenienza e quando è conosciuta, e con 
quella denominazione antiquaria che l’altrui dottrina e perizia ha saputo imporvi, non 
omettendo pe’ monumenti già publicati di rimandare con precisione ai luoghi della 
grand’opera ove si vedono incisi, ed esposti magistralmente».95  

                                                 
93 Ivi, pp. 1-2. 
94 Ivi, pp. 2-3. 
95 Ivi, pp. 3-4. 
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Quest’opera si configura come un vero e proprio catalogo in cui non solo si dicono 

quali sono i pezzi conservati, ma li si descrivono, parlando della provenienza se conosciuta 

e se l’opera era già stata descritta da altri indica il testo in cui si potrà reperire e leggere la 

descrizione. Procede poi dicendo che le antichità raccolte si possono dividere in tre classi: 

la prima formata dalle opere che costituirono le Sculture del Belvedere di Giulio II 

(contraddistinte da numeri), la seconda le opere raccolte da Clemente XIV 

(contraddistinte da numeri romani), e la terza quella delle opere raccolte da Pio VI 

(contraddistinte da numeri corsivi).96  

 Morto Giambattista Visconti nel 1784, il suo ruolo sarà ricoperto dal figlio Filippo 

Aurelio, mentre il più famoso Ennio Quirino proseguirà l’opera del padre nella stesura del 

catalogo in sette volumi in folio, che già Pasquale Massi nomina. Nella monumentale 

opera, iniziata nel 1782 e terminata nel 1807, sono illustrate le sculture del museo.97 Il 

catalogo procede con suddivisioni per classi, a cominciare dagli dei dell’Olimpo. Tre 

volumi sono dedicati alle statue, pubblicati rispettivamente nel 1782, 1784 e 1790; due ai 

sarcofagi e ai bassi rilievi, nel 1788 e nel 1796; uno ai busti nel 1792 ed infine una 

miscellanea stampata nel 1807 ma di fatto pubblicata solamente nel 1810.98 

È risaputo che il Museo aprisse le sue porte gratuitamente al pubblico – sia romano sia 

straniero - nella Settimana Santa, periodo in cui era elargita una mancia eccezionale a: 

guardie, servitori, custode, e soldati che dovevano «assistere alla Porta nel sabbato 

Santo». Questa annotazione fa presupporre che, se si rendeva necessaria la presenza di 

guardie all’ingresso, l’afflusso di pubblico dovesse essere notevole e che l’apertura 

pubblica in sé,  fosse vista come un evento eccezionale, tanto che Giambattista Visconti si 

                                                 
96 Ivi, pp. 4-6. 
97 Pietrangeli C., I Musei Vaticani …, cit., pp. 19-20. 
98 Collins J., Museo Pio-Clementino …, cit., p. 129. 
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fece portare da una portinaia nel Museo e negli studi dei restauratori per scegliere le 

opere da trasportare in Vaticano entro Pasqua.99  Era questo infatti il periodo che 

maggiormente attirava sia fedeli, sia viaggiatori a Roma. Per quanto riguarda l’apertura 

del Museo è necessario distinguere il periodo pasquale, considerato un evento 

particolare, e il resto dell’anno, in cui gli ospiti illustri del pontefice vi potevano accedere 

in qualsiasi momento. Sovrani, nobili, viaggiatori e artisti – come testimoniano i diari di 

viaggio del Grand Tour - potevano accedere al Museo durante tutto l’anno, esibendo una 

lettera di presentazione e dietro l’elargizione di una mancia ai custodi,100 pratica che 

come si è visto, era in uso anche presso il Museo Capitolino.  

In assenza di un regolamento stabilito per l’accesso durante la Settimana Santa, il già 

citato Diario Ordinario registrava «numerosissimi concorrenti di ogni ceto tanto Romani 

che esteri»101 e la visita al Museo riporta la «generale ammirazione non solo per gli 

intendenti ma anche di tutta la numerosa foresteria, che si è portata ad ammirare il 

pregio»102. 

Varietà di pubblico che, anche se probabilmente in maniera simbolica, ci viene 

mostrata dall’opera di Jacques Sablet (fig. 6), che ritrae nella Sala dei Fiumi: un uomo con 

turbante, una donna con un bambino e sulla destra un popolano con cesto e pala in 

mano.103 

                                                 
99 Piva C., Restituire l’antichità ..., cit., pp. 223-226, in particolare note 27 e 28. 
100 Ivi, pp. 223-224;Cfr. Grand Tour. Il fascino dell’Italia …, cit. Anche nel Museo Pio-Clementino, così come 
nel Museo Capitolino, erano di moda le visite notturne. Cfr. Arconti A., Un’indagine sulla fruizione …, cit., p. 
385. Delle visite notturne ne parla anche Goethe nel suo Italianische Reise, edizione consultata: Goethe 
J.W., Viaggio in Italia, cit., p. 491. 
101 Diario Ordinario, n. 1492, 18 aprile 1789, p. 2;  
102 Diario Ordinario, n. 1594, 10 aprile 1790, p. 3. 
103 Piva C., Restituire l’antichità …, cit., p. 227; Grand Tour. Il fascino dell’Italia …, cit., scheda a cura di 
Bignamini Ilaria n. 197, p. 253. 
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Il Museo Pio-Clementino risulta essere il luogo in cui i papi mostrarono al pubblico le 

glorie della Città Eterna,104 che però dovette scontrarsi con la realtà delle requisizioni 

napoleoniche. Infatti, con l’invasione delle truppe di Napoleone nel territorio pontificio e 

con i conseguenti prelievi di capolavori italiani pronti per partire alla volta della Francia, 

evidenzia come il 1796 possa identificarsi quale data limite per quanto riguarda 

l’allestimento del Museo.105 

                                                 
104 Liverani Paolo, The Museo Pio-Clementino at the time of the Grand Tour, in «Journal of the history of 
collections», 12.2000, 2, pp. 151-159. 
105 Piva C., Restituire l’antichità ..., cit., p.219 e nota 18. Cfr. Consoli G.P., Il Museo Pio-Clementino …, cit.  
Consoli inoltre ipotizza che l’ammontare delle spese sostenute per la realizzazione del Museo Pio-
Clementino ammontino ad un totale di 900.000 scudi, spesi in oltre 25 anni; Consoli G.P., Il Museo Pio-
Clementino ..., cit., p. 4. Per le vicende legate alle requisizioni napoleoniche si veda: Ideologie e patrimonio 
storico-culturale nell’età rivoluzionaria e napoleonica. A proposito del Trattato di Tolentino, atti del 
convegno (Tolentino, 18-21 settembre 1997), Roma, Ministero per i Beni e le Attività Culturali, Ufficio 
Centrale per i Beni Archivistici, 2000. 
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1.4 Il British Museum 

 

 

Il British Museum di Londra106, fondato nel 1759, nasce dalle vaste collezioni di sir Hans 

Sloane arricchite nel corso degli anni attraverso, non solo l’acquisizione di altre collezioni, 

ma anche attraverso campagne di scavi appositamente organizzate.107 Tra i grandi musei 

nazionali, la sua nascita è legata alla fondazione contemporanea tra museo e biblioteca, 

rientrando in quella consapevolezza che i governanti cominciavano ad acquisire nel 

periodo tra il XVII e il XVIII secolo, di museo quale mezzo di istruzione e centro di dotte 

ricerche.108 

Sir Hans Sloane (1660-1753)109, celebre medico della famiglia reale e presidente della 

Royal Society, formò una ricchissima collezione, comprendente: libri, disegni, manoscritti, 

stampe, medaglie antiche e moderne, strumenti matematici, sigilli, dipinti e pietre 

preziose.110 La sua collezione era molto vicina come modello agli ideali del Cinquecento e 

Seicento dei ‘gabinetti di curiosità’, quelle ‘camere delle meraviglie’ che tanto andavano 

di moda nel secolo precedente.111 Dalla sua istituzione e per primi cinquant’anni circa, si 

configura più altro come luogo deputato all’esposizione di opere d’arte: «era 

semplicemente una collezione semipubblica di libri e di manoscritti, aperti alla 

                                                 
106 Non ci si soffermerà qui sulla storia del museo e delle sue collezioni, per altro già ampiamente studiata, 
ma ci si focalizzerà sugli eventi più importanti che portarono alla creazione del museo e alla formazione del 
suo pubblico. 
107 Francis Frank, Presentazione al British Museum, in British Museum: Londra, Milano, Mondadori, 1967. 
108 Leigh-Browne Sebastian Frederick, Prefazione, in British Museum: Londra, Milano, Mondadori, 1967, p. 
11. 
109 Sulla figura di Sloane si veda: Brooks John, Sir Hans Sloane: the great collector and his circle, London, The 
Batchword Press, 1954; MacGregor Arthur, Sir Hans Sloane, collector, scientist, antiquary, founding father 
oh the British Museum, London, The British Museum Press, 1994; Wilson David M., The British Museum. A 
history, London, The British Museum Press, 2002, pp.11-21.  
110 Leigh-Browne S.F., Prefazione, cit., p. 11. 
111 Sui gabinetti di curiosità si veda: The origins of museums. The cabinet of curiosities in sixteenth- and 
seventeenth-century Europe, edited by Impey Oliver and MacGregor Arthur, Oxford, Clarendon Press, 1985; 
MacGregor A., Sir Hans Sloane …, cit. 
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consultazione».112 La biblioteca infatti, in un primo momento, non era nettamente 

separata dalle collezioni di archeologia e di storia naturale, ed erano affidate ad un 

bibliotecario capo e due assistenti.113  

Essendo dalla sua apertura un museo statale, negli anni cinquanta del Settecento, non 

aveva nessun museo che potesse fungere da paragone per i suoi fondatori.114  

Sloane iniziò a formare la sua collezione negli anni della giovinezza, quando nel 1687 – 

dopo la laurea in medicina – andò in Giamaica, al seguito del Duca di Albemarle, 

Governatore della colonia.115 Qui raccolse esemplari di vita animale e vegetale delle Indie 

Occidentali, sfociate poi nella pubblicazione di un’opera scientifica: A voyage to the 

islands Madera, Barbados, Nieves, S. Christophers and Jamaica, pubblicata in due volumi, 

nel 1707 e nel 1725.116 

Con un atto del Parlamento del 7 giugno 1753 si istituisce la nascita del museo, 

acquistando per 20.000 sterline la collezione di Sloane, un quarto rispetto a ciò che gli era 

costata realmente. 117 Il preambolo all’atto del Parlamento recita che: 

 

 

«Tutte le arti e le scienze sono in reciproca connessione, e le scoperte nel campo 
della filosofia naturale e in altre branche della scienza speculativa, al cui progresso e 
miglioramento il detto Museo o collezione è stato inteso, forniscono aiuto e 
possibilità di riuscita, o in molti casi possono farlo, alle più utili esperienze e 
imprese».118 

                                                 
112 Schubert Karsten, Museo storia di un’idea. Dalla Rivoluzione francese a oggi, Milano, Il Saggiatore, 2004, 
p. 20.  
113 Ibidem. 
114 Anderson G. W. Robert, British Museum, London: institutionalizing Enlightenment, in The First Modern 
Museum of Art. The birth of an institution in 18th-and early-19th-century Europe, Los Angeles, The Paul Getty 
Museum, p. 47. 
115 Leigh-Browne S.F., Prefazione, cit., p. 14. 
116 Sloane Hans, A voyage to the islands Madera, Barbados, Nieves, S. Christophers and Jamaica…,vol. I, 
London, 1707; Sloane Hans, A voyage to the islands Madera, Barbados, Nieves, S. Christophers and 
Jamaica…,vol. I, London, 1725. 
117 Anderson G.W.R., British Museum, London, cit., p. 48. 
118 Atto del Parlamento, 7 giugno 1753, pubblicato in Leigh-Browne S.F., Prefazione, cit., p. 13. 
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Venne inoltre stabilito che il Museo fosse retto da un corpo di Trustees119 (una sorta di 

amministratori), di cui ne fecero parte i fiduciari del testamento di Sloane e persone 

nominate dalle famiglie Cotton e Harley.120 

Il luogo deputato quale sede di esposizione delle collezioni, formate anche dalle 

Cottonian Library,   Harleian Library e successivamente dalla Royal Library121, divenne  

Montagu House (fig. 7), un palazzo della fine del XVII secolo che sorgeva sull’area del 

museo attuale.122 

Seppur teoricamente aperto sin dalla sua fondazione al pubblico, vi erano ammesse 

solo un certo e ristretto gruppo di persone. 123 Solamente dal 15 gennaio 1759 si può 

considerare ammesso il pubblico, quando venne inaugurata la sala di lettura per gli 

studenti e vennero ufficialmente aperte le raccolte, decretando la nascita  del primo 

museo pubblico nazionale, cioè né di proprietà ecclesiastica, né tanto meno reale.124 

Il regolamento per l’accesso al Museo è entrato in vigore sin dalla sua  apertura ed è 

stato reso pubblico nelle pagine di alcuni periodici, come ad esempio in quelle dell’Annual 

Register.125  

Dalle pagine del periodico si legge che: 

 

 

                                                 
119 Nel 1758 e nel 1759 i Trustees decisero di stampare un regolamento: Statutes and rules , Relating ti the 
inspection and use of the British Museum. And for the better security, and preservation of the same: By 
order of the Trustees, London, Printed by Dryden Leach, 1759. 
120 Wilson D.M., The British Museum, cit., pp. 21-24. 
121 Sulla formazione e composizione della Cottonian Library (divenuta pubblica nel 1702) e della collezione 
di Manoscritti Harley (acquistata dal Parlamento nel 1753 in occasione della fondazione del museo), si veda: 
Leigh-Browne Sebastian Frederick , Storia dei dipartimenti, in British Museum: Londra, Milano, Mondadori, 
1967, pp. 162-165. Dal punto di vista amministrativo, dal 1758, le collezioni vengono divise in tre 
dipartimenti: Libri Stampati; Produzioni Naturali e Artificiali Manoscritti; Manoscritti, monete e medaglie. 
Cfr. Anderson G.W.R., British Museum, London, cit., p. 53. 
122 Leigh-Browne S.F., Prefazione, cit., p. 12. Wilson D.M., The British Museum, cit., pp. 24-26. 
123 Anderson G.W. R., British Museum, London …, cit., pp. 53-54. 
124 Fiorio M.T., Il museo nella storia …, cit., p.37. 
125 Wilson D.M., The British Museum …, cit., p. 37. 
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«Il Museo è aperto tutti i giorni dell’anno ad eccezione del Sabato e della 
Domenica in ogni settimana, ad eccezione del giorno di Natale e della settimana 
successiva; una settimana dopo Pasqua e rispettivamente Pentecoste, il Venerdì 
Santo e le date festive elencate dalla pubblica autorità. Nei mesi tra Settembre e 
Aprile inclusi, da Lunedì a Venerdì incluso, il Museo è aperto, dalle nove della mattina 
fino alle tre del pomeriggio; e nelle stesse ore il Martedì, Mercoledì e Giovedì, in 
Maggio, Giugno, Luglio, e Agosto; ma il Lunedì e il Venerdì solo dalle quattro del 
pomeriggio alle otto della sera […]».126  

 

 

 

Per accedere il visitatore, sia fosse uno studioso, sia fosse semplicemente curioso, 

doveva munirsi di un biglietto di ingresso (fig. 8) da ritirare in portineria. Prima dovrà: 

 

 

«[…]lasciare al portiere per iscritto la richiesta, che dovrà contenere il nome, la 
condizione e la residenza e il giorno e l’ora in cui desiderano essere ammessi; e gli 
sarà consegnato prima delle nove di mattina o tra le quattro e le otto della sera, del 
giorno precedente[…]».127 

 
 

 

Si specifica inoltre che l’ingresso è completamente gratuito ed è vietata l’elargizione di 

mance. Potranno entrare i visitatori in gruppi di cinque persone e non verranno rilasciati 

più di dieci biglietti all’ora. La visita avrà una durata massima di un’ora e i bambini non vi 

sono ammessi. Poi in ultima si specifica che chiunque abbia avuto all’interno del Museo 

un comportamento non adeguato e che potesse essere pericoloso per la buona 

conservazione dei pezzi non sarà più ammesso al suo interno.128 

                                                 
126 The Annual Register or a view of the History, Politicks, and Literature, of the year 1759. The third edition, 
London 1762, p. 149. La traduzione è di chi scrive. 
127 Ivi, pp. 149-150. 
128 Ivi,  pp. 149-151. 
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La prima importante guida illustrata, contenente incisioni dei pezzi appartenenti alla 

collezione di sir Hans Sloane, del Museo venne pubblicata in folio nel 1778: Museum 

Britannicum129, ad opera dei fratelli Van Rymsdyk.130 La pubblicazione riscosse un tale 

successo che venne ristampata nel 1791 con dedica al Principe di Wales.131 

Nel 1782 Carl Moritz, visitatore tedesco al British Museum, scrisse che: 

 

 

«Seppur in alcuni settori questa collezione è di gran lunga superata da altre; ma 
presa insieme, e per le dimensioni, non può certamente essere eguagliata da 
nessuno».132 

 

 

 

Proprio le dimensioni del Museo però, hanno suscitato delle critiche negative, 

considerandolo troppo ricco di oggetti, tanto da: 

 

 

«[…] Contenere molte preziose collezioni di storia naturale, ma ad eccezioni di 
alcuni pesci chiusi in una piccola stanza, che stanno cominciando ad essere 
classificati, niente è in ordine e tutto è fuori posto, e la loro unione sembra più che 
altro un immenso magazzino, dove tutte le cose sono gettate a caso, più che una 
collezione scientifica, destinata ad istruire e ad onorare una grande nazione».133 

 

                                                 
129 Van Rymsdyk John and Andrew, Museum Britannicum, being an exhibition of a great variety of 
Antiquities and Natural Curiosities, belonging to that noble and magnificent cabinet, the British Museum. 
Illustrated with curious prints, engraved after the original designs, from nature, other objects; and with 
distinct explanations of each figure, by John and Andrew Van Rymsdyk, pictors, London, Printed by I. Moore, 
1778. 
130 Wilson D.M., The British Museum …, cit., pp. 53-54. 
131 Ivi, p. 54. 
132 Matheson Percy Ewing, Travels of Carl Philipp Moritz in England in 1782, London, [ed. 1924], tratto da: 
Wilson D.M., The British Museum …, cit., p. 39. La traduzione è di chi scrive. 
133 Faujas Saint-Fond Barthelmy, Travels in England, Scotland and the Hebrides, London, 1799, citato in: 
Wilson D.M., The British Museum …, cit., p. 40. La traduzione è di chi scrive. 
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Da queste parole risulta evidente che ancora molto fosse da fare per poter rendere il 

Museo un luogo in cui le collezioni fossero esposte in  maniera più chiara e più vicina a 

quegli standard che già allora erano richiesti. Si denota infatti la differenza di pensiero 

rispetto al secolo precedente in cui le cosiddette ‘Camere delle Meraviglie’ erano 

considerate il meglio del collezionismo: stanze ricolme di oggetti di qualsiasi tipo, esposti 

senza un apparente senso logico. Ora si richiede una classificazione, si sente la necessità 

di poter accedere alla cultura in maniera più ‘agevole’. Si comincia ad organizzare il 

sapere e la conoscenza in maniera enciclopedica. Non è un caso infatti se, con il volgere 

del secolo, a Parigi si sentì la necessità di riunire ciò che di meglio l’uomo era stato in 

grado di produrre in uno spazio aperto a tutta la collettività. 
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1.5 Gli Uffizi 

 

 

Gli Uffizi, progettati da Giorgio Vasari (1511-1574) nel 1560, per il primo gran duca 

Medici, Cosimo I, vennero completati nel 1581 da Bernardo Buontalenti (1536-1608).134  

La nascita della collezione della Galleria degli Uffizi è legata alla donazione di Anna 

Maria Luisa, sorella di Gian Gastone e ultima erede della famiglia Medici, morta nel 

1743.135 Legò infatti la collezione alla città di Firenze cedendola ai Lorena. Il passo 

successivo venne poi svolto da Pietro Leopoldo di Lorena che rinunciò alla gestione della 

collezione come bene personale, lasciandone invece la cura allo Stato; così nel 1769 aprì 

ufficialmente la Galleria degli Uffizi al pubblico.136 

Sin dal Cinquecento la Galleria era aperta ad un pubblico selezionato, ma l’intento era 

di tipo propagandistico, per celebrare i fasti della dinastia e non certo per servire 

l’interesse del pubblico. Adesso invece le finalità sono diverse, di tipo didattico ed 

educativo e proprio per questo motivo si attuarono delle riorganizzazioni della collezione, 

mantenendo comunque intatta la fisionomia della gallerie vasariane (fig. 9) e della 

Tribuna (fig. 10).137 

                                                 
134 Findlen Paula, Uffizi Gallery, Florence: the re birth of a museum in the Eighteenth century, in The First 
Modern Museum of Art. The birth of an institution in 18th-and early-19th-century Europe, Los Angeles, The 
Paul Getty  Museum, p. 73. 
135 Bjurström P., Les premieres musées …, cit., p. 553. 
136 Fiorio M.T., Il museo nella storia …, cit., p.  39. Sin dal Cinquecento la Galleria era aperta ad un pubblico 
selezionato, ma l’intento era di tipo propagandistico, per celebrare i fasti della dinastia e non per servire 
all’interesse del pubblico. Meloni Trkuljia Silvia, Spalletti Ettore, Istituzioni artistiche fiorentine 1765-1825, 
in Saloni gallerie, musei e loro influenza sullo sviluppo dell’arte dei secoli XIX e XX, a cura di Francis Haskell, 
Bologna, Clueb, pp. 9-21. Non si ha qui l’intenzione di ripercorrere le tappe sulla costruzione dell’edificio, ne 
tantomeno quelle che hanno portato alla formazione delle collezioni Medici, peraltro già ampiamente 
studiate; si veda il celebre convegno internazionale che si tenne a Firenze nel 1982, in cui per la prima volta 
si offrirono importanti spunti di ricerca e nuovi materiali:  Gli Uffizi. Quattro secoli di una galleria, cit. Più 
recente ed importante anche il contributo: Fileti Mazza Miriam, Spalletti Ettore, Tommasello Bruna M., La 
galleria “rinnovata” e “accresciuta”. Gli Uffizi nella prima epoca lorense, Firenze, Centro Di, 2008. 
137 Fiorio M.T., Il museo nella storia …, cit., p.  39. 
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Un importante studio svolto da Anna Floridia138 ha messo in luce, attraverso l’analisi 

dei registri delle mance, la possibilità di esaminare il pubblico recatosi alla Galleria e 

capire la sua risposta in base alla grande operazione museografica che era stata messa in 

atto in quegli anni da Luigi Lanzi.139  

È evidente che l’introduzione di un registro, dopo l’entrata in vigore del regolamento 

del 12 febbraio 1773, sia la risposta all’esigenza di avere un controllo capillare sugli 

ingressi. L’incarico di registrare le entrate venne affidato al custode Pietro Bastianelli, che 

doveva annotare nel registro mensile il giorno, il nome del donatore, la cifra e il nome del 

custode che aveva ricevuto la mancia.140  

Questi registri mostrano come la vocazione fosse fortemente elitaria, con una media 

che oscilla dai 5 agli 8 visitatori al giorno, con un’impennata degli ingressi nel 1775, che 

coincise, non a caso, con l’Anno Santo. Il pubblico era prevalentemente italiano, tuttavia 

l’autrice lamenta una scarsa presenza di pubblico fiorentino che comunque il 24 giugno, 

festa popolare e giorno dedicato a San Giovanni Battista, affollava gli Uffizi.141 I visitatori 

                                                 
138 Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., in particolare il capitolo: Il pubblico della Real Galleria attraverso i 
registri delle mance, pp. 43-81. 
139 Gregori Mina, Luigi Lanzi e il riordinamento della Galleria, in Gli Uffizi. Quattro secoli di una galleria …, 
cit., pp. 367-393; Cristofani Mauro, Luigi Lanzi antiquario, in Gli Uffizi. Quattro secoli di una galleria …, cit., 
pp. 355-366.  Sulla figura di Lanzi e sul suo lavoro svolto agli Uffizi si veda: Barocchi Paola, Bertelà Giovanna 
Gaeta, Lanzi, Pelli e la Galleria fiorentina (1778-1797), in «Prospettiva», 62.1991, pp. 29-53. 
140 Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., p. 43. 
141 Ivi, p.55. L’autrice sottolinea la totale assenza dai registri di voci quali ad esempio ‘fiorentino’, mentre 
solo in alcuni casi sono presenti ‘paesani’ o ‘terrazzani’; afferma tuttavia che sarebbe «una ricostruzione  
storicamente inattendibile quella di un museo del tutto privo di visitatori cittadini». Dal mio punto di vista 
questi registri non possono offrire un’immagine totalmente chiara di quali fossero le persone che 
effettivamente visitavano la Galleria, soprattutto se si pensa al fatto che nello stesso articolo l’autrice dice 
come molte volte i nomi non siano accompagnati dal titolo nobiliare, portando quindi a problemi 
nell’identificazione del personaggio. Prosegue poi dicendo che dei nomi vengono ripetuti con una certa 
ricorrenza, quasi fossero abituali frequentatori del museo. A questo mi permetto di aggiungere che se una 
persona era abituale frequentatrice doveva evidentemente essere anche tutto sommato vicina alla Galleria 
stessa, soprattutto se nei registri ricorrono nomi di personalità di spicco facenti parte della classe dirigente 
cittadina (presenti magari a titolo di accompagnatori per i forestieri). Forse la ‘latitanza’ del pubblico 
fiorentino non è da imputare tanto al popolo - che  approfittava del giorno della festa del Battista per 
entrare gratuitamente a godere delle raccolte, tanto da portare il direttore Pelli a richiedere la concessione 
di una «guardia di rinforzo la quale trattenga il popolo tanto di città che di campagna», per una Galleria che 
non era evidentemente attrezzata ad accogliere un’affluenza di pubblico superiore alle circa 8 unità abituali 
– quanto più all’aristocrazia cittadina che si mostrava più disinteressata rispetto al popolo, come lamenta il 
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avevano la piena libertà di muoversi all’interno della galleria, mentre l’ingresso ai vari 

gabinetti era soggetto all’apertura degli stessi da parte dei custodi.142 

Il regolamento del 1769 stabiliva che gli orari di apertura fossero variabili durante il 

corso dell’anno (alle sette in primavera e autunno, alle otto in inverno e alle sei in estate), 

mentre non stabiliva precisi orari di chiusura,143 probabilmente perché la decisione 

spettava ai custodi che potevano accogliere i visitatori all’interno della Galleria finché 

c’era luce sufficiente.144 

Un altro aspetto interessante rilevato dalla Floridia è che una categoria, che ben 

rappresenta il pubblico degli Uffizi è quella dei copisti, i cui nomi non compaiono soltanto 

nella lista appunto dei copisti, ma anche tra i nominativi dei visitatori e in quelli di 

accompagnatori dei forestieri.145 

L’opera di riordino di Luigi Lanzi è estremamente complessa,146 il suo modello è quello 

del riordino attuato da von Mechel nella Galleria di Vienna, dove era stata attuata una 

divisione per scuole.147 Non si limiterà a riordinare e classificare i pezzi presenti nella 

                                                                                                                                                    
Pelli. Vedi: ASGF, Filza XVIII (1785), n. 14, citato in Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., pp. 56-57, da 
Filetti Mazza Miriam, Tomasello Bruna, Galleria degli Uffizi, 1775-1792, un laboratorio culturale per 
Giuseppe Pelli Bencivenni, Modena 2003, p. 90; BNCF, N.A. 1050, Efemeridi, II, V, 1777, c. 846v: 8 ottobre 
1777 e c. 754r: 17 febbraio 1777, citato in Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., pp. 71-72. 
142 ASGF, Filza XVII (1784), ins. 25, in Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., p. 48. 
143 ASGF, Filza II (1768-1769), ins. 9, in Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., p. 50. 
144 ASGF, Filza VI (1773), ins. 8, in Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., p. 50. 
145 Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., p. 59. Per l’ingresso dei copisti si veda: Romei Caterina, Visitatori 
e copisti agli Uffizi alla fine del Settecento. Analisi del gusto artistico attraverso i permessi di copia (1775-
1792), in Scritti di Museologia e di Storia del collezionismo in onore di Cristina De Benedictis, a cura di 
Pegazzano Donatella, Firenze, Edifir, 2012, pp. 153-162. 
146 Per capire la riorganizzazione degli Uffizi messa in atto da Pelli Bencivenni si veda: Barocchi Paola, La 
storia della Galleria degli Uffizi e la storiografia artistica, in «Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, 
Classe di Lettere e Filosofia», 3.ser.12. 1982, 4, pp. 1411-1523; pubblicato poi anche in: Barocchi Paola, La 
storia della galleria e la storiografia artistica, in  Gli Uffizi. Quattro secoli di una galleria, vol. I, Atti del 
Convegno internazionale di studi (Firenze, 20-24 settembre 1982), a cura di Barocchi Paola, Ragionieri 
Giovanna, Firenze, Olschki, 1983, pp. 49-150. 
147 Su Christian von Mechel si veda: Meijers D.J., Classification as a principle …, cit.; Meijers Debora J., The 
places of painting …, cit. 
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Galleria, ma porterà Pietro Leopoldo ad integrare le collezioni con l’acquisto di nuovi 

pezzi.148  

Il museo nonostante l’apertura pubblica, continuava ad essere un luogo di conoscenza 

e di sapere estremamente colto149, la cui lingua era parlata da pochi conoscitori, amatori 

e intellettuali. Risale infatti al 1783 la prima guida ufficiale degli Uffizi, affidata all’abate 

Francesco Zacchiroli, scritta interamente in francese: Description de la Galeria Royale de 

Florence.150La motivazione sulla scelta della lingua è evidentemente da trovarsi sul fatto 

che la guida fosse rivolta ad un pubblico internazionale, così come la Galleria si pone 

come luogo deputato alla conoscenza delle arti e delle antichità, aperto a tutti, ma 

evidentemente a chi possedeva gli strumenti cognitivi necessari e adeguati per recepirne 

il valore.151 

 

                                                 
148 Barocchi P., La storia della galleria e la storiografia …, cit. pp. 49-150. 
149 Sui viaggiatori agli Uffizi si veda: Borroni Salvadori Fabia, Artisti e viaggiatori agli Uffizi nel Settecento I, in 
«Labyrinthos», 4.1985, 7/8, pp. 3-72; Borroni Salvadori Fabia, Artisti e viaggiatori agli Uffizi nel Settecento II, 
in «Labyrinthos», 5.1986, 10, pp. 38-92. 
150 Zacchiroli Francesco, Description de la Galeria Royale de Florence par M. François Zacchiroli Ferrarois, 
Firenze, Allegrini, 1783. 
151 Floridia A., Forestieri in Galleria …, cit., pp. 67-70.  
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1.6 Il Museo della Rivoluzione   

 

 

Appena nove giorni dopo la caduta della monarchia francese, avvenuta il 10 agosto 

1792, fu emanato un decreto che sanciva la nascita di un museo pubblico, in quello che 

era stato il palazzo del re – il Louvre - e dove ora chiunque poteva recarsi per accedere ad 

un immenso patrimonio culturale.152 Tra gli obiettivi del nuovo museo, aperto 

ufficialmente il 10 agosto 1793, vi era anche quello di far comprendere al pubblico la 

storia della Rivoluzione ed i suoi intenti e finalità, attraverso l’arte.153  

Questa però è la conseguenza di un lungo percorso, che ha attraversato un secolo 

intero, non solo in Francia - ma come si è visto - in tutta Europa. 

In Francia infatti, come si vedrà nel capitolo successivo, esisteva già un pubblico: quello 

dei Salons. Proprio queste esposizioni d’arte avevano fatto emergere la necessità e 

l’intenzione di creare delle collezioni pubbliche con quel vasto numero di opere nascoste 

agli occhi delle persone che si trovavano a Versailles.154 È proprio Étienne La Font de 

Saint-Yenne (1688-1771), critico di queste esposizioni, a richiamare l’attenzione su queste 

opere, attraverso le sue Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la peinture en 

France, avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le moins d’août 

1746.155 Evidentemente la critica negativa di La Font, ed altre levatesi dall’opinione 

pubblica, hanno incentivato il governo ad inaugurare tre anni dopo la prima galleria d’arte 

                                                 
152 Shubert K., Museo storia di un’idea …cit., p. 22. 
153 Ibidem. 
154 McClellan Andrew, Musée du Louvre, Paris: Palace of the people, art of all, in The First Modern Museum 
of Art. The birth of an institution in 18th-and early-19th-century Europe, Los Angeles, The Paul Getty   
Museum, p. 214. 
155 La Font de Saint-Yenne Étienne, Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la peinture en France, 
avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le moins d’août 1746, The Hague, 1747. 
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pubblica in Francia al Palais du Luxembourg. Nella residenza reale, situata sul lato 

opposto della Senna rispetto al Palazzo del Louvre, vennero esposti in maniera 

simmetrica, senza tenere conto della cronologia e della nazionalità dell’artista – con 

l’intento di incoraggiare il visitatore ad impegnarsi in un’analisi comparativa delle opere –  

circa cento dipinti e venti disegni.156 Entrambe le ali del palazzo dedicate all’esposizione, 

rimasero aperte al pubblico il mercoledì e il sabato per tre ore, in inverno alla mattina e in 

estate alla sera. La galleria rimase accessibile fino alla sua chiusura nel 1779.157 

Nonostante il successo riscosso inizialmente dalla galleria, i critici iniziarono a sperare 

in una nuova collocazione per le opere del re, visto che ancora moltissime erano rimaste 

‘nascoste’ a Versailles. Il luogo a cui si riferirono era proprio il Palazzo del Louvre, un 

«monumento architettonico già sede delle varie accademie reali».158 L’idea era quella di 

creare un museo in grado di raccogliere il sapere universale, sulla scia di quello che era 

stato il Mouseion dell’antica Alessandria, così come si trova alla voce “Louvre” 

nell’Encyclopedie di Diderot e d’Alambert.159 Era quindi necessario trovare non solo 

ricovero per le statue disperse nei giardini, all’interno della reggia di Versailles, ma anche 

costruire al Louvre una galleria dove i dipinti appartenenti alle collezioni reali potessero 

trovare non solo un luogo in cui essere conservati, ma anche disposti per poter essere 

visti da artisti, curiosi e stranieri.160 La stessa idea, di riunire in un unico spazio le 

collezioni reali, l’aveva avuta anche il conte D’Angiviller, ultimo sovrintendente alle 

                                                 
156 McClellan A., Musée du Louvre, Paris …, cit., pp. 214-215. 
157 Per la Galleria del Palais du Luxembourg si veda: McClellan Andrew, Inventing the Louvre, arts, politics 
and the origins of Modern Museum in Eighteenth - Century Paris, Berkeley, University of California Press, 
1999, pp. 13-48. Venne redatto anche un catalogo della Galleria: Bailly  Jacques, Catalogue des Tableaux du 
Cabinet du Roi, au Luxembourg, Parigi, 1750. 
158 McClellan A., Musée du Louvre, Paris …, cit., p. 215. 
159 Jancourt Loius de, “Louvre, le”, in Encyclopédie; ou, Dictionnaire raisonné des sciences, des arts, et des 
métiers, edito da Diderot Denis e d’Alambert Jean Le Rond, vol. 9, Parigi, 1765, pp. 893-894. 
160 Brugnoli Maria Vittoria, Dal privato al pubblico. Note sul collezionismo d’arte e di antichità dall’antico al 
secolo XVIII, a cura di Borsellino Enzo, Roma, Campisano Editore, 2010, p. 171. 
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fabbriche del re, ritenendo la Grande Galerie del Louvre il luogo più adatto.161Lo stesso 

D’Angiviller «si fece promotore della trasformazione del Louvre in palazzo delle arti» fin 

dal 1775. Nel 1778 venne avviata la sistemazione della Grande Galerie.162 Interessante in 

questo senso, risulta la proposta di La Font di esporre nella - Galleria le opere dei maestri 

del passato, accanto a quelle di giovani artisti meritevoli,163 segno questo di un sempre 

maggiore interesse nei riguardi dell’arte contemporanea.164  

Il primo passo fu quello di rimuovere i plastici delle città fortificate presenti nella 

Galleria da decenni, per poi passare al difficile problema dell’illuminazione, dal momento 

che l’apertura di finestre da entrambi i lati avrebbe creato problemi di controluce sui 

dipinti, lo stesso tipo di problema che si era già presentato al Palais du Luxembourg.165  Fu 

così che si decise di servirsi delle opere di Hubert Robert (fig. 11), per risolvere il 

problema ed aprire dei lucernari sulla volta a botte della Grande Galerie, anche se la 

realizzazione avrebbe comportato non pochi problemi di ordine tecnico e finanziario. 

Quando però si decise di sperimentare la scelta nel Salon Carré, di li a poco crollò la 

monarchia e gli eventi non permisero la realizzazione del progetto.166  

Il cosiddetto ‘primo Louvre’ non implicava nessun concetto di primato dell’arte 

francese, ma di un patrimonio a carattere sovra-nazionale con ambizioni dichiaratamente 

universali.167 

                                                 
161 McClellan A., Musée du Louvre, Paris …, cit., p. 216. Sui progetti del conte D’Angiviller si veda il capitolo: 
D’Angiviller’s Project, in McClellan A., Inventing the Louvre …, cit., pp. 49-90. 
162 Fiorio M.T., Il museo nella storia …, cit., p. 42. Non si ha qui l’intenzione di ripercorrere la storia della 
fondazione del Museo, peraltro già ampiamente studiata, ma di fare accenno agli episodi significativi per 
quello che in questa tesi si sta studiando. Si veda ad esempio: Hautecoeur Louis, Histoire du Louvre. Le 
catheau, le palais, le musée, des origines a nos jours (1200-1928), Paris, L’Illustration, s.d. 
163 La Font de Saint-Yenne É., Réflexions sur quelques causes …, cit., pp. 44-45. Cfr. Brugnoli M.V., Dal 
privato al pubblico …, cit., nota 68, p. 177.  
164 Si veda qui capitolo 2. 
165 Brugnoli M.V., Dal privato al pubblico …, cit., p. 172. 
166 Ibidem. 
167 Bairati E., Alle origine del museo moderno …, cit., p. 177. 
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Secondo Édouard Pommier la genesi del Louvre può essere studiata in quattro tipi di 

articolazioni: le nuove condizioni, i progetti del 1791, la crisi del 1792, il museo del 

1793.168 

La realizzazione del Museo del Louvre si configura come la dimostrazione che la 

Repubblica conduceva una lotta per la vita e la conservazione delle arti, così come la 

politica si pone in difesa della nazione.169 

Inizialmente però anche questo museo, era destinato prioritariamente agli artisti, i 

primi cinque giorni della decade erano riservati a loro, seguiti da due giorni di chiusura 

per lavori interni e solamente negli ultimi tre giorni il pubblico era liberamente ammesso 

dalle ore 9 alle ore 19.170  

Nel Catalogue des objets contenus dans la galerie du musée français, che si presta 

quale guida alla visita del museo - dove i dipinti sono numerati secondo l’allestimento - si 

può leggere nell’introduzione che: 

 

 

«Il Museo che la Repubblica Francese erige è un monumento alla Gloria e al 
progresso delle Arti, configurandosi come la più bella e ricca collezione che esiste in 
tutta Europa».171 

 

 

 

La lettura del catalogo da il senso di un certo disordine, in cui le scuole, le epoche e i 

generi si commistionano. Questo perché venne concepito come «raccolta di lezioni sulle 

                                                 
168 Pommier É., La Rivoluzione e il museo del Louvre, cit., p. 31.   
169 Ivi, pp. 39-40. 
170 Ivi, pp. 40-41. 
171 Catalogue des objets contenus dans la galerie du musée français, décrété par la convention nationale, le 
27 juillet 1793 l’an secondde la République Française, De l’Imprimerie de C.- F. Patris, 1793. 
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quali meditare e di esempi da imitare».172 Significa che l’artista di fronte ad una riunione 

di capolavori dei più grandi maestri, poteva confrontarsi con l’arte del passato, per 

trovarsi di fronte ad un «percorso iniziatico».173L’allestimento deciso dalla Commissione è 

quindi programmatico con uno scopo pedagogico, incarnando quelle che erano le 

funzioni riconosciute al museo: insegnare agli allievi e divertire gli appassionati.174 

Quando si decise l’apertura del Museo, la Commissione rinunciò a realizzare le 

modifiche sull’illuminazione e sullo spazio che si era prefissata, limitandosi ad appendere i 

dipinti alle pareti, in uno spazio che evidentemente non era ancora pronto ad accoglierli. 

Questi problemi caratterizzano gli anni che vanno dal 1793 al 1799; anni in cui ad 

intervalli la Grand Galerie rimase chiusa e il museo funzionò solamente con il Grand 

Salon, destinato in origine all’esposizione biennale degli artisti contemporanei. Nel 

periodo di chiusura che va dall’aprile 1796 all’aprile del 1799, la Grande Galerie è aperta a 

quegli allievi candidati al premio di Roma e che avevano vinto le medaglie della scuola 

nazionale di pittura.175  

È evidente che i problemi legati all’esposizione dell’immensa collezione di beni della 

Chiesa e della Corona, derivasse proprio dal fatto che, nel momento stesso in cui si apriva 

il Louvre, la Francia era entrata in possesso di un immenso patrimonio artistico che 

necessitava di spazi destinati alla conservazione. Il Louvre con i decreti del 1792 diventa il 

luogo deputato alla raccolta di tutte le opere che si trovavano a Parigi e a Versailles.176 

Questi problemi fanno capire come in realtà, nonostante gli intenti derivanti dalle idee 

rivoluzionarie, di un’arte aperta a tutti e di un museo in cui dovessero essere esposte 

tutte le opere che meglio rappresentavano la produzione artistica, il Louvre entrasse 
                                                 
172 Pommier É., La Rivoluzione e il museo del Louvre, cit., p. 41. 
173 Ivi, p. 42. 
174 Ivi, pp. 43-46. 
175 Ivi, pp. 46-48. 
176 Ivi, pp. 49-50. 



 

50 
 

appieno in quel secolo di grandi fermenti. Non è quindi il punto di partenza di quelle 

nuove concezioni, che vedevano l’arte come un bene comune, e nemmeno il primo 

museo ad incarnare lo spirito illuminista. Prima del 1793, come si è qui visto, altre grandi 

collezioni avevano aperto le loro porte ad un più vasto pubblico. Il Louvre quindi non 

rappresenta un evento a sé stante, ma è il frutto di un’evoluzione, che ha colto nello 

spirito illuminista del Settecento, la necessità di rendere l’arte un bene comune.
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CAPITOLO 2 

 L’esposizione al pubblico dell’arte contemporanea nel XVIII secolo 
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Si è visto nel capitolo precedente come il pubblico del XVIII secolo rivolgesse i suoi 

interessi soprattutto nei confronti dell’arte antica, quale imprescindibile modello artistico. 

Sicuramente però notevole attenzione, già all’epoca doveva essere rivolta anche all’arte 

del presente. Diventa dunque importante capire come quest’arte potesse essere esposta 

e quali fossero le risposte del pubblico. Oggi dedicare grande rilevanza all’arte 

contemporanea è sintomo di interesse per ciò che la cultura promuove a livello artistico, 

tanto che molte volte la cosiddetta arte antica è stata messa in relazione con quella 

contemporanea – magari anche per accrescerne il valore cercando una sorta di trait 

d’union tra l’arte del passato con una consolidata fortuna critica e opere del presente - 

basti pensare alla 54. Esposizione Internazionale di Arte di Venezia in cui, nel Padiglione 

Centrale ai Giardini, vennero esposti tre grandi teleri del maestro veneziano Tintoretto. 

Se tanto si fa oggi per valorizzare l’arte contemporanea con mostre, eventi ed 

esposizioni, è dunque particolarmente interessante capire quale valore fosse attribuito 

nel XVIII secolo, in che modo e attraverso quali mezzi si cercasse di darne risalto. Indubbio 

è allora il ruolo delle Accademie nella promozione dei propri giovani allievi.1 Le 

Accademie d’arte, come è noto, nacquero con lo scopo di formare gli artisti attraverso lo 

studio e la pratica nella bottega, unendo quindi la formazione intellettuale e quella 

teorica, sintomo di una sensibilità particolare rivolta all’apprendimento.  

 

 

                                                 
1 Sulle accademie d’arte si veda: Pevsner Nikolaus, Academies of art : past and present,  New York, Da Capo 
Press, 1973; Pevsner Nikolaus, Le accademie d’arte, Torino, Einaudi, 1982; Brook Carolina, La nascita delle 
accademie europee e la diffusione del modello romano, in Roma e l’Antico. Realtà e visione nel Settecento, 
catalogo della mostra (Roma, Palazzo Sciarra, 30 novembre 2010 – 6 marzo 2011) a cura di Brook Carolina e 
Curzi Valter, Skira, Ginevra, 2010, pp. 151-160. 
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2.1 I Salons parigini 

 

 

Durante il regno di Luigi XIV si assiste a due innovativi sviluppi strutturali che 

aumentarono notevolmente la possibilità per il pubblico di accedere all’arte: le 

esposizioni dell’Accademia e l’apertura delle collezioni reali, oltre che lo sviluppo di un 

nascente giornalismo popolare, che informava il pubblico sull’arte in maniera sempre più 

rapida ed economica.2 

Così come accadeva a Roma nello stesso periodo,3 a Parigi il Seicento era caratterizzato 

dall’organizzazione di pubbliche esposizioni di dipinti con modalità di allestimento e scelta 

dei luoghi molto simili alla capitale pontificia.4 Queste forme di esibizione saranno poi 

proibite nella seconda metà del XVIII secolo a favore dell’unica esposizione di pittura, 

quella allestita dagli accademici nelle sale del Louvre di fronte al re.5 Questo significava 

quindi, che solamente i membri effettivi dell’Académie des Beaux-Arts potevano esporre 

le proprie opere e per questo motivo tutti coloro che non ne facevano parte, nonostante 

il divieto, continuavano ad usufruire delle feste paesane e religiose per esibire le proprie 

opere e per poterle vendere.6 La mostra ufficiale non era completamente pubblica, ma 

                                                 
2 Berger W. Robert, Public Access to Art in Paris. A Documentary History from the Middle Ages to 1800, The 
Pennsylvania State University Press, 1999, p. 62. Si veda anche: Wrigley Richard, The origins of French art 
criticism. From the Ancien Régime to the Restoration, Oxford, Clarendon Press, 1993; Whiteley J., Exhibitions 
of contemporary paintings …, cit., pp. 69-88. 
3 Si veda qui cap. 2.2. 
4 Berger W.R., Public Access to Art …, cit., p. 62. A Venezia molto conosciuta era l’esposizione che si faceva 
in occasione della festa di San Rocco si veda: Haskell Francis, Levey Michael, Art Exhibitions in 18th century 
Venice, in «Arte Veneta», 12.1958, 1959, pp. 179-185; Urban Lina, La Scuola Grande di San Rocco nelle feste 
veneziane, in Glixon jonayhan, Cesco Lorenzo, Urban Lina, La Scuola Grande di San Rocco nella musica e 
nelle feste veneziane, Industria Grafica Editoriale, Venezia, 1996, pp.41-75. 
5 Marson Stefano, Allestire e mostrare dipinti in Italia e Francia tra XVI e XVIII secolo, Roma, Edizioni Nuova 
Cultura, 2012, p. 29. 
6 Le esposizioni iniziarono nel 1663 e si tenevano il primo sabato di luglio di ogni anno presso l’Hôtel Brion, 
poi nel 1667 vennero rese pubbliche secondo le disposizioni di Colbert. Ovviamente il termine pubblico ha 
un’accezione completamente diversa  rispetto a quella che abbiamo noi ora, il pubblico in questo caso 
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aperta ai membri della corte e ad un selezionato pubblico di amatori e collezionisti, che 

potevano vedere le opere selezionate dagli accademici per l’occasione e destinate poi a 

decorare le regge di Versailles e Trianon.7 La più importante era quella che si teneva a 

Place Dauphine in occasione della festa del Corpus Domini nella parrocchia di Saint-

Barthélemy. In occasione di questa festa religiosa, i quadri erano appesi dagli stessi artisti 

alle pareti degli edifici senza un criterio di ordinamento prestabilito, ma la fama di questa 

festa era tale che nel corso del XVIII secolo assunse l’appellativo di Salon de la jeunesse 

(Fig.1).8 Diventava questo un modo per gli stessi artisti di fare mostra di sé e delle proprie 

opere, soprattutto se si pensa che non avrebbero potuto avere altro modo di farsi 

conoscere ad un vasto pubblico, sia perché non erano membri dell’Accademia, sia perché 

i temi erano considerati di genere ‘minore’, ovvero nature morte, scene di vita domestica 

e galanti, ritratti e paesaggi, temi inizialmente non ammessi ai Salon ufficiali. Ma la stessa 

popolarità che potevano raggiungere gli artisti a Place Dauphine in alcuni casi poté 

portarli ad ottenere l’ingresso all’Accademia, e quindi il titolo di accademici, così come 

avvenne per Nicolas Lancret nel 1719.9 Lo stesso avvenne anche per Jean-Baptiste Siméon 

Chardin che fu accolto nel 1728 attraverso l’esposizione de La razza (Fig. 2). Chardin 

d’altra parte continuò ad inviare le sue opere al Salon de la jeunesse, preferendolo a 

quello del  Louvre, anche quando si trovò a ricoprire importanti cariche all’interno 

dell’Accademia.10  

                                                                                                                                                    
ammesso era formato dalla corte e da pochi e selezionati amatori e collezionisti. Vedi: Marson S., Allestire e 
mostrare dipinti …, cit., pp. 29-31. 
7 Ivi, pp. 30-31. 
8 Crow Thomas E., Painters and Public Life in Eighteenth Century Paris, Yale University Press, New Haven & 
London, 1985, pp. 79-96. 
9 Lemaire Gérard-Georges, Histoire du Salon de Peinture, Parigi, Klincksieck, 2004, p. 31. 
10 Lemaire G.G., Histoire du Salon …, cit., p. 33. Per quanto riguarda invece la vita e le opere di Jean-Baptiste 
Siméon Chardin si veda: Chardin, catalogo della mostra(Parigi, Galeries Nationales du Grand Palais 7 
settembre – 22 novembre 1999), a cura di Rosenberg Pierre, Parigi, Editions de la Réuniondes Musées 
Nationaux, 1999; e Chardin, il pittore del silenzio, catalogo della mostra (Ferrara, Palazzo dei Diamanti, 17 
ottobre 2010 – 30 gennaio 2011), a cura di Rosenberg Pierre, Ferrara, Ferrara Arte, 2010. 



 

56 
 

Risulta evidente che gli artisti preferissero proprio quelle esposizioni che portavano ad 

una maggiore visibilità e dove il pubblico  era molto più vasto rispetto a quello cosiddetto 

ufficiale. Importante è la considerazione che si può fare in merito a questo: infatti se si 

preferiva esporre en plain air, piuttosto che nelle sale del Louvre, significa che certo 

l’affluenza di persone era tale da favorire un’esposizione non ufficiale. Si andava quindi a 

privilegiare un luogo che maggiormente metteva in mostra le proprie capacità e il proprio 

talento, a prescindere da quelle che erano le disposizioni e le imposizioni dettate dai 

regolamenti accademici, molto rigidi anche in merito ai soggetti da scegliersi.  

Questo fenomeno non trovò certo il plauso da parte dell’istituzione accademica, che 

per cercare di contrastare il grande successo riscosso della fiera di Place Dauphine, 

cominciò ad attuare dei cambiamenti. Fu così che nel 1725 l’esposizione venne trasferita 

al Salon Carré, sala attigua alla Grande Galerie e alle altre sale già occupate 

dall’Accademia, offrendo spazi più ampi per la presentazione di un maggior numero di 

opere. È da questo momento che le esposizioni prendono il nome più noto di Salon, 

derivante proprio dalla sala in cui avvenivano.11 I cambiamenti riguardarono anche 

l’istituzione di una giuria dedicata alla vigilanza sulla qualità delle opere degne di essere 

esposte ed infine si optò per un prolungamento di apertura dell’esposizione fino a metà 

settembre, per permettere ad un numero più alto di persone di potervi accedere, 

soprattutto se si considera che venne stabilito l’ingresso gratuito.12  

                                                 
11 Sandt van de Udolpho, Le Salon de l’Académie de 1759 à 1781, in Diderot & l’Art de Boucher a David. Les 
Salons: 1759-1781, (catalogo della mostra Hotel de la Monnaie, 5 ottobre 1984 – 6 gennaio 1985), Editions 
de la Réunion des Musées Nationaux, Parigi, 1984, p. 79. 
12 La data di inaugurazione scelta a partire dal 1673 fu simbolicamente  il 25 agosto, festa di San Luigi e della 
monarchia francese. Standt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p. 80; Marson S., Allestire e mostrare 
dipinti …, cit., p. 33. Altre furono poi le iniziative atte a migliorare l’esposizione: nel 1780 il nuovo 
soprintendente alle Fabbriche Reali, il Conte d’Angevilliers, nel 1780 fece realizzare un nuovo ingresso alla 
sala e chiudere le finestre del primo ordine affacciate sulla Senna, tutto per aumentare la superficie 
espositiva. Vedi: Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., pp. 40-43. 
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Il confronto di alcune immagini dell’epoca restituisce l’idea di cosa potessero essere 

realmente queste esposizioni, stabilendo non solo un confronto visivo con il pubblico - 

che dopo il 1737 era formato da tutti i cittadini a prescindere dalla classe sociale, dalla 

professione e dal sesso - ma anche un’analisi diretta dei diversi sistemi espositivi (Figg. 3, 

4, 5).  

Le opere ricoprono interamente le pareti, con una sorta di horror vacui, incastrate tra 

di loro come tessere di un puzzle, dove le più grandi si trovano nella parte più alta e sono 

inclinate verso il basso per agevolarne la vista, anche se in rari casi alcuni grandi dipinti 

vennero abbassati per pochi giorni per consentirne un esame più attento.13 Nell’incisione 

di Pietro Antonio Martini (fig. 5), proprio nella parte centrale alta, troviamo Il giuramento 

degli Orazi di David (fig. 6), partita da Roma alla volta del Salon del 1785, dopo essere 

stata esposta con enorme successo nello studio dell’artista di via Margutta.14  

Le pareti erano tappezzate di verde, per la convinzione che questo potesse aiutare 

meglio la godibilità delle opere appese.15 Disegni ed incisioni vennero raggruppati 

assieme e sistemati ai lati delle finestre; mentre le sculture di piccole dimensioni 

trovarono collocamento sopra ai tavoli (Fig. 4) - anche questi ricoperti con drappi verdi - 

quelle di grandi dimensioni talvolta erano trasportate nel Jardin de l’Infante, alla Cour 

Carée o addirittura nello studio degli scultori, forse per un minore interesse nei confronti 

della scultura, ma più probabilmente per gli esosi costi che sicuramente richiedeva lo 

spostamento di sculture di grandi dimensioni.16 

                                                 
13 Berger W.R., Public Access to Art …, cit., p. 167. 
14 David, quale artista ribelle e indipendente, che mirava alla soppressione dell’Accademia, non solo espose 
l’opera prima di inviarla  a Parigi, ma la realizzò con delle misure che uscivano dagli standard imposti per le 
opere richieste dal re. Cfr. David e Roma , catalogo della mostra, (Roma, Accademia di Francia a Villa 
Medici, dicembre 1981-febbraio 1982), Roma, De Luca Editore, 1981, pp. 133-135. Si veda qui pp. 66-67. 
15 Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., p. 35. 
16 Berger W.R., Public Access to Art …, cit., pp. 166-167. 



 

58 
 

La sistemazione, così come confermano anche le immagini, era ancora molto caotica e 

per cercare di migliorare l’aspetto della sala e renderlo più elegante venne istituita la 

figura del décorateur o tapissier du Salon.17 Quest’incarico venne ricoperto da Chardin dal 

1761 al 1774, che per far fronte anche alle difficoltà di accostare e accordare dipinti con 

diversi soggetti, diverse dimensioni e fronteggiare le consegne fuori tempo e le varie 

lamentele e suggerimenti, non abbandonò mai il Salon nemmeno durante tutto il mese di 

apertura al pubblico.18  

L’allestimento iniziava circa venti giorni prima dell’inaugurazione e ovviamente dopo il 

lavoro della giuria. Ad aiutare il décorateur c’erano altre cinque persone, come risulta dal 

registro dei conti, stipendiate e scelte tra i modelli che solitamente posavano in 

Accademia.19 Oltre a questi vennero chiamate delle guardie svizzere stipendiate per 

vigilare e delle donne incaricate di pulire giornalmente la sala in cambio di un 

compenso.20  

La capacità di Chardin di attirare l’attenzione del visitatore, stava anche nella scelta di 

accostare dipinti di soggetto e stile molto diversi. In realtà questa si presentava anche 

come una mossa per richiamare l’attenzione su ciò che nel suo giudizio valeva 

maggiormente, posizionando opere di artisti che godevano della sua stima in posizioni 

migliori e relegando magari negli angoli quelli che secondo lui avevano meno valore, oltre 

che accostare opere di grandi maestri con quelle di allievi dell’Accademia. Il risultato era 

una sorta di percorso critico che guidava l’occhio dello spettatore, creando delle 

situazioni ironiche e maliziose che pare piacessero molto al pubblico.21 

                                                 
17 Sandt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p.81. 
18 Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., p. 34; Sandt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p.81. 
19 Sandt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p.85. 
20 Ibidem. 
21 Lemaire G.G., Histoire du Salon …, cit., p. 42; Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., pp. 36-37. Sulla 
grande capacità di allestire di Chardin scrisse anche Denis Diderot, definendolo «un furbone che va in estasi 
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Guardando l’acquaforte di un anonimo raffigurante l’esposizione del 1765 (Fig. 7), si 

vede in primo piano, a ridosso della balaustra, un tavolino con sopra dei piccoli libri. Gli 

stessi libretti, ora aperti, si ritrovano anche tra le mani dei visitatori, alcuni intenti nella 

lettura, mentre altri alzano lo sguardo – talvolta anche indicando – le opere appese alle 

pareti. Questi libretti sono i cosiddetti Livrets, piccole guide tascabili non illustrate della 

mostra, compilate dal segretario dell’Accademia e vendute all’ingresso del Salon dalle 

compagne dei modelli che posavano nella scuola del nudo.22 Queste guide erano 

fondamentali per il pubblico, in quanto le opere esposte non riportavano l’indicazione 

dell’autore, ma solamente un numero identificativo sulla cornice. Grazie al numero poi, 

nel Livret, si poteva risalire alle informazioni legate all’opera: nome dell’autore, soggetto 

raffigurato (se il tema del dipinto era storico alle volte si riportava anche una breve 

descrizione, mentre per le sculture o per i modelli dei monumenti si rimandava agli atelier 

degli artisti per poter vedere poi l’opera finita che per motivi di spazio non poteva essere 

trasportata al Salon), dimensioni, proprietà ed eventuale destinazione.23 Rappresentano 

una sorta di catalogo dell’esposizione, il cui costo fino al 1771 era di dieci soldi, per poi 

passare ai dodici soldi, che andavano nelle casse dell’Accademia – che ne aveva 

l’esclusività dell’edizione – per ricoprire i costi derivanti anche dalla messa in opera del 

Salon.24  

La loro comparsa nella pratica delle esposizioni indica una necessità che diventa tale 

proprio nel momento in cui si apre l’arte al pubblico.25 La vendita è un importante 

indicatore circa la frequentazione del pubblico e l’analisi sulla contabilità dell’Accademia 

                                                                                                                                                    
quando fa un bel servizio», Cfr. Rosenberg Pierre, Chardin, Milano, Abscondita, 2010, p. 19 e Sandt van de 
U., Le Salon de l’Académie …, cit., p. 81. 
22 Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., p. 37. 
23 Ibidem. 
24 Sandt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p. 81. 
25 Legrand Ruth, Livrets des Salons: function et evolution (1673-1791), «Gazette des Beaux Arts», 125, 1995, 
p. 237 
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permette di capire il progressivo aumento di tiratura della guida. In questo senso il 

contributo di Udolpho van de Sandt è fondamentale, mette infatti in luce, attraverso lo 

studio della contabilità, l’aumento di vendite negli anni 1759-1781. Se nel 1759 i pezzi 

venduti sono 7.227 nel 1781 sono 17.550. Una cifra notevole soprattutto se si tiene conto 

del fatto che la vendita dei Livret andava ad una media di uno a due, cioè ogni due 

visitatori uno lo acquistava. Secondo quanto affermato da Mathon de la Cour e riportato 

da van de Sandt, ogni giorno visitavano il Salon del 1773 circa sette – ottocento persone, 

con una media di ventimila visitatori durante l’arco di periodo di apertura. Nel 1773 

furono acquistati 10.057 Livret.26 Ragionando in questo senso si può ipotizzare che se nel 

1759 i visitatori furono circa 14.000, nel 1781  il pubblico avrebbe potuto aggirarsi attorno 

alle 35.000 presenze. A questo va poi aggiunto il fatto che, anche se esiguo, un certo 

numero di copie andava regalato a personaggi illustri che si recavano all’esposizione (re, 

membri della corte, accademici e a quanti in vario titolo avevano contribuito alla 

realizzazione della mostra): il numero di questi doni ammonta a 565 nel 1781.27 In 

generale si tratta di numeri altissimi che sicuramente rispecchiano il grande successo di 

questa manifestazione artistica e il crescente interesse del pubblico nei confronti della 

pittura.28  

La stampa popolare divenne il mezzo migliore per permettere al pubblico di accedere 

alle informazioni riguardanti le arti visive. Già in occasione dell’esposizione realizzata per 

il matrimonio tra Luigi XV e Maria Leszczynska il 15 agosto 1725 venne redatta una lista 

                                                 
26 Sandt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p. 81. 
27 Ivi, p. 82; Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., p. 37. 
28 Secondo Diderot il grande pubblico si interessa soprattutto di ritratti, paesaggi e scene di genere, cfr. 
Diderot, Salon de 1763, ed. 1975, p. 203, citato in: Sandt van de U., Le Salon de l’Académie …, cit., p. 82. Si 
sentì quindi la necessità di dare la possibilità al pubblico di crearsi una propria opinione, attraverso degli 
articoli di critica pubblicati prima su giornali e riviste e poi su libretti venduti all’ingresso del Louvre e del 
corridoio che portava al Salon suscitando le ire degli artisti. Vedi: Sandt van de U, Le Salon de l’Académie …, 
cit., p. 82; Lemaire G.G., Histoire du Salon …, cit., pp.45-52. 
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dei lavori esposti, pubblicata nel Mercure de France. Oltre all’esposizione del 1725 

registra anche l’esibizione, sempre dello stesso anno, a Place Dauphine e l’esposizione 

dell’Accademia, che per la prima volta, si realizzò al Salon Carré.  

Il periodico riposta che:  

 

 

«durante la magnifica esposizione affluirono un’infinità di spettatori di tutti i 
ranghi sociali, sesso, che criticano e lodano, ma per rispetto della verità, la critica in 
nessun modo prevalse; il numero di belle cose supera di gran lunga quelle mediocri , 
e il trionfo dell’Accademia fu completo, e anche il consenso degli stranieri – testimoni 
oculari dell’alto grado di perfezione a cui ha portato la pratica delle arti – nessuno al 
mondo può essere paragonato a questo».29  

 

 

 

Il Salon ha quindi permesso ad amatori e semplici curiosi di scoprire l’essenza della 

creazione artistica, diventando un appuntamento irrinunciabile a partire dalla seconda 

metà del XVIII secolo, divenendo un osservatorio circa i gusti e gli interessi artistici del 

tempo. Ha inoltre permesso l’emergere della critica d’arte come vero e proprio genere 

letterario, grazie al contributo di celebri figure quali: il già citato Denis Diderot, Guy de 

Maupassant, Stendhal, Théophile Gautier, Charles Baudelaire, Champfleury, Octave 

Mirbeau, Edmond de Goncourt, Èmile Zola e Jules Laforgue.30 In questo senso fu uno 

spartiacque l’opera di La Font de Saint-Yenne Réflexions sur quelques causes de l'état 

présent de la peinture en France. Avec un examen des principaux Ouvrages exposés au 

                                                 
29 Mercure de France, Settembre 1725, parte II, pp. 2253-2256, pubblicato in Berger W.R., Public Access to 
Art …, cit., pp. 158-159. La traduzione è di chi scrive. 
30 Lemaire G.G., Histoire du Salon …, cit., p.11. 
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Louvre le mois d'Août 1746,31 che commenta appunto il Salon del 1746. Da questo 

emerge come la critica d’arte non fosse solamente una nuova forma di critica, ma 

soprattutto un nuovo modo di scrivere e proprio l’opera di La Font de Saint-Yenne ha 

permesso di darle uno spazio nella stampa popolare.32 

Il Salon nel XVIII secolo si configura perciò come la più importante rassegna di arte 

contemporanea francese sostenuta interamente a spese della corona. Man mano che 

l’autorevolezza dell’esposizione aumentava, l’Accademia chiedeva sempre più 

insistentemente dei provvedimenti per chiudere le altre mostre che potessero in qualsiasi 

modo danneggiare quella ufficiale. Oltre al Salon de la jeunesse, dalla seconda metà del 

secolo vennero attaccate soprattutto le esposizioni realizzate dall’Académie de Saint-Luc, 

che riuniva tutti gli artisti non accademici, oggetto di numerosi decreti e ingiunzioni per la 

sua chiusura.33  

Tuttavia anche il controllo dell’Accademia sul Salon era destinato a terminare con gli 

eventi rivoluzionari: nel 1791 infatti l’Assemblea nazionale abolì la giuria d’accettazione, 

stabilendo che tutti gli artisti francesi e stranieri, membri o meno dell’Accademia fossero 

ammessi ad esporre le loro opere. Successivamente venne rapidamente accettata la 

proposta di chiudere tutte le accademie, comprese quelle di architettura e di Francia 

Roma.34 

                                                 
31 La Font de Saint-Yenne É., Réflexions sur quelques causes …, cit. 
32 Munro Ellen, La Font de Saint-Yenne: a reassessment, in «Gazette des Beaux-Arts», 137, 1995, pp. 65-78. 
Sui discorsi intorno al giudizio critic si veda: Piva Chiara, La Repubblica delle Lettere e il dibattito sul metodo 
storico (1681-1814) , in La storia delle storie dell'arte, Torino, Einaudi, pp. 91-179, in particolare il paragrafo 
La critica militante. 
33 Oltre a queste, anche altre iniziative espositive ci furono durante il corso del secolo. Vedi: Lemaire G.G., 
Histoire du Salon …, cit., p. 40; Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., pp. 38-40; Sandt van de U., Le 
Salon de l’Académie …, cit., p. 79. Sull’Académie de Saint-Luc si veda: Julibert Jiménez Angela, Les Salons de 
l’Académie de Saint-Luc (1751-1774), in La valeur de l’art: ex position, marche, critique et public au XVIII 
siecle, Sous la direction de Jesper Rasmussen, Champion, Paris, 2009, pp. 187-213. 
34 Marson S., Allestire e mostrare dipinti …, cit., pp. 43-46. Sulla storia del Salon dagli anni dalla Rivoluzione 
Francese alla chiusura, si veda: Mainardi Patricia, La fine del Salon. Arte e Stato all’inizio della Terza 
Repubblica, Nike, 1998. 
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 2.2 Le esposizioni a Roma 

 

 

Come già detto, il secondo Settecento è un periodo di grande fervore e di 

ampliamento dell’interesse nei confronti dell’arte, segnato anche da un sempre maggiore 

numero di amatori, conoscitori e letterati che pubblicano su giornali, riviste e opuscoli 

una lettura critica delle esposizioni: si sviluppano così nuove forme promozionali dell’arte 

contemporanea, che nascono quasi come conseguenza di quella variazione dei rapporti 

tra artisti, critici e pubblico. Sicuramente Roma, soprattutto nel XVIII secolo, rappresenta 

emblematicamente il luogo in cui si custodiscono le antichità, luogo di memoria del 

passato, ma anche luogo di grande fervore culturale35; scriveva in proposito Ennio Quirino 

Visconti: 

 

 

 «E siccome le arti tutte della Grecia passarono il mare a far bella la sua vincitrice i 
mirabili avanzi di queste arti sono divenuti la scuola delle arti moderne, e rendono 
Roma l’unico emporio del bello e tempio del vero gusto. Le nazioni o dall’una o 
dall’altra mosse di queste cagioni, s’affollano alla madre comune delle sacre dottrine 
e delle belle arti, e vi portano quella varietà di cognizioni e di gusti che poi col 
confronto si schiariscono e si raffinano e formano di questa città un pubblico de’ più 
Illuminati d’Europa».36 

 
 

                                                 
35 Meyer Susanne Adina, Il giudizio del pubblico e il ruolo dei critici. Il panorama europeo e il caso romano, in 
Il Settecento negli studi italiani. Problemi e prospettive, a cura di Rao Anna Maria, Postigliola Alberto, Roma, 
Edizioni di Storia e Letteratura, 2010, p. 323. 
36 Visconti Ennio Quirino, Due discorsi inediti di Ennio Quirino Visconti con alcune sue lettere e con altre a lui 
scritte che ora per la prima volta vengono pubblicate, Milano, Resnati, 1841, p. 28. 
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Grazie agli studi di Susanne Meyer è stato possibile cogliere la grande rilevanza della 

capitale pontificia nel sistema delle esposizioni di arte contemporanea, la stessa di cui 

godono anche le realtà dei Salons e delle mostre delle istituzioni londinesi.37 

Già Francis Haskell aveva individuato un crescente interesse del pubblico romano per 

l’arte, riconoscendo che questo fenomeno era aiutato fortemente dal ruolo fondamentale 

che svolgevano le feste religiose: occasioni queste per mostrare ad un pubblico più vasto 

opere d’arte, dove i quadri erano accessibili a chiunque e divennero oggetto di 

compravendite, scambi, critiche  e discussioni. Haskell infatti sottolineava come nel 

Settecento il collezionismo, quale fenomeno che per secoli rimase prettamente riservato 

alle classi più abbienti, diventa ora di più vasto raggio, andando a coprire classi minori: 

bottegai e piccoli artigiani. 38 Lo sappiamo grazie a inventari post-mortem che sempre più 

spesso registrano una consistente presenza di opere d’arte nelle abitazioni di panettieri, 

lanari, vascellari e droghieri.39 

La questione del pubblico romano, tra i «protagonisti del sistema artistico»,40 

comprendeva le figure professionali, quali: mercanti, agenti di principi esteri, esportatori, 

ciceroni, critici, antiquari, funzionari delle istituzioni artistiche, ecc.41 Fu lo stesso Luigi 

                                                 
37 Meyer S.A., Il giudizio del pubblico …, cit., pp. 323-337. 
38 Haskell Francis, Patrons and Painters. A study in the Relations Between Italian Art and Society in the Age 
of Baroque, London, Catto & Windus, 1963 [ed. Cons. Mecenati e pittori: studio sui rapporti tra arte e 
società italiana nell’età barocca, Firenze, Sansoni, 1985, p. 209]. Tuttavia Haskell riconosce questo merito 
alla Roma del Seicento e non lo riconosce al secolo successivo, anche se oramai quanto affermato non è più 
accettato come vero; cfr. Barroero Liliana, Aspetti, tipologie, dinamiche del collezionismo a Roma nel 
Settecento: alcune proposte di lavoro a partire da uno scritto di Anthony Morris Clark, in Geografia del 
collezionismo. Italia e Francia tra il XVI e il XVIII secolo, Atti delle giornate di studio dedicate a Giuliano 
Briganti , a cura di Bofait Olivier, Hochmann Michel, Spezzaferro Luigi, Toscano Bruno, Rome, École 
Française de Rome, 2001, pp. 25-39. 
39 Rolfi Ožvald Serenella, Roma 1793: gli studi degli artisti nel Giornale di viaggio di Sofia Albertina di Svezia, 
in «Roma moderna e contemporanea», 10.2002, 1-2, pp. 113-153. 
40 Meyer S.A., Il giudizio del pubblico …, cit., p. 329. 
41 Meyer Susanne Adina, La pierre de touche. Riflessioni sul pubblico romano tra Sette e Ottocento, in 
«Ricerche di storia dell’arte», 90.2006, p. 15. 
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Lanzi ad accorgersi di questo forte ampliamento di interesse del pubblico nei riguardi 

dell’arte, dando il merito alle esposizioni romane affermando che le opere erano esposte:  

 

 

«alla vista di un popolo che fa giustizia alle buone [opere] e ne fa talora ritrarre a 
forza di sibili le mal composte; i pubblici premi dati a' più meritevoli di qualunque 
nazione essi sieno, e accompagnati da' componimenti de' letterati e da festa pubblica 
in Campidoglio; lo splendore de' sacri tempii confacente ad una metropoli della 
Cristianità, il quale con le arti si mantiene, e scambievolmente mantiene le arti».42 

 

 

 

Si comprende così per quale motivo si credesse che il popolo romano nella sua 

interezza fosse in grado di giudicare le opere d’arte, non solo perché aveva sott’occhio 

quanto di meglio l’antichità era riuscita ad offrire, ma perché, proprio grazie a queste 

esposizioni, poteva godere di una capacità critica nei confronti dell’arte contemporanea. 

Se la vista poteva godere di nuove opere, chiunque si sentiva in grado di poterle 

giudicare, proprio perché ne aveva potuto beneficiare in prima persona. Allo stesso modo 

diventava comune il pensiero di legittimare il popolo romano come estimatore delle arti, 

proprio perché l’arte poteva toccarla con mano.43 

A differenza però di quanto accadeva a Londra e Parigi44, dove le istituzioni 

accademiche regolavano la messa in opera di esposizioni a cadenza fissa annuale, a Roma 

le esposizioni erano legate perlopiù alle feste religiose. Esisteva infatti la prassi di esporre 

in luoghi ben precisi quali chiese, palazzi e studi degli artisti, singole opere destinate 

                                                 
42 Lanzi Luigi, Storia pittorica dell’Italia…, cit.,  vol. I, p. 577. 
43 Visconti E.Q., Due discorsi inediti …, cit., p. 28. 
44 W. Jon, Exhibitions of contemporary paintings …, cit., pp. 69-88. 
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all’esportazione fuori dalla capitale pontificia.45 Uno dei casi che fece più clamore fu 

l’esposizione nello studio di casa Costanzi, tra via del Babbuino e via Margutta, nel 1785 

de Il Giuramento degli Orazi del celebre pittore David.46 Anche quest’opera faceva parte 

di quelle esibite prima di partire verso Parigi per essere esposta al Salon. Non mancano le 

fonti di registrare il grande e continuo afflusso di persone che andavano a visitarla: 

principi, cardinali, prelati, cittadini e semplice gente del popolo, che si recavano ad 

ammirare il capolavoro del maestro francese.47 L’evento venne puntualmente registrato 

anche che nelle riviste romane:  

 

 

«[…]passeremo ora di dar contezza[…] [dell’] opera del rinomato pennello di 
Monsieur David. Rappresentati in questo il celebre fatto de tre fratelli Orazi, in atto di 
prestare il giuramento al loro comun Genitore di sacrificare e sangue e vita in difesa 
della patria, e far di tutto per superare i Curazi, che Alba Longa far preseder 
vantavano a Roma».48  

 
 

 

E ancora :  

 

 
«Rari esempi si troveranno nell’istoria pittorica di questo secolo di un’opera, che 

sia stata con tanto desiderio aspettata che tanto abbia eccitato la curiosità universale 
quanto il gran quadro rappresentante il giuramento de’ tre Orazj, che nello scorso 
mese fu esposto a pubblico giudizio dal Sig. Giacomo Luigi David celebre Pittore 
Parigino. Le lodi che meritatamente ha riscosso quest’opera dalla più sensata parte 

                                                 
45 Meyer S.A., La pierre de touche …, cit., pp. 16-17. Haskell Francis, Mecenati e pittori. Studio sui rapporti 
tra arte e società italiana nell’età barocca, Firenze, Sansoni, 1985, pp. 202-212. 
46 Per le vicende legate a David e ai suoi soggiorni romani si veda: David e Roma …, cit. 
47  Lo ricorda Wilhelm Johann Heinrich Tischbein, nel suo: Aus meinem Leben, a cura di C. G. W. Schiller, 2 
voll., Braunschweig, C. A. Schwetschke, 1861, vol. II, p. 57; citato in Meyer Susanne Adina, Le esposizioni di 
arte contemporanea a Roma durante il Pontificato di Pio VI: il pubblico, la critica, il mercato artistico, in 
«Incontri», 17.2002, 2, pp. 153-168. 
48 Giornale delle Belle Arti, II, 1785, 30, 30 luglio 1785, p. 233. 
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dei Professori, e degl’intendenti, la pongono al sicuro dalle molte ma lievi critiche; 
colle quali hanno cercato di atterrarla, quei medesimi, che nei primi momenti 
l’avevano più esaltata».49 

 

 

 

Sulla scorta di Londra e Parigi, anche a Roma alcune esposizioni erano gestite dalle 

istituzioni accademiche: l’Accademia di San Luca e l’Académie de France, organizzavano 

mostre periodiche in cui venivano presentate le opere dei loro allievi, per consentire a 

questi di potersi presentare al pubblico romano. Così era per i concorsi Balestra e 

Clementino sul Campidoglio, durante il pontificato di Pio VI Braschi, che inizialmente si 

svolgevano con cadenza biennale dal 1775 al 1779 per poi passare ad una cadenza 

triennale.50 Sulla piazza del Campidoglio si assegnavano pubblicamente i premi ai giovani 

studenti più meritevoli di tutte le nazioni dell’Accademia di San Luca ed inoltre venivano 

reclutati pittori di corte e direttori di accademie. Ed è proprio l’unione di questi fenomeni: 

pubblico, esposizioni, azione dei sovrani e intervento delle istituzioni a portare a quel 

favorevole accrescimento artistico che si riscontra a fine Settecento.51 

Tutto questo fervore, questo discutere di arte e attorno all’arte, portò alla 

pubblicazione anche a Roma delle prime riviste specializzate: Il Giornale delle Belle Arti e 

della Incisione Antiquaria. Musica e Poesia (fig.8), edito con cadenza settimanale tra il 

1784 e il 1788; le Memorie per le Belle Arti (fig.9), nato nel 1785 e pubblicato fino al 1788, 

diventando «cassa di risonanza pubblica delle private discussioni tra artisti e amatori 

d’arte».52 Purtroppo la vita di queste riviste – legate alle esposizioni contemporanee - è 

                                                 
49 Memorie per le Belle Arti, I, 1785, settembre, p. 135. 
50 Meyer S.A., Le esposizioni di arte …, cit., 153-167. 
51 Ivi, pp. 154-155. 
52 Si vedano: Barroero Liliana, Periodici storico-artistici romani in età neoclassica: le “Memorie per le Belle 
Arti” e il “Giornale delle Belle Arti”, in Roma “Il tempio del vero gusto”: la pittura del Settecento romano e la 
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stata molto breve e quindi le informazioni che ci restituiscono sono relative al limitato 

periodo di tempo in cui sono state pubblicate; si tratta di informazioni che comunque ci 

permettono di comprendere l’entusiasmo che ruotava attorno alle esposizioni romane, 

sia a livello espositivo che di favore della critica e rappresentano lo specchio di un fine 

secolo estremamente vivace. Le stesse Memorie per le Belle Arti preannunciano:  

 

 

«Al nostro secolo non può contrastarsi la gloria di tenere con audace sforzo ad 
una coltura universale, e nel nostro secolo le Arti sono state più, che in ogni altro 
tenute in pregio. Lo spirito filosofico che domina nell’età nostra, ha esteso su questi 
oggetti anche i lumi della Filosofia, e il Winkelman, il Sulzer, il Mengs hanno 
esaminato la natura delle Arti con nuove idee, e nuovo metodo – ed ancora – quanto 
è utile l’esaminare le opere delle Arti del disegno, altrettanto lo è il discorrere su i 
libri, che trattano delle Arti medesime».53  

 

 

 

Proprio gli editori delle Memorie per le Belle Arti, rivolgendosi ai lettori, annunciano 

quali sono gli scopi della stessa, ovvero di giudicare solamente le opere che si sono viste, 

criticandole in maniera corretta e coerente, andando a creare un legame tra artisti e 

pubblico interessato all’arte.54 

Accanto a queste, ma meno utile per ricostruire il sistema espositivo romano è il 

periodico Monumenti antichi inediti ovvero Notizie sulle Antichità e Belle Arti di Roma, che 

                                                                                                                                                    
sua diffusione a Venezia e a Napoli, a cura di Borsellino Enzo e Casale Vittorio, Firenze, Edifir Edizioni, 2001, 
pp. 91-99; Perini Giovanna, Le prime riviste d’arte in Italia: il “Giornale delle Belle Arti" e le “Memorie per le 
Belle Arti” (Roma 1784-1788), in «Annali di critica d’arte», 2.2006, pp. 393-424; Cosatti Amelia, I periodici e 
gli Atti accademici italiani dei secoli XVII e XVIII posseduti dalla Biblioteca, Roma, Accademia Nazionale dei 
Lincei, 1962, pp. 93-97. 
53 Memorie per le Belle Arti, Tomo I, Roma, Stamperia Pagliarini,  1785, pp. I e VIII. 
54 A differenza delle Memorie per le Belle Arti, il Giornale delle Belle Arti, dichiara che lascia che sia «il 
pubblico illuminato quello che giudichi e decida, e al più al più, ci limiteremo qualche volta ad esporre il 
sentimento de’ più intelligenti»; Giornale delle Belle Arti, II, 31 dicembre 1785, p. 416. 
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si occupava appunto di antiquaria, scritto e diretto quasi completamente da Giuseppe 

Antonio Guattani, dal 1784 al 1789.55 Ad accompagnare queste pubblicazioni troviamo 

anche periodici più ‘generalisti’, quali il Diario Ordinario e gli Annali di Roma, che 

contengono importanti informazioni attorno al mondo artistico della capitale pontificia.56  

La lettura di questi nuovi periodici artistici mette in luce il forte dibattito che ruota 

proprio attorno all’arte, in un periodo per nulla statico, caratterizzato anche da forti 

tensioni.57  

Il Giornale delle Belle Arti scrive proprio del Concorso Balestra,58 affermano che:  

 

 

«Il nostro secolo non meno de’ decorsi, è secondo di opere meritevoli di essere 
annoverate nella serie de’ moderni fasti, mercè la alta protezione, che presta alle 
medesime il felicemente Regnante Sommo Pontefice PIO VI. Daremo principio 
pertanto dell’esposizione di un Concorso già pubblicato affine di risvegliare ne 
Giovani l’ansietà di giungere alla perfezione, e il nobile desiderio di gloria. Istituita fu 
già sotto gli auspici dell’immortal Sommo Pontefice Clemente Undicesimo Albani di 
gloriosa ricordanza, l’Accademia delle Belle Arti sotto la protezione del glorioso 
Evangelista S. Luca, e quindi nel 1754. col favore del sempre grande Benedetto XIV. , 
si aprì la Scuola del Nudo eretta sul Campidoglio […]. In quest’anno ancora nel 1785. 
è stato pubblicato doversi tenere altro concorso, a norma della disposizione del 
Nobile Sig. Carlo Pio Balestra Romano. Avendo quell’ illustre Cittadino avuto sempre 
rivolto mentre visse l’amore di sette Arti l’animo suo, destinò in morte tutte le 
proprie sostanze per sempre più promuoverle, e alla maggior perfezione ridurle. 
Sapea ben egli che l’emulazione riscalda l’umana fantasia, e le imprime un vivissimo 
desiderio, ed una viva ansietà di pervenire all’eccellenza de’ più rinomati Autori. […] 
A tale oggetto istituì erede universale di tutti i suoi beni la prelodata insigne Romana 
Accademia del Disegno, per rinvestirli i medesimi in un sicuro Capitale con i cui frutti 
si potesse dare animo agli studiosi Giovani a concorrere con la speranza il premio al 
possesso del sommo grado nelle medesime. Consiste il detto premio in una medaglia 
d’oro di un oncia e mezzo di peso che da una parte hà il Ritratto dell’Istitutore 

                                                 
55 Cosatti A., I periodici e gli Atti accademici …, cit., pp. 93-97; Barroero L., Periodici storico-artistici …, cit., p. 
91. 
56 Meyer S.A., Le esposizioni di arte …, cit., p. 156. 
57 Barroero L., Periodici storico-artistici …, cit., p. 95. 
58 A differenza de il Giornale delle Belle Arti, le Memorie per le Belle Arti non fanno riferimento ai concorsi, 
probabilmente perché il Giornale nacque proprio come «propaggine ufficiosa dell’Accademia di San Luca». 
Per questa questione e per la concorrenza tra i vari periodici artistici si veda: Perini G., Le prime riviste 
d’arte …, cit., pp. 393-424, in particolare per la questione delle esposizioni romane le pp. 399-401. 
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predetto Carlo Pio Balestra, dall’altra una Minerva con un Genio […]. Venne questa 
eseguita per la prima volta nella sala del Campidoglio, col consueto Romano 
splendore, nel dì 24. Novembre dell’Anno 1768. , poi nel dì 27. di Aprile del 1773. 
[…]».59 

 

 

 

Da queste ultime frasi si comprende come da un lato ci fosse una reale volontà di 

investire nell’arte contemporanea, ma dall’altro fosse considerato essenziale lo studio a 

partire dagli antichi, per apprendere non solo la tecnica, ma per poter arrivare alla 

creazione di un’opera che mirasse alla perfezione. In questo senso la donazione di Carlo 

Pio Balestra si configura come la volontà di uomo di destinare i propri beni per incentivare 

lo studio delle arti e per la loro promozione. 

                                                 
59 Giornale delle Belle Arti, 8 gennaio 1785, I, pp. 1-2. 
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2.3) L’Accademia di Belle Arti di Venezia 

 

 

Nata nel 1750 su concessione del Senato veneto, la Veneta Pubblica Accademia di 

Pittura, Scultura ed Architettura,60 come è noto, venne inaugurata nel giorno di san Luca 

in una stanza al piano terra del Fonteghetto della Farina a San Marco, per essere 

trasferita poco dopo al piano superiore.61  

Designato primo direttore dell’Accademia Giambattista Piazzetta, da subito iniziò a 

pianificare l’istruzione di quei giovani praticanti che cercavano di perfezionare lo studio 

delle arti, anche attraverso l’utilizzo dell’opera pubblicata da Jacopo Palma il Giovane, 

impiegata ormai da quasi due secoli dagli studenti di disegno: Regole per imparar a 

disegnare i corpi humani (fig.10).62 Assieme alla copia da disegni e poi quella da gessi, gli 

allievi si cimentavano attraverso lo studio del nudo dal vero, aiutati dagli studi di figura di 

particolari anatomici che lo stesso maestro realizzò. Questi studi, raffiguranti particolari 

dei suoi ultimi dipinti, sono stati raccolti postumi alla morte in un’opera intitolata Studi di 

Pittura, edita da Albrizzi nel 1760 con incisioni riprodotte da Marco Alvise Pitteri e da 

Francesco Bortolozzi.63   

                                                 
60 Archivio Storico Accademia Belle Arti di Venezia, Veneta Accademia di Pittura e Scultura di Venezia, 
Memorie e Carte diverse, filza 3 (carte sciolte), 24 settembre 1750 in Pregadi. 
61 Per la storia dell’Accademia si vedano: Del Negro Piero, Dal mestiere alla professione di pittore nella 
Venezia di Giambattista Tiepolo: l’arte, il collegio, l’Accademia, in Giambattista Tiepolo nel terzo centenario 
della nascita, atti del Convegno Intrenazionale di Studi (Venezia-Vicenza-Udine-Parigi, 29 ottobre-
4novembre 1996), a cura di Puppi Lionello, Padova, Il Poligrafo, 1998, pp. 83-91;Favaro Elena, L’arte dei 
pittori in Venezia e i suoi statuti, Firenze, Olschki, 1975; Binion Alice, The “Collegio dei Pittori” in Venice, in 
«L’Arte», 3.1970, 11-12, pp. 92-101; Pallucchini Rodolfo, La mostra del bicentenario dell’Accademia 
veneziana di Belle Arti, in «Arte Veneta», 4.1950 (1951), pp. 170-174; L’Accademia di Belle Arti di Venezia 
nel suo bicentenario, 1750-1950, a cura di Elena Bassi, Venezia, Accademia di Belle Arti Venezia Editrice, 
1950; Bassi Elena, La R. Accademia di Belle Arti di Venezia, Felice Le Monnier, Firenze, 1941, Fogolari Gino, 
L’Accademia veneziana di pittura e scoltura del Settecento, Roma, in «L’Arte», 1913, pp. 241-272, 364-394. 
62 L’Accademia di Venezia. I maestri, le collezioni, le sedi, a cura di Vallese Gloria, testi di Viola Elisa, Venezia, 
Marsilio Editori, 2005, pp. 17-18. 
63 Ibidem. 
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Sin dai primi momenti però, la vita dell’Accademia si rivelò particolarmente difficile a 

causa di problemi economici che portarono il pittore Francesco Zanchi e lo scultore 

Gianmaria Morlaiter, entrambi collaboratori del Piazzetta, a cercare fondi per mantenere 

in vita la nuova Accademia ottenendo donazioni da patrizi, da facoltosi cittadini e dagli 

stessi allievi.64 Nonostante gli sforzi, alla morte del primo direttore avvenuta nel 1754 i 

suoi tre aiutanti, Zanchi, Morlaiter e Antonio Fossalti, minacciarono di sospendere le 

lezioni sempre a causa dei gravi problemi finanziari che attanagliavano la scuola.65 La 

soluzione tuttavia dettata dallo Studio di Padova – che assieme al Senato veneto diede 

vita all’Accademia – fu ben diversa: consigliarono ai tre maestri di dotarsi di uno statuto 

così da adeguarsi alle altre Accademie che fino ad allora erano state istituite, per poter 

avere finalmente un regolamento ufficiale.66 Così nel 1756, lo statuto, approvato dai 

riformatori dello stesso Studio di Padova, prevedeva un corpo accademico formato da 

trentasei membri scelti tra pittori e scultori che più avevano rilievo a Venezia. Tra gli stessi 

trentasei inoltre ne sarebbero stati scelti quattro a rotazione annuale, per vigilare 

sull’operato degli allievi, su quell’attività che prevedeva l’alternanza tra le lezioni di 

disegno e lo studio del nudo dal vero. Così come venne inaugurata il giorno di san Luca, 

così anche, sempre il 18 ottobre venne dato inizio ufficialmente alle attività didattiche che 

sarebbero terminate poi il mercoledì della Settimana Santa.67 Lo scopo della scuola 

divenne quello di accrescerne la fama mostrando i lavori e le opere degli studenti, che nel 

1757 passarono al numero di sessantasei, sia veneti che forestieri. Anche gli accademici 

                                                 
64 Ivi, p. 17. 
65 Ibidem. 
66 Ibidem. 
67 L’Accademia di Belle Arti di Venezia nel suo bicentenario …, cit., pp. 8-10. 
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dovevano donare una loro opera significativa, non di carattere religioso e sacro. Proprio 

queste opere andarono a costituire il primo nucleo delle Gallerie dell’Accademia.68 

A partire dal 1760 la scuola rimase aperta anche durante il periodo estivo  e dal 1768 si 

iniziarono anche gli insegnamenti di prospettiva e di architettura, corsi tenuti 

annualmente da Francesco Costa. Le lezioni dell’Accademia erano pubbliche e gratuite e 

questo non fece altro che inasprire i già difficili rapporti con il Collegio dei Pittori, 

sopravvissuto alla nascita dell’Accademia, che incolpava la stessa di non selezionare i 

pittori come invece facevano gli insegnanti del Collegio che davano istruzione solo a chi 

poteva pagare una retta annua.69 

Prima della caduta di Venezia, l’attività della Veneta Pubblica Accademia di Pittura, 

Scultura ed Architettura continuò regolarmente ma la situazione poi peggiorò con la 

cessione della città agli austriaci che modificarono il nome in Regia Pubblica Accademia di 

Pittura prima, e Regia Pubblica Accademia di Belle Arti poi. Tutto questo non fece altro 

che aggravare la situazione economica, già disastrata dell’Accademia, che fu costretta ad 

indebitarsi con il bidello, una figura stipendiata allora insieme al cancelliere.70 

Il ritorno dei francesi nel 1806 fece, come è noto, rifiorire l’istituto, tanto che in questo 

periodo visse gli anni di maggior splendore, che coincisero anche con il primo cambio di 

sede e con la nascita delle raccolte che andarono ad istituire poi le Gallerie 

dell’Accademia.71 

                                                 
68 L’Accademia di Venezia. I maestri …, cit., p. 18. 
69 L’Accademia di Belle Arti di Venezia nel suo bicentenario …, cit., p.10. 
70L’Accademia di Venezia. I maestri …, cit., p.32. Dal 1789 altre figure vennero stipendiate: cinque zecchini 
annui per il presidente ed i maestri e quattro per i consiglieri ed il cassiere, si veda: L’Accademia di Belle Arti 
di Venezia nel suo bicentenario …, cit., 11. 
71 Per le vicende legate alla nascita delle Gallerie dell’Accademia si veda: Moschini Marconi Sandra, 
Formazione e vicende delle Gallerie dell’Accademia, in Gallerie dell’Accademia di Venezia. Opere d’arte dei 
secoli XIVe XV, Roma, Istituto Poligrafico dello Stato, 1955, pp. VII-XXXIV. 
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2.3.1) I concorsi annuali  

 

 

Così come si è visto per Parigi, anche a Venezia erano istituiti concorsi annuali rivolti ai 

giovani artisti membri dell’Accademia, che dovevano confrontarsi con un tema assegnato 

dai docenti, realizzando un’opera da presentare alla competizione. Purtroppo però non 

resta nulla delle esposizioni che sicuramente facevano da contorno alla competizione, 

nulla che ci permetta di studiare e capire in che modo queste opere fossero esposte e a 

chi era possibile vederle. Consultando l’Archivio Storico dell’Accademia veneziana, si sono 

potuti comunque trovare i documenti relativi agli stessi concorsi, in cui sono enunciati sia 

i temi, che i punteggi assegnati ai concorrenti, ed i relativi vincitori. 

Nell’ottobre del 1772 venne eletto presidente il pittore Francesco Zuccarelli, il quale si 

mostrò da subito disinteressato alla vita dell’Accademia. Nella seduta del primo febbraio 

del 1774, maestri e consiglieri parlarono a lungo di questa situazione lamentandosi della 

lontananza e della difficoltà di reperire il presidente per comunicargli che quell’anno 

finalmente i Riformatori dello Studio di Padova avrebbero presenziato alla tanto attesa 

distribuzione dei premi. Nonostante l’importanza dell’evento e nonostante le vane 

speranze dei professori, lo Zuccarelli non si presentò alla cerimonia, mentre ritirò la 

medaglia, probabilmente a lui destinata, Giuseppe Angeli, colui che si dedicò attivamente 

alla vita dell’Istituto, tanto da pubblicare il nuovo Statuto e creando la figura degli 

“Accademici d’onore”.72  

                                                 
72 «Proposti verranno dal Presidente, e col parere de’ suoi Consiglieri doveranno essere eletti 
dall’Accademica general Riduzione per acclamazione Accademici di onere tanto alcuni illustri Personaggi per 
nascita, o di altro ceto civile, quanto que’ Professori distinti, anche stranieri, che per il merito loro, o altro 
distinto pregio resi si fossero conosciuti. […]Interveniranno alle Riduzioni generali, nelle quali invitati 
fossero, e particolarmente in quelle della distribuzione de’ premj nelli concorsi», in Istituzione degli 
Accademici di onore. Aggiunto il 20 Maggio 1771, et Approvato con il Decreto 20 Novembre 1771, in Statuto 
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Nel 1775 al posto dei pittori vennero premiati gli studenti di scultura.73 Venne avanzata 

dagli accademici la richiesta di poter svolgere la cerimonia in un luogo diverso dal 

Fonteghetto della Farina, nel vicino Ridotto, per permettere a più persone di parteciparvi, 

ma questo fu negato.74 Si potrebbe azzardare anche l’ipotesi che la richiesta di uno spazio 

espositivo più grande potesse derivare dalla necessità di esporre le sculture, sicuramente 

più voluminose ed ingombranti rispetto ai dipinti. Le persone che vi presenziavano erano 

in ogni caso sicuramente: gli Accademici, gli allievi, gli Accademici d’Onore e le persone 

che a vario titolo erano invitate. 

Dal punto di vista della storia delle esposizioni di questa istituzione il 1777 rappresenta 

un anno cruciale perché, desiderosi di far conoscere meglio le attività dell’Accademia e 

l’Istituzione stessa, venne allestita una ‘bottega’ in Piazza San Marco in occasione della 

fiera della Sensa (Ascensione)75, per esporre le opere migliori prodotte nel periodo più 

recente sia dai maestri che dagli allievi.76 Tuttavia questa iniziativa promossa dalle 

autorità veneziane non piacque molto ai professori a causa dell’alto costo che questa 

installazione comportava, in particolare per le spese per l’illuminazione, quelle per 

l’addobbo e quelle per il trasporto delle opere. Nonostante le varie proteste, le 

esposizioni durarono ancora per qualche anno, fino alla loro cessazione nel 1787. Già nel 

1780, l’appena eletto presidente Giandomenico Tiepolo chiese ai Riformatori di poter 

esentare l’Accademia dall’obbligo di esposizione alla fiera; la sua richiesta non fu però 

                                                                                                                                                    
e prescrizioni della Pubblica Accademia di Pittura, scultura, ed architettura, instituita nella città di Venezia 
per Decreto dell’Eccellentissimo Senato, 1782, nella Stamperia Savioniana, Fondo Storico dell’Accademia di 
Belle Arti di Venezia C 56. Pubblicato anche in Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti …, cit., p.162. 
73 FSAVe, Libro Riduzioni ed Atti Accademici dall’Anno 1772. 20 Aprile usq 28 Marzo 1785. 
74 Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti …, cit., p. 72; FSAVe, Libro Riduzioni ed Atti Accademici dall’Anno 
1772. 20 Aprile usq 28 Marzo 1785.  
75 La fiera, già ricordata da Vasari, diventa nel XVIII secolo il modo migliore per gli artisti di far conoscere le 
proprie opere, cfr. Haskell F., Levey M., Art Exhibitions in 18th century Venice, cit., p. 179. 
76 Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti …, cit., pp.70-73. 
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accolta, considerando che nel Libro Cassa del 1782 (fig. 11) vi si trovano ancora registrate 

spese legate a questa manifestazione.77 In data 25 maggio 1782 si legge: 

 

 

«spesi in Battello a mandar e rimandar li quadri alla casa del Presidente: servirono 
nella Bottega in fiera della Senssa lire dieci. 

Alli uomini del contado a poner la robba nella suddetta bottega lire sei. 
Detta alli uomini del marangon lire due 
[…]per dar la tinta al Bassamento nella Bottega soldi trenta[…] 
Contati a Gerolamo Zais per la custodia della Bottega in tutti li giorni della Senssa 

lire settantadue. 
Candelle di cera, e maggiol per servizio della Bottega in Senssa lire ventiquattro:18 

contate a Girolamo Pasinello. 
Alli marangoni di Piazza, e guardie della stessa in occasione della Fiera di Senssa 

lire cinque:15. 
Altre spese diverse e minute occorse in tal occasione al Pressidente lire 

quarantaquattro».78 
  

 

 

Esaminando le varie voci di spesa, si comprende come l’Accademia per 

l’organizzazione della fiera della Sensa del 1782 dovette far fronte ad una somma 

significativa – si è stimato che la cifra ammonti in media a 175 ducati all’anno79 - 

considerando le già difficili condizioni economiche in cui versava l’istituzione. Molte sono 

le voci, tra cui persone stipendiate per trasportare le opere e i materiali, mantenere, 

dipingere e sorvegliare la bottega in Piazza San Marco. Non risultano voci esplicite circa il 

controllo del pubblico o sulla sua affluenza nella bottega, ma il fatto che fosse richiesta 

una sorveglianza lungo tutto il periodo dell’esposizione consente di ipotizzare che il 

                                                 
77 Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti …, cit., pp.70-73. 
78 Libro Cassa Accademia di Pittura, Scultura ed Architettura. Dall’ Anno 1754. 4 novembre usq.  1784. 18 
ottobre, FSAVe. 
79 Haskell F., Levey M., Art Exhibitions …, cit., p. 180. 
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concorso di persone potesse essere consistente, vista anche l’importanza che rivestiva la 

festa a Venezia. 

I concorsi accademici si trovano regolamentati già a partire dal primo statuto: 

 

 

«Acciò tutti li Giovani Studenti prendano maggior impegno nello Studio, sarà una 
volta all’anno nel giorno dell’Annunciazione di Maria Vergine, apperto loro il 
concorso, e la gara della seguente forma. 

 Tutti li Studiosi principianti di Pittura portino all’Accademia un dissegno 
copiato dall’opere de’ più celebri Pittori, come verrà loro imposto dal Pressidente: 
Dippoi p.r assicurarsi, che il detto dissegno sia di sua propria mano dovranno 
all’improvviso fare in termine di due ore un dissegno dal nudo in Pubblica Accademia, 
onde si veda se il primo col secondo si accordi, e quando non si accordassero siano 
rigettati li dissegni, che avessero antecedentemente portati. Li più esperti poi 
porteranno di loro invenzione, il dissegno, secondo il Soggetto, che dal Pressidente gli 
sarà datto: ricontrandolo con altro dissegno d’invenzione, che doveranno fare nello 
stesso tempo, e termine di due ore. 

 Parimenti li Scultori principianti porteranno qualche copia di celebri 
Statue, ò Bassirillievi: ed i più avanzati porteranno d’invenzione il Soggetto, che gli 
sarà asseganto: il tutto nel modo, e tempo, e colla prova all’improvviso, come si è 
detto di sopra per i Pittori. 

 Terminate le prove, si esporranno tutti gli dissegni numerati con 
distinzione un dall’altro 1. 2. 3. Etc. ed il Cancelliere terrà notta segreta del nome 
degl’Auttori corrispondente al numero del dissegno da ciascheduno essibito. 

 Allora gl’Accademici Pittori e lo stesso li Scultori giudicando ogn’uno delle 
Opere di sua Proffessione, entreranno in detta stanza a due p.r volta e non più: e 
considerati li dissegni secondo la propria coscienza notteranno sopra una cedula 
separata: Io infrascritto giudico, che il p.mo premio della p.ma Classe di Pittura, e così 
di Scultura, si debba al numero tale, il secondo al numero etc. e così facendo della 
seconda Classe senza sapersene l’Auttore. 

 Si farà poi dal Cancelliere alla presenza de’ Pressidente, Consiglieri, e 
Maestri il riscontro di chi averà avuto maggior numero di votti e si pubblicheranno 
ordinatamente i nomi di quelli giudicati più valorosi, à quali si distribuirà il premio. 

 Detti dissegni, ò Bassirilievi resteranno all’Accademia custoditi dal 
Cancelliere. 

 Chi una volta haverà avuto il p.mo premio della prima classe non potrà più 
concorrere con dissegni (restando però nel numero de’ primarij) ma potrà concorrere 
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col quadro, il quale essendo ripputato degno sarà proposto p.r Accademico di merito: 
lasciando il Quadro p.r memoria, come si è detto nel Capitolo secondo».80  

 

 

 

E così anche si legge dallo Statuto  edito nel 1782 in merito all’istituzione dei premi: 

 

 

«Che li due premj, già prefissi dal Decreto 27 Decembre 1770, oltre l’attestato da 
rilasciarsi, il quale qualifichi il merito del Premiato, consister debbano in due 
Medaglie d’oro, la prima di oncie due circa, e di oncie una circa la seconda, coniate 
con gl’impronti del rassegnato disegno che si approva. 

Che nel secondo anno succeda il formale concorso di due premj dello stesso 
valore, e peso, per la Scultura; e nel terzo per l’Architettura, e così alternativamente 
di anno in anno».81 

 

 

 

Leggendo i testi che regolamentano le esposizioni capiamo come a queste fosse data 

una grande importanza, tanto da credere che avrebbero incentivato un maggior impegno 

nello studio da parte degli allievi. Questi concorsi si sarebbero tenuti una volta all’anno 

nel giorno della festa dell’Ascensione. Tutti gli studenti principianti del corso di pittura 

dovevano portare un loro disegno sulla base di opere di grandi maestri e 

successivamente, attraverso una prova dal vivo che si sarebbe tenuta nelle stanze 

dell’Accademia, ne sarebbe stata verificata l’autenticità. Lo stesso valeva anche per gli 

studenti di scultura che avrebbero dovuto portare la copia di celebri statue o bassorilievi. 

                                                 
80 Primo Statuto dell’Accademia, 26 gennaio 1755, in Statuto e prescrizioni della Pubblica Accademia …, cit., 
FSAVe. Pubblicato anche in  Bassi E., La R.Accademia di Belle Arti …, cit., pp. 150-151. 
81 Istituzione dei premi, in Statuto e prescrizioni della Pubblica Accademia …, cit., FSAVe. Pubblicato anche in 
Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti …, cit., p. 161. 
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Per gli studenti invece di livello più avanzato l’opera sarebbe stata di loro invenzione 

secondo il tema assegnato dal presidente. Il sistema di votazione poi prevedeva di 

assegnare un numero per studente, in modo tale che andando a votare l’opera non si 

sapesse chi era l’autore e una volta trovato il vincitore sarebbero stati assegnati i premi e 

le opere sarebbero rimaste sotto la custodia del cancelliere. 

Dal successivo Statuto edito nel 1782 veniamo a conoscenza del valore di questi premi 

che consistevano in medaglie d’oro dal diverso peso, valide per tutte le classi di concorso, 

che si sarebbero tenuti alternativamente di anno in anno.  

 Il valore di questi premi cambierà poi con lo Statuto Napoleonico che assegnerà: 

 

 

«I premj di prima classe si danno per concorso ad opere  eseguite sopra 
programmi pubblicati colle stampe, e diramati a tutte le Accademie, e giudicate le 
migliori dalle Commissioni a ciò destinate. 

I premj di prima classe sono: 
1. una medaglia d’oro del valore di 120 zecchini per la Pittura; 
2. simile di 60 per l’Architettura; 
3. simile di 40 per la Scultura (in plastica); 
4. simile di 30 per l’Incisione; 
5. simile di 30 pel Disegno di Figura; 
6. simile di 20 pel Disegno di Ornato».82 
 

 

 

E ancora:  

 

 

«Le opere premiate diventano proprietà dell’Accademia, e distinte col nome de’ 
loro Autori, vengono collocate dignitosamente nella Sala dell’esposizione. 

                                                 
82 Tratto dallo Statuto Napoleonico, 1° Settembre 1803, pubblicato in Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti 
…, cit., pp. 171-172. 
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I premj di seconda classe si danno ai più abili e diligenti Allievi delle Scuole 
Accademiche, e sono medaglie d’argento del valore di due zecchini per ciascheduna: 
se ne assegnano: 

 1. due per la Scuola di Architettura; 
2. due per la Scuola del Nudo; 

 3. due pei Disegnatori dal Rilievo; 
 4. due pei Modellatori di Figura; 
 5. due per la Scuola degli Elementi di Figura; 
 6. due per la Scuola di Ornato; 
 7. due per la Scuola di Prospettiva».83 

 

 

 

 Nonostante le direttive circa i temi, le regole per la votazione e i premi, non ci è 

rimasto nulla in merito alle esposizioni vere e proprie, anche se il fatto che nel 1775 si 

fosse chiesto di svolgere la cerimonia nel Ridotto e non nel Fonteghetto della Farina, fa 

ipotizzare che le persone che vi partecipassero fossero numerose e che magari vi fosse 

una vera e propria richiesta per presenziarvi.  

                                                 
83 Ibidem. 
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2.3.2) Un esempio: il concorso di scultura del 1775 
 

 

Quando nel 1775 si assegnarono per la prima volta i premi agli studenti di scultura, il 

secondo posto venne conquistato da Canova (figg. 12-13). Il bando fu pubblicato il 17 

aprile 1775 per i due concorsi che consistevano rispettivamente nella creazione in creta di 

una statua rappresentante Ercole che uccide il leone, rivolta ai più anziani; mentre gli altri 

avrebbero dovuto cimentarsi nella realizzazione di una copia di un bassorilievo 

raffigurante una lotta greca presente a palazzo Farsetti. 

Per la prima classe di scultura col modello d’invenzione troviamo iscritti Zuanne 

Ferrari, Giuseppe Rampini, Gepo Sabadin e Zuan Battista Alviero; per la seconda classe col 

modello da copia di statua troviamo Giacomo Gattinoni, Pietro Moro, Antonio Gai Primo 

Zuanne (Giovanni) e Antonio Canova.84 

Il 19 novembre gli accademici si riunirono per esprimere il loro giudizio: per il primo 

premio d’invenzione Gepo Sabadin riscosse un voto, mentre Zuanne Ferrari ne ricevette 

quattro, vincendo quindi il primo premio; per il secondo Zuanne Ferrari ricevette un solo 

voto, mentre Geppo Sabadin e Giuseppe Rampini ne ricevettero due, ottenendo quindi 

parità. Per ovviare a questa situazione gli accademici dovettero riunirsi in una seduta 

speciale il 26 novembre dello stesso anno per dichiarare il vincitore. In questa seduta 

Sabadin ottenne due voti, mentre Rampini ne ottenne tre conquistando il premio. Quindi 

per la prima classe i premi vennero assegnati a Zuanne Ferrari e Giuseppe Rampini.85 

                                                 
84 FSAVe, Filza Riduzioni ed Atti Accademici dall’anno 1774. 19 aprile al 9 giugno 1778, 21 settembre 1775, 
Veneta Accademia di Belle Arti. 
85 Ibidem. 
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Per il primo premio per la seconda classe Giacomo Gattinoni e Antonio Gai Primo 

Zuanne ottennero un voto, mentre Pietro Moro ne ottenne due. Per il secondo premio 

Gattinoni riscosse un voto, mentre Antonio Canova vinse con tre voti. 

In occasione della celebrazione di premiazione l’oratore che venne scelto fu Giuseppe 

Fossati, colui che pronunciò il discorso di fronte ai Riformatori dello Studio di Padova 

anche l’anno precedente, poiché come recita il documento: 

 

 

«non essendo però così facile rinvenir il soggetto, che assumer volesse l’impegno 
di perorare in tal’occasione, fu creduto che l’oratore stesso dell’anno scorso, 
Giuseppe Fossati figlio di David’Antonio potesse essere opportuno anco nell’anno 
corrente».86 

 

 

 

Grande importanza era dunque data a queste competizioni in cui gli stessi Riformatori 

dello Studio di Padova vi presenziavano e alla quale un oratore, scelto tra persone 

meritevoli e degne di nota, doveva tenere il discorso di apertura della cerimonia, discorso 

che sicuramente non era facile da pronunciare, tanto che spesso agli accademici 

trovavano difficoltà ad individuare qualcuno che accettasse di assumersi l’impegno. 

 

 

                                                 
86 Ibidem. 
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CAPITOLO 3 

Forestieri a Venezia. Itinerari nella città lagunare nel secolo del Grand Tour 
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3.1 Il Grand Tour e Venezia 

 

 

Ancora prima che il Grand Tour1 diventasse quel fenomeno settecentesco di 

educazione e formazione per i giovani rampolli delle famiglie aristocratiche e della piccola 

nobiltà europea, l’Italia era meta di viaggi da ogni parte dell’Europa.2 Questo avveniva, 

soprattutto nel primo periodo, per ammirare il passato, disprezzando il presente, a meno 

che questo non offrisse l’occasione di soddisfare i propri gusti personali, come ad 

                                                 
1 La parola Grand Tour la si trova citata per la prima volta in Lassels Richard, Voyage of Italy, or A Compleat 
Journey Through Italy, Printed at Paris by Vincent Du Moutier, 1670; cfr. De Seta Cesare, Vedutisti e 
viaggiatori in Italia Tra Settecento e Ottocento, Torino, Bollati Boringhieri, 1999, p. 15.  
Sul Grand Tour a Venezia si veda: Redford Bruce, Venice and the Grand Tour, New Haven and London, Yale 
University Press, 1996; Venezia dei grandi viaggiatori, a cura di Paloscia Franco, Roma, Edizioni Abete, 1989; 
Viaggiatori stranieri a Venezia, Atti del Congresso (Ateneo Veneto, Venezia, 13-15 ottobre 1979), 2 voll., 
testi raccolti da Kanceff Emanuele, Boccazzi Gaudenzio, Centro Interuniversitario di Ricerche sul “Viaggio in 
Italia”, Genève, Slatkine, 1981; Viaggiatori stranieri a Venezia. Quaderno guida della mostra 
commemorativa per il decimo anniversario della donazione di Angiolo Tursi alla Biblioteca Nazionale 
Marciana, (Biblioteca Nazionale Marciana, Venezia, 9 settembre – 28 ottobre 1979), Venezia, Edizione di 
“Venezia mia”, 1979. 
Per quanto concerne il fenomeno del Grand Tour la bibliografia è vastissima, mi limiterò qui ad elencare i 
testi più importanti che permettono di farsi un’idea quantomeno completa sul fenomeno: Bertrand Gilles, 
Le Grand Tour rivisité. Pour une archeology du tourisme: le voyage de français en Italie (milieu XVIIIe siècle – 
début XIXe siècle), Roma, École française de Rome, 2008; Black Jeremy, Italy and the Grand Tour: the British 
experience in the Eighteenth Century, in «Bollettino del C.I.R.V.I.», XVII, 33-34, fascicoli I-II, 1996, pp.49-62; 
Black Jeremy, The British abroad the Grand Tour in the Eighteenth century, Stroud, Sutton Publishing 
Limited, 2007 (2003); Black Jeremy, Italy and the Grand Tour, New Haven and London, Yale University Press, 
2003; Black Jeremy, The British and the Grand Tour, London, Croom Helm, 1985; Brilli Attilio, Il viaggio in 
Italia. Storia di una grande tradizione culturale, Bologna, il Mulino, 2006; Brilli Attilio, Quando viaggiare era 
un’arte. Il romanzo del Grand Tour, Bologna, il Mulino, 1995; Brizzi Gian Paolo, La pratica del viaggio 
d’istruzione in Italia nel Sei-Settecento, in Cultura del viaggio. Ricostruzione storico-geografica del territorio, 
a cura di Giorgio Botta, Milano, Edizioni Unicopli, 1989, pp. 95-102; De Seta Cesare, L’Italia del Grand Tour. 
Da Montaigne a Goethe, Napoli, Electa, 1996; De Seta Cesare, Vedutisti e viaggiatori …, cit.; Grand Tour. Il 
fascino dell’Italia nel XVIII secolo, cit.; Hibbert Christopher, The Grand Tour, London, 1987; Chaney Edward, 
The evolution of the Grand Tour. Anglo-Italian Cultural Relations since the Renaissance, London Portland, 
Frank Cass, 1998; Comparato Vittor Ivo, Viaggiatori inglesi in Italia tra Sei e Settecento: la formazione di un 
modello interpretativo, in Cultura del viaggio. Ricostruzione storico-geografica del territorio, a cura di 
Giorgio Botta, Milano, Edizioni Unicopli, 1989, pp. 31-58; The impact of Italy. The Grand Tour and Beyond, 
edited by Hornsby Clare, London, The British school at Rome, 2000; Viaggiatori del Grand Tour in Italia, 
Milano, Touring Club Italiano, 1987. 
2 Grand Tour. Il fascino dell’Italia nel XVIII secolo, cit., p. 13. 
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esempio farsi ritrarre con monumenti e antichità, che erano il vero oggetto dell’interesse 

di tutti i viaggiatori stranieri.3  

Il viaggiatore del Sei-Settecento guarda ogni aspetto del paese che va a visitare: le 

forme di  governo, l’economia e le istituzioni politiche, privilegiando comunque ciò che è 

più pertinente ai propri interessi.4  

Questi continui spostamenti sono stati il mezzo di trasporto per le idee ‘illuminate’ del 

Settecento, così come si è visto per il contributo che hanno apportato alla creazione dei 

primi grandi musei pubblici in Europa. La comunità dei tourists era una sorta di accademia 

itinerante che in giro per l’Europa portava la letteratura e le arti.5  

Le antichità di Roma riscossero sicuramente un enorme successo, ma Venezia attirava 

comunque moltissimi viaggiatori, che si interessavano non solo al patrimonio artistico, ma 

anche a quello musicale e teatrale, ai costumi, alla vita religiosa e quotidiana, alle 

innovazioni tecnologiche e scientifiche e alle istituzioni politiche, delle quali ammiravano 

il buon governo.6 

Nel Seicento sono stati gli inglesi a scoprire la Serenissima, consolidando il rapporto 

con la città nel corso del XVIII secolo quando Canaletto conoscerà un’immensa fortuna a 

                                                 
3 Ivi, pp. 13-14. 
4 Comparato Vittor Ivo, Viaggi e politica in età moderna, in Il viaggio e i viaggiatori in età moderna. Gli 
inglesi in Italia e le avventure dei viaggiatori italiani, a cura di Brilli Attilio, Federici Elisabetta, Atti del 
Convegno internazionale (Perugia, Palazzo Sorbello, 10 – 12 maggio 2007), Bologna, Edizioni Pendragon 
2009, pp. 34-40; Del Negro Piero, Lo sguardo su Venezia e la sua società: viaggiatori, osservatori, politici, in 
Storia di Venezia. Dalle origini alla caduta della Serenissima,  6, Dal Rinascimento al Barocco, a cura di Cozzi 
Gaetano, Prodi Paolo, Roma, 1994, pp. 275-301. Per gli interessi sulla storiografia dei rapporti interculturali 
si veda: Venturi Franco, L’Italia fuori d’Italia, in Storia d’Italia, Torino, Einaudi, 1973, III, pp.985-1481. 
5 De Seta C., Vedutisti e viaggiatori …, cit., p. 15. 
6 Tenenti Alberto, Venezia e il Veneto nelle pagine dei viaggiatori stranieri (1650-1790), in Storia della 
cultura Veneta, 5, Il Settecento, 1, Vicenza, 1985, pp. 557-578 [pp. 560-561]. Sweet Rosemary, Cities and the 
Grand Tour. The British in Italy, c. 1690-1820, Cambridge University Press, 2012, p. 199. Brusantin Manlio, 
Venezia nel Settecento: stato, architettura, territorio, Torino, Giulio Einaudi editore, 1980. Benzoni Gino, 
Venezia nel contesto della politica europea del XVIII secolo, in Giambattista Tiepolo nel terzo centenario 
della nascita, atti del convegno internazionale di studi (Venezia-Vicenza-Udine-Parigi, 29 ottobre-4 
novembre 1996, vol. I, Padova, Il poligrafo, 1998, pp. 385-391. 
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Londra; mentre i francesi prediligeranno Francesco Guardi.7 Sono infatti, oltre ai testi 

letterari, i dipinti e le incisioni a permettere di conoscere il Bel Paese.8 Gli ambasciatori 

del re inglese a Venezia, e delle altre mete del viaggio in Italia, come Firenze e Napoli, 

«introducono gli artisti inglesi nella società locale e promuovono il collezionismo di artisti 

italiani in Inghilterra»9. Già Charles Montagu, ambasciatore britannico a Venezia, dal 

luglio 1707 all’ottobre 1708, oltre ad ordinare mobili e tessuti, commissionerà a 

Carlevarijs10 un’opera per celebrare il suo ingresso ufficiale (fig. 1).  

Cosa abbastanza consueta in linea con la moda del tempo quella di ordinare vedute 

come souvenir e ricordi, ma anche per chi non aveva mai visitato la città, sintomo di 

interesse intellettuale.11 Così farà anche il console Smith12, presentando ai collezionisti 

inglesi gli artisti veneziani.13 Verso la fine del secolo si assisterà invece ad un’inversione di 

                                                 
7 De Seta Cesare, Vedutisti e viaggiatori …, cit., p. 18. Whistler Catherine, Venezia e l’Inghilterra. Artisti, 
collezionisti e mercato dell’arte. 1700-1750, in Il collezionismo d’arte a Venezia. Il Settecento, a cura di 
Borean Linda, Mason Stefania, Venezia, Fondazione di Venezia, Marsilio, 2009, pp. 89-101. Cecchini Isabella, 
Attorno al mercato, 1700-1815, in Il collezionismo d’arte a Venezia. Il Settecento, a cura di Borean Linda, 
Mason Stefania, Venezia, Fondazione di Venezia, Marsilio, 2009, p. 151-171 [p. 151].  Su Canaletto si 
vedano: Baetjer Katharine, Links J.G., Canaletto, introduzione all’edizione italiana di Maurizio Marini, Roma, 
Newton & Compton, 1996, traduzione italiana dal catalogo pubblicato in occasione della mostra tenuta al 
Metropolitan Museum of Art, New York, 1989, con traduzione di Tea Galeasso e revisione di Paolo Coen; 
Canaletto. Disegni, dipinti, incisioni, a cura di Alessandro Bettagno, catalogo della mostra (Fondazione 
Giorgio Cini, Venezia, 25 luglio-17 ottobre 1982), Vicenza, Neri Pozza Editore, 1982; Canaletto Guardi. Les 
deux maîtres de Venise, ouvrage publié sous la direction scientifique del Madame Bożena Anna Kowalczyk à 
l’occasion de l’exposition au Musée Jacquemart-André du 14 septembre 2012 au 14 janvier 2013, Bruxelles, 
Fonds Mercator, 2012; Canaletto. Venezia e i suoi splendori, a cura di Giuseppe Pavanello, Alberto Craievich, 
(catalogo della mostra, Treviso, Casa dei Carraresi, 23 ottobre 2008-5 aprile 2009), Marsilio Editori, Venezia, 
2008; Constable W. G., Canaletto. Giovanni Antonio Canal 1697-1768, Oxford, Clarendon Press, 1962.  
8 De Seta C., Vedutisti e viaggiatori …, cit., p. 19. 
9 Ivi, p.. 20. 
10 Sulla fortuna di Carlevarijs si veda: Da Carlevarjis ai Tiepolo. Incisori veneti e friulani del Settecento, 
catalogo della mostra (Gorizia-Venezia, 1983) a cura di Dario Succi, Venezia, Albrizzi, 1983; Luca Carlevarijs 
e la veduta veneziana del Settecento, catalogo della mostra (Padova, Palazzo della Ragione, 25 settebre - 26 
dicembre 1994), a cura di Isabella Reale, Dario Succi, Milano, Electa, 1994. 
11 Whistler C., Venezia e l’Inghilterra …, cit., pp. 92-97. 
12 Sulla figura del console Smith si veda: Vivian Frances, Il console Smith mercante e collezionista, Vicenza, 
Neri Pozza Editore, 1971. 
13 De Seta C., Vedutisti e viaggiatori …, cit., p.20. Morassi Antonio, Il “Grand Tour” degli inglesi nel 
Settecento, in «Emporium», 129.1959, pp.50-66. 
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tendenza, che vedrà un rifiorire degli interessi «verso gli artisti veneti del passato 

piuttosto che ai pittori veneziani contemporanei».14 

                                                 
14 Whistler C., Venezia e l’Inghilterra …, cit.,  p. 99. 
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3.2 Le fonti: guide e letteratura del Grand Tour 

 

 

Se si ragiona nei termini della visita a Venezia, è utile in questo senso chiarire in che 

modo i visitatori fossero in grado di reperire le informazioni per muoversi in città (fig. 2).  

Si fa in questo senso riferimento alle guide15: fonti primarie testuali che miravano 

all’auto rappresentazione per fornirne un’immagine ufficiale, utili alla visita e alla 

conoscenza della città. Nel caso di questa ricerca le guide (così come le altre fonti) a cui si 

fa riferimento sono settecentesche, anche se ne esistono di precedenti risalenti 

perlomeno alla seconda metà del Seicento e di successive alla caduta della Serenissima, 

come la Guida di Venezia dell’Amico delle Belle Arti di Gianantonio Moschini16, che risentì 

certamente della mutata situazione politica e sociale.17  

La guida che sicuramente riscosse maggiore successo fu il Forestiere illuminato18, edita 

da Albrizzi nel 1740.19 Successiva la Nuova cronaca veneta, ossia Descrizione di tutte le 

pubbliche architetture, sculture e pitture della città di Venezia e delle isole circonvicine, di 

Tommaso Arcangelo Zucchini.20 

                                                 
15 Sulle guide e cronache si Venezia si veda: Schlosser Magnino Julius, La letteratura artistica. Manuale delle 
fonti della storia dell’arte moderna, Milano, La Nuova Italia, 2006, pp. 547-549, 563-564. 
16 Moschini Gianantonio, Guida per la città di Venezia dell’amico delle Belle Arti opera di Gianantonio 
Moschini, 2 voll., Venezia nella Tipografia Alvisopoli, 1815. 
17 Cfr. Finocchi Valeria, Venezia tra esperienza e rappresentazione. Criteri e strategie per la fruizione della 
città, Tesi di Dottorato, Scuola Dottorale Interateneo in Storia delle Arti Ca’ Foscari – Iuav, Ciclo XXV (A.A. 
2009/2010 - A.A. 2011/2012) Anno di discussione 2013, pp. 13-22. 
18 Forestiere illuminato intorno le cose più rare, e curiose, antiche, e moderne della città di Venezia e 
dell’isole circonvicine, in Venezia presso Gian Battista Albrizzi, 1740. 
19 In merito alle varie edizioni dell’opera si vedano: Schulz Juergen, Albrizzi’s "Forestiere illuminato" and 
"Teatro delle fabbriche più cospicue" and their illustrations, in «Bollettino dei Musei Civici Veneziani», 3. Ser. 
3.2008, pp. 100-151; Schulz Juergen, Albrizzi’s Forestiere Illuminato: Corrections and Additions to the 2008 
Catalogue of Editions, Imitations and Traslations, in «Bollettino dei Musei Civici Veneziani», 3. Ser. 7.2012, 
pp. 72-73. 
20 Cfr. Finocchi Valeria, Venezia tra esperienza …, cit., p. 18. 
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La informazioni che accomunano queste guide sono la descrizione della città, non solo 

per ciò che concerne i luoghi da visitare, ma anche descrizioni in merito all’ordinamento 

politico, agli aspetti storici e religiosi, e alle più importanti feste e cerimonie.21 Soprattutto 

fino ai primi decenni del XVIII secolo le descrizioni privilegiavano proprio gli aspetti 

politici, religiosi e storici, andando poi verso un sempre più vicino concetto di guida 

«schematica e classificatoria».22  

Si va così a definirne una comune struttura del testo23: frontespizio, dedica, 

osservazioni per il lettore, descrizioni storico-politiche, descrizione delle chiese e delle 

fabbriche pubbliche organizzate in sestieri, descrizione delle isole (che cominciano ad 

assumere una certa autonomia dal resto della città andando a costituire una sezione 

indipendente), degli organismi di governo, ed infine «delle feste e pubblici 

divertimenti».24 

Erano proprio queste descrizioni a creare delle aspettative nel lettore che reagiva in 

maniera diversa alla vista della città.25 

Il Grand Tour è stato grande promotore circa la produzione di fonti legate proprio al 

viaggio e alle visite nelle varie città.26 Anche in questo caso le fonti straniere producevano 

delle guide27 (spesso ricalcando il modello di pubblicazione veneziana); diari e lettere, 

scritte in prima persona ricche di giudizi personali e di esperienze concrete (non per forza 

                                                 
21 Sulla Venezia del Settecento si veda: Jonard Norbert, La vita a Venezia nel Settecento, Firenze, Giunti 
Martello, 1985. 
22 Bernabei Franco, Cultura artistica e critica d’arte. Marco Boschini, in Storia della cultura veneta, 4, I, Il 
Seicento, Vicenza, Neri Pozza Editore, 1983, pp. 550-553. 
23 Si tiene qui come esempio la struttura del Forestiere illuminato …, cit. 
24 Ivi, p. 331. 
25 Levantis Letizia, Osservando Venezia . La città nello sguardo dei viaggiatori francesi nel Settecento, in 
«Studi veneziani», 61.2010, pp. 213-236 [p. 213]. 
26 D’Ancona Alessandro, Viaggiatori e avventurieri. Montaigne, Rucellai, Locatelli, Pignata, Vitali, Casanova, 
Du Boccage, Dutens, Boetti, Malaspina, i Romantici, presentazione di Ettore Bonora, Firenze, Sansoni, 1974 
[prima edizione marzo 1912].  
27 Cfr. Chevalier Elisabeth, Les guides d’Italie et la vulgarisation de la critique d’art au XVIIIe siècle. Cochin, 
l’Abbé Richard, Lalande, Cassini, in «Revue de littérature comparée», 45.1971, pp. 366-391. 
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realmente avvenute).28 La problematica legata alle informazioni derivanti da queste fonti 

sta proprio nel fatto che molto spesso si citano tra di loro, a volte anche con passaggio di 

informazioni errate, rendendo difficile la comprensione di cosa sia stato realmente visto e 

cosa faccia parte della tradizione letteraria.29 

Nel Forestiere illuminato si legge che: 

 

 

«Una delle occupazioni più aggradevoli al genio della mia fresca età, fu quella de' 
Viaggi ch'io feci per le Parti più colte di Europa, dal che ne ricavai gran piacere, non 
già per aver soltanto vedute le Città più cospicue di questa Parte di Mondo; ma molto 
più, perché ebbi agio di esaminare, ed ammirare col mezzo de' Libri stampati per uso 
de' Forestieri, le cose più singolari, che in ciascuna di esse ritrovansi: onde rimasi 
persuaso, che senza il comodo di sì fatti Libri non si renderebbe se non scarsamente 
appagato il desiderio di un Viaggiatore; e poco o nulla informato di tante belle 
memorie, antichità e prerogative, che in ogni genere di cose si conservano ne' 
particolari Paesi sarebbe ritorno alla Patria. Con somigliante riflesso adunque, 
vedendo io, che in questa inclita Città di VINEGIA in niun conto inferiore; anzi a 
parlare con verità, di lunga mano superiore per varj titoli a qualunque altra non che 
d'Italia, ma di tutta forse l'Europa, si ritrovano parecchi Libri, i quali, o per essere di 
troppo estesi, o di molto ristretti, non potevano soddisfare al genio e alla curiosità 
de' Forestieri, che quì giunti bramano d'essere informati di ciò che v'ha di più raro, e 
cospicuo [...] mi sono applicato a leggere, quanto in varj tempi hanno scritto su tal 
materia non pochi Uomini eruditi; e valendomi della loro stessa virtuosa fatica, ho 
voluto formare nel presente piccolo Volume una succinta Raccolta di quanto di più 
vago e dilettevole ho saputo trarre dalle Memorie loro, tessendolo con quel metodo, 
che hanno tenuto tanti altri, i quali occuparonsi in simili imprese. Non altro merito 
adunque pretendo io esigere dal Pubblico nel riprodure le altrui fatiche, fuorché un 
benigno compatimento per averle soltanto ordinate nella stampa, e adattate con 
miglior gusto al genio e al comodo de' Forestieri. A render poi l'Opera più accetta, la 
ho adornata di molte Carte di vago e dilicato disegno, che rappresentano i Luoghi più 
celebri, e le Vedute delle Fabbriche più magnifiche, non solamente di essa, ma 
eziandio de' Luoghi circonvicini».30 

 

                                                 
28 Finocchi Valeria, Venezia tra esperienza …, cit., p. 22. Geografie private: i resoconti di viaggio come lettura 
del territorio, a cura di Bianchi Elisa, Milano-Moncalieri, Unicopli-Centro interuniversitario di ricerche sul 
viaggio in Italia, 1985; in particolare il capitolo Kanceff Emanuele, I differenti aspetti del “diario di viaggio”, 
pp. 17-25. 
29 Finocchi Valeria, Venezia tra esperienza …, cit., p. 22. 
30 L’Autore a chi legge, in Forestiere illuminato …, cit., pagine non numerate. 
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Dalle parole di Albrizzi risulta chiaro quindi che anche la sua opera sia il frutto dello 

studio di altri, che lui ha analizzato e raggruppato, per creare un volume più chiaro e ricco 

di informazioni per il forestiere in visita in città. Il testo è accompagnato da numerose 

illustrazioni delle fabbriche più magnifiche e delle vedute, realizzate in gran parte da 

Francesco Zucchi, che ne arricchiscono il valore.31 

Goethe invece dice: 

 

 

«Di Venezia si è già detto e stampato, che non voglio indugiare nelle descrizioni; 
racconterò solo ciò che mi viene sott'occhio. Quello che soprattutto mi colpisce è 
però sempre e di nuovo il popolo: una grande massa, un'esistenza obbligata, 
involontaria».32 

 

 

 

Per lui infatti sarà importante raccontare solo ciò che ha visto, dal momento che di 

descrizioni della città ne erano già state fatte molte, affidando alle sue pagine il racconto 

delle cose che più lo hanno colpito.  

 

                                                 
31 Stefanutti Ugo, Premessa, in Forestiere illuminato intorno le cose più rare e curiose della città di Venezia 
e delle isole circonvicine, Arnaldo Forni Editore, 1984, p. 10, [ristampa anastatica dell’edizione del 1740]; Gli 
incisori veneti del Settecento, catalogo della mostra (Ridotto, Venezia, 28 giugno – 30 settembre 1941), a 
cura di Rodolfo Pallucchini, Venezia, Libreria Serenissima, 1941, p. 26. 
32 Goethe  Johann Wolfgang, Viaggio in Italia, traduzione di Emilio Castellani, commento di Herbert von 
Einem, Milano, Mondadori, 1987, p. 71, [titolo originale Die Italienische Reise, viaggio del 1786-1787]. 
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3.3 «Venezia La Ricca, Chi pocco La vede, la prezza; Chi la vede troppo, la sprezza» 
 

 

In questo capitolo si tratteranno le descrizioni di alcuni dei luoghi visitati dai forestieri 

a Venezia.33 Nonostante le molte fonti settecentesche consultate, si è ritenuto opportuno 

riportare solamente alcune descrizioni limitatamente ad alcuni testi, circoscritte a certi 

ambienti della città e tralasciando le parti, seppur interessanti, ritenute poco utili ai fini 

del discorso che qui si sta affrontando. Per il motivo sopra accennato, molte descrizioni 

risultano molto simili tra di loro e per questo motivo la scelta è stata quella di non 

riportarle, seppur siano state lette. Questo ha fatto ben ipotizzare che le fonti tra di loro 

abbiano accolto e fatto proprie descrizioni di testi pubblicati precedentemente e  per 

questo motivo difficili da identificare e riconoscere. 

Dalla lettura dei testi sono emersi quelli che risultano essere i luoghi tipici visitati 

durante il soggiorno veneziano:  

• Palazzo patriarcale; 

• Arsenale;  

• Biblioteca Marciana e Zecca;  

• Piazzetta e Piazza San Marco (quindi la visita della Basilica, del tesoro, del 

campanile, delle Procuratie Vecchie, della Torre dell’Orologio, della Loggetta);  

• Palazzo Ducale; 

• Casa di Tiziano; 

                                                 
33 Nel saggio di Chevallier Raymond, Les collections d’antiques de Venise vues par les voyageurs de langue 
française, in Venezia l’archeologia e l’Europa, atti del congresso internazionale (Venezia, 27-30 giugno 
1994), a cura di Fano Santi Manuela, Roma, Giorgio Bretschneider, 1996, pp. 113-127; si tratta di alcuni 
luoghi visitati dai forestieri francesi a Venezia. 
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• Confraternite e Scuole (San Rocco, San Marco, San Giovanni Evangelista, 

Misericordia/Carità, Mendicanti, San Salvador, San Fantin, San Teodoro); 

• Dogana da Mare; 

• Fondaco dei Tedeschi; 

• Ghetto; 

• Ospedali (dei Mendicanti e della Pietà); 

• Scuola di Tiziano (Palazzo Barbarigo); 

• Ponte di Rialto; 

• Prigioni Nuove; 

• Chiese (Madame Du Boccage dice che «Le chiese veneziane sono superbe, tutti 

i visitatori descrivono le tavole dei maestri più illustri»34); 

• Palazzi; 

• Canal Grande (era ambito il giro sul canale che permetteva di godere della vista 

delle facciate principali dei palazzi). 

 

Numerose erano le occasioni per far festa a Venezia,35 tanto da attirare i visitatori in 

città soprattutto in quei periodi dell’anno in cui la vita era particolarmente frenetica: il 

carnevale36 (fig. 3), la fiera della Sensa (fig. 4)37 e le altre feste religiose; alle quali poi 

                                                 
34 Du Boccage Madame, Lettres du Madame Du Boccage, contenant ses voyages, en France, en Angleterre, 
en Hollande et en Italie, faits pendant les années 1750, 1757 & 1758, Dresde, 1771, p. 129. 
35 Cfr. Zorzi Alvise, Bernardi Ulderico, La Serenissima e la terraferma in festa / Veneto, in Le tradizioni 
popolari in Italia. La festa, a cura di Alessandro Falassi, Milano, Electa, 1988, pp. 66-75; Tassini Giuseppe, 
Feste spettacoli divertimenti e piaceri degli antichi veneziani, II edizione con note, Venezia, Libreria Filippi 
Editrice, 1961; Cronaca veneziana. Feste e vita quotidiana nella Venezia del Settecento. Vedute di Gabriel 
Bella e incisioni di Gaetano Zompini dalle raccolte della Fondazione Scientifica Querini Stampalia di Venezia, 
a cura di Giorgio Busetto, catalogo della mostra (Strauhof Zürich, 28 gennaio-24 marzo 1991), Venezia, 
Fondazione Scientifica Querini Stampalia, 1991. 
36 Cfr. Rossi Patrizio, Il carnevale di Venezia e i viaggiatori del Settecento, in «Bollettino del C.I.R.V.I.», XVI, 
31-32, fascicoli I-II, 1995, pp. 267-280. 
37 Della Fiera della Sensa già si è accennato in occasione delle esposizioni dell’Accademia di Belle Arti di 
Venezia, cfr. qui cap. 2. 
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andavano aggiunte anche quelle che si facevano in occasione di eventi pubblici 

straordinari, come ad esempio l’elezione di un procuratore, di un cancelliere, del doge, 

oppure del patriarca e l’ingresso degli ambasciatori.38 Era infatti in questi periodi che i 

visitatori si recavano in città, tendenzialmente sostandovi per poche settimane; sufficienti 

comunque per ammirare le opere più famose degli artisti veneti nelle chiese, nelle scuole, 

negli edifici pubblici (ad esempio il Palazzo Ducale), anche se numerosi viaggiatori 

britannici «commentavano il fatto che di norma i veneziani non ricevevano stranieri».39  

A riprova di questo James Edward Smith dice che «Le persone non sono inclini a 

parlare con gli estranei ed è comune sentire bisbigliare tra loro al passaggio di uno 

straniero, proprio come avviene in ogni piccola città di campagna in Inghilterra».40 Per la 

maggior parte degli inglesi la loro esperienza a Venezia era costruita attorno a Piazza San 

Marco e alle chiese e ai palazzi che si trovavano nelle curve del Canal Grande.41 

Scrive Goethe:  

 

 

«Il Canal Grande, con le sue svolte serpentine, non la cede in bellezza ad alcuna 
strada del mondo, né vi è spazio che regga il confronto con quello antistante piazza S. 
Marco: alludo al grande specchio acqueo che è quasi abbracciato in forma di mezza 
luna dalla città vera e propria. Sul filo dell'acqua si scorge a sinistra l'isola di S. Giorgio 
Maggiore, un po’ più lontano a destra la Giudecca colo suo canale, ancora più a 
destra la Dogana e l'imbocco del Canal Grande, dove subito, di fronte a noi, rifulgono 
alcuni giganteschi templi marmorei. Questi sono, descritti in pochi tratti, gli oggetti 
principali che colpiscono i nostri sguardi allorché passiamo fra le due colonne della 
piazza. Tutte le vedute e i panorami sono già stati tante volte incisi su rame, che gli 
amici possono farsene facilmente una chiara idea».42 

 
                                                 
38 Forestiere illuminato …, cit., pp. 331-343. 
39 Whistler C., Venezia e l’Inghilterra …, cit., p. 91. 
40 Smith  James Edward, A sketch of a tour in the continent, in the years 1786 and 1787, by James Edward 
Smith …,  vol. II, London: printed for the author by J. Davis, sold by B. and J. White Fleet-Street, 1793, p. 364. 
La traduzione è di chi scrive. 
41 Sweet R., Cities and the Grand Tour …, cit., p. 212. 
42 Goethe  Johann Wolfgang, Viaggio in Italia, traduzione di Emilio Castellani, cit., p.71. 
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Interessanti per capire l’idea che avevano alcuni visitatori di Venezia, sono le 

raccomandazioni che facevano ai forestieri e le critiche alla città stessa e ai suoi cittadini: 

 

 

«Se solo tenessero più pulita la loro città, cosa altrettanto necessaria quanto facile 
e, coll'andar dei secoli, davvero di grande conseguenza! È ben vero che gravi pene 
sono comminate a chi getta roba nei canali o vi rovescia immondizie; ma nessuno 
può vietare a un aqquazzone repentino di smuovere il pattume ammucchiato negli 
angoli e di riversarlo nei canali o, peggio ancora, di trascinarlo negli scarichi riservati 
solo al deflusso delle acque, ostruendoli a tal punto che le principali piazze cittadine 
rischiano di rimanere allagate. Anche certi scarichi nella piazzetta, disposti non meno 
accortamente di quelli esistenti nella piazza maggiore, li ho visti otturati e pieni 
d'acqua. Basta un giorno di pioggia perché la fanghiglia diventi intollerabile; ognuno 
impreca e strilla, e nel salire e scendere i ponti s'insudicia i mantelli, o tabarri, che la 
gente si trascina addosso per l'anno intero; e poiché tutti vanno in calze e scarpe 
basse, non fanno che inzaccherarsi e protestare, trovandosi macchiati non del solito 
fango ma d'una melma corrosiva. Poi torna il bel tempo, e più nessuno si preoccupa 
della pulizia. Com'è vero quel che si dice: che il pubblico si lagna sempre d'essere mal 
servito, e non sa da che parte rifarsi per essere servito meglio. Qui, purché lo volesse 
chi ha il potere, tutto sarebbe risolto subito».43 

 

 

 

Si legge ancora da Description historique de l’Italie en forme de dictionnaire: 

 

 

«[…] les ponts sont à une seule arche, sans parapet: ce qui est dangereux pour les 
étrangers, exposés à se laisser tomber dans les canaux; ils y trouvent encore un autre 
inconvénient, c'est que le différens détours qu'il faut faire dans un si grand nombre 
de rues étroites, qoique propres & pavées de pierres, sont de Venise un vrai 
labyrinthe, qu'il fait étudier, & qui leur en rend le séjour désagréable; aussi disent les 
Italiens: Venezia La Ricca, Chi pocco La vede, la prezza; Chi la vede troppo, la sprezza. 
Un autre inconvénient encore, c'est que comme le plein-pied de toute la Ville est 
tout au plus à six pieds au-dessus du niveau de l'eau, en traversant le ponts, il faut 
monter quelques degrés, qui sont presque tous d'une certaine pierre blanche, dure & 
glissante, qui a donné lieu à ce proverbe ancien, qui avertit de se mésier des quatre P 

                                                 
43 Ivi, pp. 99-100. 
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de Venise: Pietra Bianca, Putana, Prate, Pantalone; c'est ainsi que le Peuple appelle 
les Nobles».44 

 

 

 

I luoghi che sicuramente godono di una più ampia fortuna in termini di descrizione 

sono proprio le chiese e gli edifici pubblici, la cui visita era assolutamente libera.  

Non si può in questo caso tacere su un ambiente che riscosse moltissimo successo e 

ammirazione: lo Statuario Pubblico (fig. 5). Nato dalla donazione del cardinale Grimani, e 

collocato nell’Antisala della Libreria Marciana, aprì le sue porte molto prima di tutti gli 

altri luoghi qui menzionati, tanto da poterlo considerare il primo museo pubblico, nel 

1596.45 

Troviamo, ad esempio, scritto: 

 

 

«Al capo della facciata delle Procuratie nove, che sono sopra la prima piazza, vi è il 
Palazzo della Zecca, fabbrica composta tutta di pietra viva, e di serramenti, senza 
alcuna sorte di legname, architettura del Sansovino. A questa è congiunta la 
Biblioteca molto copiosa di Codici Greci, e Latini, la quale deve il suo principio al 
famoso Francesco Petrarca, che lasciò i suoi libri al senato: Fù di poi ingrandita per i 
Cardinali Bessarione nell'anno 1469. che vi lasciò molti manoscritti Greci rarissimi, ed 
Aleandro, e Grimani . Adesso è molto piena di libri, ed hà la Repubblica assegnata 
una rendita per venirla aumentando. Ivi si osservano molte pitture, e statue antiche, 
e moderne, vedendovisi frà le antiche il celebre Ganimede».46 

                                                 
44 Description historique de l’Italie en forme de dictionnaire, A LaHaye, Chez Pierre Gosse, Fils, Librarie, vol.II, 
1776. 
45 Cfr. Lo Statuario Pubblico della Serenissima. Due secoli di collezionismo di antichità 1596-1797, catalogo 
della mostra a cura di Favaretto Irene, Ravagnan Giovanna Luisa (Biblioteca Nazionale Marciana, Venezia, 6 
settembre- 2 novembre 1997), Cittadella, Biblos, 1997; Favaretto Irene, Le collezioni di antichità veneziane 
del Settecento tra cultura antiquaria e gusto del bello, in Illuminismo e ilustractión. Le antichità e i loro 
protagonisti in Spagna e in Italia nel XVIII secolo, Roma, “L’erma” di Bretschneider, 2003, pp. 171-181. 
Bjurström P., Les premieres musées …, cit., pp.549-563. 
46  Scotto Francesco, Itinerario d’Italia di Francesco Scotto. In questa nuova edizione abbellita di Rami, 
accresciuto, ordinato, ed emendato, ove si descrivono tutte le principali città d’Italia, e Luoghi celebri, con le 
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«Vis-à-vis le Broglio, est la bibliotheque de la Republique, dans un bâtiment 
superbe de Sansovino, qui comprend aussi la Zucca ou la Monnoie, dans le vestibule 
de bibliotheque, sont des antiques des plus beaux temps de la Sculpture, la Leda, 
l'Abbondance, Sylene, Agrippine, plusieurs bustes, deux autels antiques triangulaires, 
&c. le plafond est du Titien; la bibliotheque à été formée de celle de Pétrarque & de 
celle du Cardinal Bassarion; les plafonds sont des plus grands Maîtres; à la 
bibliotheque sont attachées trois Chaires, l'une pour enseigner la Philosophie, les 
autres le Droit & la Medicine».47 

 

 

 

«Le côté de cette Place, opposée, au Palais Ducal, est orné d'un bâtiment d'un fprt 
bel effet, il est du San Sovin: des Portiques ouverts, règnent également au rez de 
chaussée: La BIBLIOTHÈQUE PUBLIQUE, occupe l'étage supérieur. On y parvient par 
un fort bel escalier, qui conduit également aux Salles des Procuraties neuves. Le 
Vestibule qui précède la Bibliothèque, a beaucoup de noblesse: on a fait entrer dans 
sa dècoration, nombre de très-beaux antiques. Le Bas-relief placé au-dessus de la 
porte, est unique dans son genre; il représente un Sacrifice de trois Animaux (appelé 
Su-ove-Ta-urilia): il est composé avec feu & d'une exécution fière & gracieuse. Une 
Statue de l'Abondance; tout ce qui est antique, est supérieurement beau. Une Léda; 
morceau très-précieux; d'un dessein, & d'une expression admirables: ces deux 
Statues sont placées aux deux côtés de la porte. Un Silène, & une Agrippine (femme 
de Germanicus) occupent deux niches pratiquées dans cette façade. Le Silène a 
souffert, mais il est encore beau. L'Agrippine, est d'un caractere de dessein inférieur, 
mais la tête est d'une expression attachante, elle est d'ailleurs excellemment bien 
drapée. Deux petit Autels particuliers au culte de Bacchus, sont placés au-dessous de 
ces piches; ils sont de la plus heureuse forme, & les Bas-reliefs qui les caracterisent, 
de la plus jolie pensée: celui à droite sur-tout; l'exécution de celui-ci est délicieuse. Le 
Ganimède antique, bon morceau, mais que nous croyons au dessous des éloges qui 
lui sont donnés à Venise. Les Bustes de Jupiter; de Lucius Verus; & e de Lucilla, nous 
ont le plus attachés; plusieurs autres sont également beaux. On attribute le plafond 
de ce Vestibule au Titien: la composition nous en a paru consuse & trop 
tourmentéde; le coloris en est foiblr, & de peu d'effet. Les Salles dans lesquelles la 
Bibliothèque se développe, sont ornées de bon goût; les Plafonds sont de bons 
maîtres; & plusieurs d'entre les Monumens élevés à la memoire des principaux 
bienfaiteurs de cet etablissement, se sont remarquer avec plaisir. Les Livres ne 
semblent pas y être dans un nombre fort considerable, mais le catalogue que nous 
avons consulté, en annonce de très-rares, de très-curieux».48 

                                                                                                                                                    
loro origini, Antichità, e Monumenti singolari, che nelle medesime si ammirano, in Roma a spese di Fausto 
Amidei Mercane di Libri al Corso, Nella Stamperia del Bernabò, e Lazzarini, 1747, pp. 25-26. 
47 Description historique de l’Italie …, cit., p. 370. 
48 De La Roque, Voyage d’un amateurs des arts, en Fiandre, Dan Les Pays Bas, en Hollande, en France, en 
Savoye, en Italie, en Suisse, fait dans les l’annés 1775-76-77-78…par  M. De La R*** , vol. III, Amsterdam, 
1783, pp. 237-238. 
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La dettagliata descrizione di De La Roque, attento osservatore delle opere, fa capire 

l’importanza della collezione, sicuramente meta obbligatoria per chi si recava a Venezia. 

Lo era stata anche per il principe Friedrich Christian di Sassonia, che visitò lo Statuario in 

occasione del carnevale.49 

Le difficoltà di visita dei palazzi del patriziato era tale che Philp Francis dice di essere 

frustrato per aver potuto visitare solamente i palazzi delle famiglie Pisani e Barbarigo.50 

Francesco Scotto lascia scritto che: 

 

 

«[…]Alla riva del medesimo sono i più belli Palazzi di Venezia, trà i quali 
risplendono per la nobiltà quelli de' Cornari, e Grimani; essendo quest'ultimo ornato 
di statue, pitture, ed iscrizioni antiche ragguardevoli, trasportate da Aquileia; ed 
illustrate dal Chiarissimo Monsignor Torre Vescovo d'Adria. Altri musei ancora si 
osservano in altri Palazzi (giacchè di pitture, come le Chiese, così le Case di quei 
Nobili, ne sono piene) trà quali sono celebri il Museo Pisani, Morosino e Cappello».51 

 

 

 

Interessante è qui leggere il nome che viene associato a palazzo Pisani: museo. 

Sicuramente per museo si intende qui una raccolta di opere, una collezione, e non 

nell’accezione stessa del termine di raccolta pubblica, dal momento che la residenza era 

privata ed i tempi ancora relativamente prematuri, anche se già a questa data, come si è 

visto, furono aperte altre collezioni. Tuttavia potrebbe essere sintomo proprio di quel 

cambiamento che portò alla nascita dei musei pubblici. 

                                                 
49 Vinattieri Wiebke Fastenrath, Sulle tracce del primo Neoclassicismo. Il viaggio del principe elitario 
Friedrich Christian di Sassonia in Italia (1738-1740), in «Zeitenblicke», 2, 2003, 3, 
http://www.zeitenblicke.historicum.net/2003/03/fastenrath.html, consultato il 25 settembre 2014. 
50 Questi sono i soli due palazzi menzionati nella lettera allo zio datata 2 maggio 1778. Cfr. Sweet R., Cities 
and the Grand Tour …cit., p. 212. 
51 Scotto F., Itinerario d’Italia …, cit., p. 26. 
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Interessante leggere, sempre su Palazzo Pisani che:  

 

 

«La Bibliothèque de ce Palais, est cosidérable: Elle est ouverte au public les lundi, 
mercedi & vendredi».52 

 

 

 

Qui compaiono proprio i giorni di apertura, la biblioteca è aperta al pubblico, tutti i 

lunedì, mercoledì e venerdì. Il fatto che si ribadisca l’apertura pubblica fa ben ipotizzare 

che fosse aperta a quanti erano desiderosi di consultare le opere ivi conservate, 

sicuramente studiosi, ma da queste parole non emergono restrizioni per l’ingresso. 

A Palazzo Pisani Moretta attiravano l’attenzione le opere conservate: La famiglia di 

Dario di Veronese; La Morte di Adone di Tintoretto; L’ Indignazione di Alessandro alla 

vista della morte di Dario, Noè e i suoi figli, Loth e le sue figlie di Piazzetta; più altre tavole 

di Pellegrini, Lama e Trevisan.53 

Su Palazzo Barbarigo, meglio conosciuto anche come Scuola di Tiziano, troviamo 

scritto: 

 

 

«On voit au Palais Barberigo, qu'on appelle l'Ecole di Titien, une Venus à la 
Toilette, bien propre à tourner la tête à tous les Dieux; & une Magdelène en pleurs. 
Qu'elle est belle! Qu'elle est touchante! Je ne sais pourquoi les Peintres s'emparent 
toujours de la Magdelène au commencement de sa conversion, avant que la 
pénitence l'ait maigrie, macérée, extenuée. Dans cet état de dépérissement, elle 
serait bien plus propre à prêcher la mortification évangelique».54 

                                                 
52 De La Roque, Voyage d’un amateurs des arts …cit., p. 245. 
53 Ibidem. 
54 Coyer G.F., Voyages d’Italie et de Hollande …, cit., p. 53. 



 

101 
 

«Les Palais sont remplis des plus beaux monumens des arts, & sur-tout le Palais 
Barbarigo, appellé Scuola del Tiziano à cause de la grande quantité de tableaux de ce 
grand Maître».55 

 

 

 

Sicuramente la vista delle opere suscitò grande interesse, ma non si può certo parlare 

di museo, non vi è nulla che possa far credere l’esistenza di orari di apertura né 

tantomeno di un regolamento. Le porte del palazzo erano comunque aperte e le sue 

opere fruibili, si può ipotizzare però che lo fossero per una certa élite, così come si è 

potuto ampiamente vedere nel corso di questa ricerca. 

Un altro palazzo che riscosse molto successo e la cui eco fu immensa è Palazzo Farsetti 

(fig. 6). La collezione era importante non solo per chi andava a visitarla, ma soprattutto 

per gli allievi dell’Accademia veneziana che ne fecero luogo di studio. Sicuramente però la 

vista del palazzo suscitava grandi emozioni, tanto che Coyer scrisse: 

 

 

«Le Noble Farsetti a une collection unique de tous le chef-d’œuvres de sculpture 
antique & moderne, modelés de plâtre. Ce Noble, en s’initiant par la tonsure dans 
l’Ecclésiastique, c’est fermé la porte des Emplois publics, pour se livrer entiérement 
aux Arts & à la philosophie. Ces exemples peuvent être louables, pourvu qu’ils soient 
rares».56 

 

 

 

L’importanza della collezione, visto anche il discorso fatto in merito all’Istituto 

veneziano, rende necessaria una spiegazione più chiara sulla storia delle opere di Palazzo 

Farsetti e sulla sua vocazione didattica. 
                                                 
55 Description historique de l’Italie …, cit., p. 374. 
56 Coyer G.F., Voyages d’Italie et de Hollande …, cit., pp. 51-52. 
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3.4 «La galleria Farsetti, fra le poche un tempo e forse singola in Italia...» 

 

 

«Siccome sarebbe infinito il mio dolore se si avesse a perdere interamente la 
Galleria Farsetti, fra le poche un tempo e forse singola in Italia. Io non so ricordarmi 
quanto veramente siasi cominciato a smembrarla delle forme, ma posso bene 
assicurarvi, che non saprei vedere senza il più vivo rammarico dell’anima mia il danno 
gravissimo che ne risulterebbe alla nostra accademia, nel caso che il Sovrano non si 
volesse opporre validamente alla prossima intiera distruzione di codesta sceltissima e 
preziosa collezione di Gessi antichi. Tanto più che il male sarebbe appunto 
irreparabile ora che le migliori sculture sono a Parigi, senza speranza di poterne più 
avere gessi, e molto meno forme. Ma io voglio sperare che il nostro Savio Reg.o 
Governo non vorrà lasciarsi fuggire sì bella occasione di dare un insigne monumento 
della sua benigna protezione e favore alle Belle Arti, o acquistando per esse codesti 
oggetti, che restano, o almeno inibendone espressamente l’estrazione da Venezia; 
giacché questi così possono fornire ampia materia, ad essere come base agli studj de’ 
Professori e degli allievi».57  

 

 

 

Da questa supplica che Canova rivolse al governo austriaco risulta evidente 

l’importanza della collezione di gessi di Palazzo Farsetti, considerata un patrimonio 

fondamentale per i giovani allievi dell’Accademia veneziana, che proprio su queste copie 

di gesso potevano studiare e confrontarsi con l’arte del passato, così come era stato per 

lo stesso Canova che iniziò a frequentare il Palazzo all’età di soli dodici anni.58 Il Palazzo 

era aperto a tutti e tra gli ospiti si annoverano Winckelmann e Goethe.59 

                                                 
57 Bratti Ricciotti, Antonio Canova nella sua vita artistica privata (da un carteggio inedito), Venezia, 1919, p. 
383, citazione pubblicata in Nepi Scirè Giovanna, Filippo Farsetti e la sua collezione, in Studi in onore di 
Elena Bassi, Venezia, Arsenale Editrice, 1998, p.79. 
58 La prassi delle accademie di dotarsi di calchi in gesso antichi e non, per lo studio del disegno, era molto 
comune nel corso del XVIII secolo, cfr. Faedo Lucia, La collezione di calchi di Francesco Algarotti e la raccolta 
Farsetti, in Venezia, l’archeologia e l’Europa, a cura di Fano Santi Manuela, (congresso internazionale, 
Venezia 27-30 giugno 1994), Roma, Giorgio Bretschneider Editore, 1996, p. 194. 
59 Androsov Sergej, La collezione Farsetti, in Alle origini di Canova. Le terrecotte della collezione Farsetti, 
catalogo della mostra (Roma-Venezia, 12 dicembre 1991-30 settembre 1992), Venezia, Marsilio, 1991, p. 
16; Goethe J.W. von, Viaggio in Italia, traduzione di Emilio Castellani, cit., pp. 94-95. 
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È il 1805 l’anno in cui il governo austriaco acquistò la collezione per 23.000 lire 

venete,60 già in parte smembrata, per donarla poi all’Istituto.61   

L’Abate Filippo Vincenzo Farsetti, figlio di Anton Francesco e Marina Foscari, nacque a 

Venezia  il 13 gennaio 1703. Uomo di grande cultura, soggiornò a Parigi, Londra e Roma 

dove frequentò gli ambienti più colti delle città.62 Fu tra i primi a desiderare la nascita a 

Venezia di un’ Accademia di Belle Arti, fermamente convinto dell’importanza dello studio 

degli antichi, tanto che nei suoi viaggi raccolse reperti archeologici e fece realizzare copie 

di gesso di sculture antiche e bozzetti in creta, oltre a questo acquistò – tra le altre - 

dipinti di scuola italiana e fiamminga creando per il suo palazzo sul Canal Grande una 

collezione di grandissimo valore. Per lui era importante permettere a tutti coloro che si 

accingevano allo studio dei canoni classici, di entrare in contatto con questo patrimonio, 

tanto da consentire l’accesso al primo piano della sua residenza, fornendo anche le matite 

e i fogli per la copia, affinché:  

 

 

«la gioventù di questa città, che desidera imparare la Pittura, la Scultura  e 
l’Architettura su questi gessi, sappia che queste cose sono piuttosto collocate in 
questa sala ed in queste camere per benefizio loro, che per ornamento della casa, in 
cui si trovano ».63  

 

 

                                                 
60 Bassi E., La R. Accademia di Belle Arti …, cit., p. 45. 
61 L’Accademia di Venezia. I maestri …, cit., pp. 32-45. 
62 Nepi Scirè G., Filippo Farsetti …, cit., p.73. 
63 Museo della casa eccellentissima Farsetti in Venezia, s.l., s.e., s.d.; citata in: Nepi Scirè G., Filippo Farsetti 
…, cit., p.73; L’Accademia di Venezia. I maestri …, cit., pp. 32-45. Tracciò le lodi dell’abate anche l’erudito 
Dalle Laste Natale nell’opera De Musaeo Philippi Farsetti patricii Veneti epistola ad clarissimam 
Cortonensium Acadaemiam, Venetiis 1764, ristampato nel 1765 da A. Calogerà nel tomo XIII della Nuova 
Raccolta d’opuscoli scientifici e filologici, nel 1766 a Norimberga nel Thesaurus dissertationum e ancora nel 
1767 a Padova; voce Filippo Vincenzo Farsetti in Dizionario biografico degli italiani, volume 45, 1995, 
http://www.treccani.it/enciclopedia/filippo-vincenzo-farsetti_%28Dizionario-Biografico%29/, url consultato 
il 25 ottobre 2014. 
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Non fu solo Canova a trarre beneficio ed ispirazione da questa collezione, ma anche 

Tiepolo, Pittoni, Nogari, Zanchi e Morlaiter.64  

Anton Maria Zanetti ricorda Filippo Farsetti come un uomo grazie al quale: 

 

 

«Non potranno più gli esteri rimproverar da qui inanzi a’ Veneziani, che migliori 
sarebbero se vedessero le statue di Roma ; poichè egli con molte cure e larghi 
dispendii ne procurò le forme, fatte sugl’istessi originali, non solamente della gran 
raccolta del Campidoglio, ma di Roma tutta, e della rinomatissima Galleria di Firenze. 
Questa bella unione; che tutto dì va crescendo, trovasi ora nel suo Palazzo; e sperasi 
e sarà renduto perpetuo l’uso di sì preziosi esemplari; al che non può mancare il 
nobilissimo genio di quel signore».65  

 

 

 

Gli studenti non solo avevano libero accesso alla collezione ma erano incoraggiati allo 

studio anche con dei premi66: tanto era per lui fondamentale lo studio dei classici che il 

palazzo divenne «il principale centro di raccolta per tutti coloro che stavano facendo 

proprie le teorie dell’Algarotti».67 

Alla morte dell’Abate il cugino Daniele, nominato suo erede, continuò a tenere aperta 

la galleria, anche se solamente otto anni dopo la morte di Filippo, iniziò delle trattative 

segrete con i Conti del Nord, Paolo Petrovic e Maria Teodorowna, tra 18 e il 25 gennaio 

1782, per alienare ed esportare in Russia la collezione. La chiusura venne attuata poi dal 

figlio Anton Francesco, che già nel 1787 tentò di vendere collezione, facendo così 

                                                 
64 Nepi Scirè G., Filippo Farsetti …, cit., p.73. 
65 Zanetti Anton Maria, Della Pittura Veneziana e delle Opere Pubbliche de’ Veneziani Maestri Libri V, in 
Venezia nella Stamperia di Giambatista Albrizzi a S. Benedetto, 1771, p.487. 
66 voce Filippo Vincenzo Farsetti , cit., http://www.treccani.it/enciclopedia/filippo-vincenzo-
farsetti_%28Dizionario-Biografico%29/, url consultato il 25 ottobre 2014. 
67 Haskell F., Mecenati e pittori …, cit., p. 551. 
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scaturire già il 3 maggio 1788  una supplica rivolta ai Riformatori dello Studio di Padova da 

parte del presidente e degli altri membri dell’Accademia, che ottennero il divieto di 

alienazione dei beni dagli Inquisitori di Stato.68 Il divieto tuttavia durò ben poco, 

solamente fino alla venuta degli austriaci il 18 gennaio 1798, che liberarono Anton 

Francesco dal vincolo.69  

Anche quando il Palazzo divenne albergo della Gran Bretagna, grazie al custode Pietro 

Tantini, gli studiosi e gli allievi dell’Accademia potevano ancora accedere a ciò che 

rimaneva della raccolta. Nel 1809 i gessi, ai quali ben presto si aggiunsero anche quelli di 

Canova, vennero trasportati nel piano superiore dell’ex Chiesa della Carità, dove furono 

utilizzati soprattutto come materiale didattico.70  

Venne così conservato allora il desiderio di Farsetti, che tanto si era prodigato per far 

nascere un’accademia d’arte a Venezia e che tanto aveva fatto per permettere ai giovani 

di accingersi allo studio delle arti attraverso il confronto con gli antichi. 

 
 
 

 
 

 
 
 
 
 

                                                 
68 Dall’Acqua Giusti Antonio, L’Accademia di Venezia. Relazione storica per l’esposizione di Vienna  del 1873, 
Venezia 1873, p. 33; Nepi Scirè G., Filippo Farsetti …, cit., pp. 74-76. 
69 Nepi Scirè G., Filippo Farsetti …, cit., p. 77.  Su Filippo Farsetti e la sua collezione si veda anche: Levi 
Cesare Augusto, Le Collezioni veneziane d’arte e antichità dal secolo XIV ai giorni nostri, Venezia, 1900, I, pp. 
XCI-XCII; II, pp. 249-252; Haskell F., Mecenati e pittori …, cit., pp. 548-553. 
70 Pur rimanendo di proprietà delle Gallerie, durante il riordino vennero lasciati in deposito nei locali 
dell’Accademia. Cfr. Nepi Scirè Giovanna, Le reliquie estreme del Museo Farsetti, in Alle origini di Canova. Le 
terrecotte della collezione Farsetti, catalogo della mostra (Palazzo Ruspoli, Roma, 12 dicembre 1991-29 
febbraio 1992 – Galleria Giorgio Franchetti alla Ca’ d’Oro, Venezia, 20 marzo-30 settembre 1992), Venezia, 
Marsilio, 1991, pp. 23-29; alle quali si rimanda anche per le vicende successive legate ai gessi. Bassi E., La R. 
Accademia di Belle Arti …, cit., p. 45. 
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Capitolo 1 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

Fig. 1 Caspar Friedrich Neickel, Museographia, antiporta 
incisa da B. Strahowsky. 
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Fig. 2 Motu proprio di papa Clemente XII, Istituzione del Museo Capitolino, 27 dicembre 1733, Roma, 
ASC, Archivio della Camera Capitolina, Cred. VI, t. 83, f. 51. 
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Fig. 3 Charles-Joseph Natoire, Atrio e cortile del Museo Capitolino, Louvre, Cabinet des Dessins, Parigi,  
1759. 

Fig. 4 Bénigne Gagneraux, Gustavo III visita la Sala delle Muse in compagnia di papa Pio VI, olio su 
tela, Nationalmuseum, Stockholm, 1785. 
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Fig. 6 Jacques Sablet, La Stanza degli Animali, tempera, Musei Vaticani, Città del Vaticano, 
1786-92 ca. 

Fig. 5 Pianta del Museo Pio Clementino, tratta da Giovan Battista ed Ennio Quirino Visconti, Il Museo Pio 
Clementino, Roma, 1782, vol. I, pp. 4-5. 
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Fig. 7 Scala di Montagu House, British Museum, in 
Rudolph Ackermann, The Microcosm of London; or, 
London in miniature, London 1808, vol I, p. 14. 

Fig. 8 Biglietto di ingresso al British Museum, 3 marzo 1790. 
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Fig. 9 Pianta della riorganizzazione della Galleria degli Uffizi, in Giuseppe Pelli Bencivennni, Saggio 
istorico della Real Galleria di Firenze, II voll., Firenze, 1779.   

Fig. 10 Johann Zoffany, La Tribuna degli Uffizi, olio su tela, Royal Collection, 
Windsor Castle, 1772-1778. 
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Fig. 11 Hubert Robert, La Grande Galerie del Louvre, olio su tela, Louvre, 
Parigi, 1796. 
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Capitolo 2 

 

 

 

 
 
 

 
 

 

 
 

Fig. 1 Gaspard Duché de Vancy, Exposition de la Jeunesse, Place Dauphine, 
disegno, Musée Carnavalet, Parigi, 1781 ca.  

Fig. 2 Jean-Baptiste Siméon Chardin, La razza, Louvre,
Parigi, 1727, cm 114 x 146. 
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Fig. 3 Gabriel-Jacques de Saint-Aubin, Vista del Salon del 1753, acquaforte, County Museum of Art, Los 
Angeles, 1753. 

Fig. 4 Gabriel-Jacques de Saint-Aubin, Veduta del Salon al Louvre; matita, inchiostro, 
acquerello e biacca su carta; collezione privata, Parigi, 1767. 
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Fig. 5 Pietro Antonio Martini, Vista del Salon del 1785, incisione, Biblioteca Nazionale, Gabinetto delle 
stampe, Parigi, 1785.  

Fig. 6  Jacques-Louis David, Il Giuramento degli Orazi, olio su tela, 
Louvre, Parigi, 1784, cm 330x425. 
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Fig. 8 Giornale delle Belle Arti e della Incisione 
Antiquaria, Musica e Poesia, 1784, frontespizio. 

Fig. 7 Anonimo, Vista del Salon del 1765, 
acquaforte, Cabinet des Estampes, 
Bibliothèque Nationale, Parigi, 1765.  



 

120 
 

 

     

 Fig. 10 Regole per imparar a disegnare i corpi humani diuise in doi libri delineati dal famoso pittor 
Giacomo Palma, Venezia, Marco Sadeler, 1636. 
 Frontespizio e Allegoria della Pittura e della Scultura. 
 

Fig. 9 Memorie per le Belle Arti, 1785, 
frontespizio. 



 

121 
 

 
 
Fig. 11 FSAVe, Libro Cassa Accademia di Pittura, Scultura ed Architettura. Dall’ Anno 1754. 4 novembre usq.  
1784. 18 ottobre, 1782. 
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Fig. 12 FSAVe, Concorso a premi di scultura, 18 maggio 1775, Filza Riduzioni ed Atti Accademici dall’anno 
1774. 19 aprile al 9 giugno 1778. 
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Fig. 13 FSAVe, Filza Riduzioni ed Atti Accademici dall’anno 1774. 19 aprile al 9 giugno 1778, 21 settembre 
1775. 
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Capitolo 3 

 

 

 

 
 
 
 

 
 

Fig. 1 Luca Carlevarijs, Ingresso dell’ambasciatore britannico conte di Manchester in Palazzo 
Ducale, olio su tela, City Museum and Art Gallery, Birmingham, 1707-1708, cm132x264. 

Fig. 2 Pianta di Venezia, Forestiere illuminato, Venezia, Albrizzi, 1740. 
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Fig. 3 Gabriel Bella, La nuova Fiera della Sensa, olio su tela, Pinacoteca della 
Fondazione Querini Stampalia, Venezia, ante 1782 (?), cm 97 x101. Nel 
cartiglio si legge: “La Nova Piantta Della Fiera Della Sensa”.  

Fig. 4 Gabriel Bella, Festa del Giovedì Grasso in Piazzetta, olio su tela, 
Pinacoteca della Fondazione Querini Stampalia, Venezia, ante 1782, cm 
97x149. Nel cartiglio si legge: “Feste Che Si Solgiono Fare Nella Piazzetta Di S: 
Marco Nel Giorno Del Giovedì Graso”. 
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Fig. 6 Palazzo Farsetti, facciata sul Canal Grande.

Fig. 5 L’Antisala della Libreria Marciana, Forestiere illuminato, Venezia, Albrizzi, 
1740. 
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Elenco delle abbreviazioni 

 

 
ASGF Archivio Storico delle Gallerie Fiorentine  

BNCF Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze  

FSAVe Fondo Storico dell’Accademia di Belle Arti di Venezia  

ASC Archivio Storico Capitolino  

ASRm Archivio di Stato di Roma  

 

Diario Ordinario – Diario Ordinario di Roma, Roma, Chracas. 

Giornale delle Belle Arti – Giornale delle Belle Arti e della Incisione, Antiquaria, Musica, e 
Poesia, Roma, Casaletti. 
 
Memorie per le Belle Arti – Memorie per le Belle Arti, Roma, Pagliarini. 
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