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Vanda Lisanti | Le postille di Alessandro Maggiori al
primo catalogo a stampa della Pinacoteca
Capitolina di Agostino Tofanelli:
precisazioni all’allestimento del 1817

Thanks to the discovery of a version of the first printed catalogue of the Pinacoteca Capitolina annotated
by the critic and collector Alessandro Maggiori (BCM, ms. 163), the article reconstructs part of the display
of the two rooms that formed the Galleria de’Quadri at the time of the return of the artworks from Paris
and before the setting up of Guercino’s Santa Petronilla. After tracing the early 19th century directorship,
which passed from Thomas Pye to Agostino Tofanelli in 1817, the study sheds light on the genesis and
characteristics of the Catalogo delle sculture antiche e de’ quadri esistenti nel museo e galleria di
Campidoglio, published in the same year, to concentrate at the end on the historical-critical analysis of
the annotations expressing judgements on the paintings of the Bolognese school, a subject at the heart of
Alessandro Maggiori’s reflections.

La tortuosa storia della Pinacoteca Capitolina, fondata nel Settecento da
Benedetto XIV Lambertini grazie all'acquisizione delle collezioni Sacchetti (1748)
e Pio di Savoia (1750) per il tramite del cardinale Silvio Valenti Gonzaga, é stata
ricostruita da numerosi studi, che oltre a individuarne il momento fondativo si
sono concentrati soprattutto sulla provenienza e analisi dei dipinti col fine di
ricostruirne il contesto collezionistico e ricondurli alla mano di un artista o di una
scuola pittorica’. Poco & stato invece scritto sul display e i criteri di allestimento
della pinacoteca nel periodo compreso tra la sua fondazione e il 1839, anno a
cui risale il primo degli inventari ottocenteschi riscoperti e pubblicati a piu
riprese da Sergio Guarino negli anni Novanta del secolo scorso? Cio si deve in
parte alla mancanza di fonti archivistiche topografiche per quegli anni, e in parte
all'utilizzo fatto dagli studi delle fonti a stampa esistenti sulla Galleria de’ Quadri,
spesso analizzata in quanto “contenitore” di vicende storiche importanti, luogo
incubatore della nascita di una nuova tipologia di pubblico e della moderna idea
di museo®.

La direzione della Pinacoteca Capitolina nel primo Ottocento

Nel 1817 la visita alla Galleria de’ Quadri avveniva al termine del percorso
nel Museo Capitolino. Uscendo dal Palazzo Nuovo si attraversava la piazza del
Campidoglio e si entrava nel Palazzo dei Conservatori, dove salendo le scale con
i bassorilievi di Marco Aurelio ci si dirigeva direttamente «voltando a sinistra,
e passando per i moderni Fasti Consolari [...] ad un cortile lungo scoperto si
trova la Galleria de’ Quadri»*. Per la ricostruzione della modalita di esposizione
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della collezione e la sua fruizione all'inizio dell’'Ottocento, appena prima degli
stravolgimenti napoleonici, &€ fondamentale la testimonianza della Roma
descritta ed illustrata di Giuseppe Antonio Guattani (1805)°. Secondo la guida
dell'abate, dopo aver attraversato «cordonate e cortili» il visitatore giungeva ai
due saloni espositivi, «zeppi di quadri» per i quali «un catalogo forse non serve»®,
La letteratura sulla Pinacoteca non si e soffermata troppo su questo giudizio
dell’abate, che e invece di grande interesse per la storia del gusto, non solo perché
espresso da uno dei piu raffinati amanti delle belle arti della prima meta del XIX
secolo, ma anche perché inserito nella guida best-seller che maneggiavano tutti
i visitatori. Lo scetticismo di Guattani rispetto alle notizie contenute nell’unica
descrizione completa allora esistente di Ridolfino Venuti’, ritenuta almeno
per i conoscitori appena sufficiente, deriva probabilmente anche dall'incontro
che si faceva visitando la galleria con il suo custode-cicerone, che delle opere
«sa la data, gli aneddoti e tutte le istorielle da divertire un amator di Pittura»®,
Chiaramente ironico, questo commento si riferisce a Luigi Cittadini, custode
durante la direzione dell'inglese Thomas Pye e fino al 1817, quando la Pinacoteca
perde I'autonomia di gestione e viene accorpata al Museo Capitolino® ricadendo
sotto la responsabilita del direttore Agostino Tofanelli'®. Ancora una volta sfuggito
alla critica, il sagace commento dell’abate riporta il lettore indietro nel tempo,
facendogli sperimentare una modalita di fruizione delle raccolte che si affermera
con convinzione durante la Restaurazione. Erede dell'erudito settecentesco e
dell’élite del grand tour, il nuovo pubblico “borghese” vedeva nella visita stessa
un momento di socializzazione. Le opere non venivano mai osservate da soli e in
silenzio come spesso viene richiesto di fare oggi al visitatore contemporaneo, ma
sempre in gruppo, accompagnato dal custode. Come prevedevano per esempio
i “Regolamenti” della Protomoteca ospitata nello stesso Palazzo dei Conservatori,
era vietato l'ingresso ai «ragazzi che si portano da soli»'" Ma oltre al custode, lo
stesso direttore Pye, non era considerato all’altezza della carica, che dalle parole
di Antonio Canova apprendiamo essergli stata offerta «a solo titolo di aderire alle
premure del defunto [Robert] Faganil quale chiedeva pressantemente dimpiegare
in qualche modo decente il sunnominato Pye»'2 La successiva nomina di Tofanelli
non avviene quindi per una deliberata scelta, né per motivi particolari se non
quello di abolire la carica di Ispettore della Galleria dei Quadri, ritenuta superflua.
Aricordarlo & un documento risalente allimmediato ritorno del pontefice al soglio
vaticano. La carta ci informa che oltre alla somma di 30 scudi mensili, I'lspettore
beneficiava di sei sale adibite a suo privato appartamento in Campidoglio. Questi
ambienti, che fungevano anche da deposito per le opere durante i lavori di
allestimento, erano stati sottratti all'appartamento del fiscale capitolino, che s'era
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indignato «perché tal carica sembra inutile giacché evvi il custode della Galleria,
il qual e stato, ed e piu che sufficiente a vegliare sulli pochi cameroni componenti
la Galleria, nella quale sembr’al postulante che non possino collocarvisi altri
Quadri piu di quelli, li quali vi esistono»'3, Agostino Tofanelli infatti non si trasferira
ad abitare in queste stanze, e individuera altri due ambienti utili come deposito,
«due camere nel Palazzo Senatorio» Inoltre, una piccola stanza dietro alla cappella
privata dei Conservatori, cosiddetta «dell’Archivio», gli sara consegnata nel 1820
«onde conservare ivi alcuni quadri appartenenti al Governo»'4. L'anno successivo,
il Segretario di Stato, Ercole Consalvi, informera Tofanelli sulla destinazione
ultima di questa camera, lasciata libera dai notai capitolini, e quindi utile per
depositare quei quadri “sopravanzati” dall’allestimento della Galleria Vaticana
nell’Appartamento Borgia'. Agostino ricoprira il ruolo di direttore fino alla
sua morte nel 1834, tuttavia gia dal 1831 le decisioni da prendersi sui dipinti
conservati al Campidoglio non gli competeranno piu, essendo la responsabilita
amministrativa dell’istituzione tornata in mano al sotto-ispettore ai dipinti dei
Sacri Palazzi Apostolici, Filippo Agricola'.

Genesi e caratteristiche del primo catalogo a stampa (1817)

| numerosi e continui cambiamenti effettuati nelle due sale della Galleria
richiedevano ormai una nuova descrizione, pubblicata nel secondo dei due
tomi del Catalogo delle sculture antiche e de’ quadri esistenti nel museo, e galleria
di Campidoglio descritte dal direttore Agostino Tofanelli (1817). Ristampato a
piu riprese dal figlio Alessandro, questo catalogo rimarra fino agli anni Trenta
dell'Ottocento il principale strumento di visita e di studio della Pinacoteca. E da
questa descrizione infatti che attingeranno le guide successive. Quella di Carlo
Fea (1819) riproponendola integralmente senza differenze'’, mentre importanti
modifiche avverranno solo con I'imponente Descrizione del Campidoglio a cura di
Filippo Maria Gerardi e Pietro Righetti (1833-1836).

Accademico di San Luca e disegnatore attivissimo, Agostino Tofanelli aveva
avuto modo di studiare i dipinti della Pinacoteca ben prima di diventarne
direttore, durante gli anni di formazione e studio presso I'Accademia del Nudo,
diretta nel 1794 anche dal piu noto fratello Stefano'. Dapprima da studente, poi
da artista e infine da direttore, Agostino aveva riflettuto sulla collezione a lungo,
come dimostra una prima versione del catalogo che pubblica nel 1817 come
estratto dalla guida ai palazzi capitolini ancora in preparazione, oggi conservato
presso la Biblioteca Comunale di Macerata®®. Lo stampato & particolarmente
interessante per ricostruire la storia degli allestimenti, e per diversi motivi puo
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essere considerato il “primo” catalogo a stampa dellistituzione. Al contrario
della guida di Venuti, che si limita a riprendere le attribuzioni gia presenti nelle
liste di vendita delle collezioni Pio e Sacchetti, non avanzando che pochissime
attribuzioni autonome, il testo di Tofanelli oltre a proporne di nuove, si distingue
per essere ordinato topograficamente. Lelenco in successione fatto da Venuti
restituiva di certo I'enorme quantita di opere stipate nei due ambienti, ma
dalla lista era impossibile individuare la precisa collocazione dei dipinti, il
cui unico criterio allestitivo sembra essere I'affastellamento. Non ¢ inoltre da
sottovalutare limportanza del testo dal momento che, come gia osservato
da llaria Sgarbozza, per compilare il catalogo Agostino aveva guardato per le
attribuzioni all'inventario redatto nel 1812 da Lethiére, Guattani e Fea su incarico
del governo napoleonico?'. Il confronto tra la lista dei dipinti francese, il primo
stampato del 1817 e il catalogo del 1819 si rivela quindi ancora piu prezioso per
capire i cambiamenti o le conferme delle attribuzioni e collocazioni delle opere.
L'allestimento tramandatoci dallo stampato maceratese cambia infatti gia nel
gennaio del 1818 con l'arrivo in Campidoglio della grandiosa Santa Petronilla di
Guercino e la partenza di 88 dipinti*, che segna una «netta cesura» nella storia
della pinacoteca, rendendo necessaria una nuova sistemazione e il ripensamento
delle scelte gia fatte?>. Come emerge dalle parole di Agostino: «Nello scorso anno
1818 essendo di nuovo accresciuti diversi monumenti in scultura, e cambiati di
luogo molti altri, ed inoltre essendo stata variata tutta la distribuzione delle Pitture
nella Galleria dei Quadri, per tali vantaggiose rinnovazioni tutte le descrizioni
fatte anteriormente si rendono ora inutili, ed inservibili»?. Il catalogo di Macerata
consente quindi di immortalare proprio il brevissimo momento dell’allestimento
della Pinacoteca tra il ritorno dei dipinti da Parigi e la successiva risistemazione
degli ambienti. Il documento si rivela una piccola ma preziosa aggiunta alla
storia della Pinacoteca nell’Ottocento, contribuendo a gettare luce sul panorama
museografico romano, tanto piu che limpianto originario della Pinacoteca
é stato stravolto alla fine dell'Ottocento con la costruzione dei nuovi ambienti
e il rinnovato allestimento a cura di Adolfo Venturi®.

L'allestimento del 1817

Lo stampato maceratese & poi una fonte d'eccezione, poiché le 38 pagine
di cui € composto sono tutte fittamente annotate da un personaggio di primo
piano del panorama artistico della penisola: il critico, conoscitore e collezionista
Alessandro Maggiori (1764-1834)%. Il libretto & entrato nelle collezioni maceratesi
come parte della donazione Amico Ricci (1794-1862), e per molti anni le postille
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sono state ritenute autografe del piu celebre storico dell'arte. Solo un accurato
studio di Annamaria Ambrosini Massari ha permesso di identificare nel fondo
Ricci tutto il materiale autografo di Maggiori, di cui il nostro catalogo postillato fa
parte?. Maggiori visita la collezione capitolina al termine del delicato momento
di riallestimento appena dopo la partenza dei francesi, durante il soggiorno
effettuato in occasione della stampa romana del volume da lui curato, Le rime
di Michelagnolo Buonarroti, pittore, scultore, architetto e poeta fiorentino (1817)%.
Visitare le collezioni con l'obiettivo di una conoscenza capillare del patrimonio
storico-artistico, conoscenza che poi confluira nell'ltinerario d’ltalia e sue piu
notabili curiosita (1832), era tutt’altro che un’eccezione. Il maestro di Amico Ricci
si era formato a Bologna in legge, ma da allora non aveva perso occasione per
aggiornarsi sulle vicende artistiche della penisola, addirittura fondando nel 1808
«Il Capriccio», un periodico di letteratura e belle arti. Lerudito era solito visitare
le esposizioni e prendere appunti sui cataloghi per poi rifletterci in seguito
in preparazione dei suoi scritti. Cido e testimoniato non solo dalle postille qui
presentate, ma anche da un esemplare commentato della famosa Spiegazione
della mostra del Campidoglio del 1809 conservato presso la Bibliotheca Hertziana
di Roma®.

Tornando alle note manoscritte del catalogo maceratese, esse non possono
essere anteriori alla data di pubblicazione dello stampato, che verosimilmente
Maggiori acquista quando si reca al museo, dove era in vendita proprio con
I'obiettivo di fare da guida ai visitatori®.

La prima nota che incontriamo nel libretto riguarda la disposizione dei quadri
(fig. 1). Dopo l'imprimatur il proprietario del catalogo ci informa di aver segnalato
con unacroce tutte le «tavole ivinominate che sono poste nell’alto delle sale per cui
mal si possono vedere e considerare da tutti». Maggiori e cosiil primo ariflettere sui
problemi di visibilita dei quadri rispetto al loro posizionamento e all’esposizione
allaluce, andando oltre la semplice denuncia delle cattive condizioni conservative
in cui le tele versavano. | commenti sembrano programmatici di quella volonta
dimostrata da Alessandro fin dagli anni Ottanta del Settecento di catalogare e
addirittura mappare le opere conservate in condizioni sfortunate e svalutanti,
finanche di pericolo per la loro preservazione. Maggiori dimostra gia prestissimo
una particolare sensibilita per i temi conservativi®'. Lo stile delle annotazioni e
semplice, anzi meglio sarebbe definirlo essenziale: il conoscitore ferma sulla carta
i pensieri e le riflessioni suscitati dai dipinti mentre li osserva®, nella convinzione
di un unico e imprescindibile metodo di capire i processi artistici, e cioé ravvisarli
direttamente nelle opere. Le postille ricostruiscono la disposizione dei quadri sulle
pareti, in qualche modo anche suggerendoci le valutazioni che Agostino Tofanelli
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aveva elaborato a contatto diretto con le opere, considerandole nellaloro modalita
espositiva, individuando i pendant, i capolavori e le copie, permettendo cosi di
rivalutare I'attuale lettura critica che vede l'allestimento espresso dal direttore
lucchese nel suo catalogo come semplice ripetizione della guida di Venuti.

Il display dei dipinti € quindi il filtro con cui abbiamo utilizzato lo strumento
catalogo postillato. Da questa metodologia e scaturita un’analisi che ha fatto
emergere analogie tra contenuti e stili dei dipinti e loro collocazione sulle pareti,
che appunto come si vedra attraverso una selezione di casi studio qui presentata
non sembra essere stata dettata dall’affastellamento, quanto piuttosto, oltre
che dai consueti criteri di simmetria e variatio, da decisioni consapevoli che
fotografano la storia del gusto e I'allestimento voluto da Tofanelli.

Con certezza possiamo risalire all'esatta collocazione di un gruppo di dipinti
che Maggiori ricorda esposti nell’ultima fascia in alto delle due sale, quasi nascosti
alla vista. Questo sfortunato posto spetta nella facciata a sinistra della prima
galleria (fig. 2) a due ritratti attribuiti a Giorgione, entrambi ancora oggi difficili da
identificare. Quello «di un frate barbato» infatti, non é stato identificato, mentre
I'altro potrebbe riconoscersi nel Ritratto virile di Girolamo da Carpi®*?* (PC 206).Tra i
due, Susanna e i Vecchioni di Palma il Giovane (Accademia Nazionale di San Luca,
inv. 432). Proseguendo nella seconda facciata in alto si trovavano la Nativita di
Maria dello Scarsellino (PC 185), I'’Adorazione dei magi (PC 233) e I'Annuncio ai
pastori (PC 232) di Jacopo Bassano. Nella terza parete, a destra rispetto all'ingresso,
erano esposti David e Betsabea e Lot e le figlie di Palma il Giovane (Accademia
Nazionale di San Luca inv. 30, 408), il quadro di Diogene e Platone di Mattia Preti
(inv. PC 225), e un «San Pietro con l'ancella di Caravaggio», oggi riconosciuto
nella Negazione di Pietro attribuita al Pensionante dei Saraceni®** (Musei Vaticani,
MV.40385). Sull'ultima parete infine, «varie [Maggiori aggiunge: mezze] figure
vestite di maschera di Paolo Veronese», e ancora due ritratti attribuiti al maestro
veneto, e infine un non identificato «ritratto di puttino vestito di nero, con collare
al collo, e piccolo cagnolo, di maniera fiammengan».

Nella prima facciata a sinistra della seconda galleria (fig. 3) sono esposti in
pendant ai lati di un «Quadro di frutti», due dipinti che la guida attribuisce a
Bassano, un «padre eterno in gloria» e un «Cristo che scaccia i profanatori» oggi
riconsegnato a Scarsellino (PC 28), il Ritratto di donna di Giovanni Girolamo
Savoldo allora creduto di Giorgione («bella assai spezialmente nella testa»,
PC 49), esposto in pendant con Tizio (PC 294). Proseguendo nella seconda facciata
in alto si trovavano in coppia due «ritratti con collare» della scuola veneziana, di
cui uno é sicuramente il Ritratto di Guido Casoni (PC 287) mentre l'altro potrebbe
riconoscersi o nell’Autoritratto di Federico Zuccari (PC 69) o nel Ritratto virile di
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scuola emiliana (PC 156), in mezzo ai quali erano esposti la Sacra Famiglia ritenuta
di Girolamo da Carpi ed oggi attribuita a Scarsellino (PC 296) e il Cristo e la Veronica
(PC 219)*. Nella terza parete, a destra rispetto all'ingresso, erano confinati in alto
ben cinque dipinti attribuiti allo Scarsellino. Due raffiguranti Cristo en pendant:
il Cristo nell’'Orto (Musei Vaticani, MV 001253) e «un Cristo in seno al padre eterno»
da riconoscersi nel Cristo in gloria di Bassano (PC 29), e due dove a prevalere erano
scene che esaltavano la presenza di animali (una «caccia con figure animale e
paese dello Scarsellino» e la Fuga in Egitto, PC 24), e per finire il San Giorgio (Musei
Vaticani, MV002291)%*, Ad alternarli, un non identificato «quadro di architettura
con molte figure di Agostino Tassi», ed esposte simmetricamente «due mezze
figure del Cigoli» (Musei Vaticani, MV 00701) e «un uomo con cappello in mano
che abbraccia un giovane maniera del Caravaggio»*.

Si notera da una semplice lettura dei dipinti esposti nell’'ultima fascia in alto
dei due saloni, e quindi confinati piu lontani dalla vista del visitatore, come la
maggior parte di essi erano veneti, ritenuti tali o dalla forte matrice veneziana:
Giorgione, Veronese, Bassano, Palma il Giovane, Scarsellino sono i nomi piu
ricorrenti. Vedere apparire Caravaggio tra questi non & di certo inusuale: da
sempre, com'@ noto, la letteratura artistica lo aveva individuato diretto erede del
giorgionismo®. Al di la dell'ipotesi che vede il confinamento della pittura veneta
nell'allestimento della Galleria Capitolina come scelta sistematica votata a far
emergere soprattutto i capolavori della collezione, e quindi la scuola romana
e bolognese, 'operazione sembra in effetti mirata. Molti dei dipinti a cui viene
data una sfortunata collocazione nel 1817 finiscono per uscire dalle collezioni
capitoline. Non sembra una casualita che capi d'opera come il gruppo dei dipinti
di Palma il Giovane fossero nascosti in alto nell'invisibilita della penombra.
Impossibile giustificarne infatti I'esposizione, visti i soggetti di nudo dei quadri
e il venir meno del loro scopo didattico dopo il trasferimento dell’Accademia del
Nudo dal colle capitolino nel 1804. Gia nel 1818 infatti saranno tolti dalla prima
sala per essere relegati in alto nella seconda®, per poi essere celati nel 1824 nel
gabinetto delle pitture «indecenti», e confluire definitivamente nelle collezioni
dell’Accademia di San Luca nel 1845, La decisione risale agli anni tra il 1823 e il
1825, ed & da imputarsi oltre che al Camerlengo, anche a Tofanelli, nel cui studio
in Campidoglio i quadri furono ospitati per un lungo periodo di tempo. Fatta
eccezione per quadri di nudo tuttavia, le cui vicende sono ben note, per tutti gli
altri che vengono rimossi per far spazio alla Santa Petronilla le motivazioni sono
difficili da stabilire, come gia sottolineato da Carlo Pietrangeli in un pioneristico
articolo del 1983, in cui per la prima volta si confrontavano le due edizioni
della guida di Tofanelli col fine di rintracciare le opere sparse tra le Pinacoteche
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Capitolina e Vaticana, e i Palazzi Apostolici*'. Questi stessi quadri che Tofanelli
aveva esposto in alto al riparo dalla vista del visitatore, i ritroviamo elencati nella
“Nota Dei quadri scelti fra gli esclusi dalla Galleria Capitolina - Stanza annessa
all'appartamento dei signori Conservatori”*2. Tra quelli “trasferiti al Magazzeno
del Campidoglio al Vaticano” ai punti 15 («quadro di frutti di autore incognito»),
20 («Ritratto di un fanciullo con cagnolo, di scuola flamminga»), 22 («kMascherata,
o Lite, di Paolo Veronese»), 36 («<Un uomo che abbraccia un giovane in mezza
figura, del Caravaggio) e 38 («Due ritratti, di Paolo Veronese»); e tra quelli nella
“Stanza terrena appartenente alla Galleria Destinati a’ Pontifici Appartamenti” al
punto 3 («Architettura; opera di Agostino Tassi»).

Alessandro Maggiori in visita alla collezione: le postille

Incontrare tra le annotazioni dello stampato commenti sulla qualita dei dipinti,
chiose sul loro stato conservativo, dubbi rispetto all’attribuzione tradizionale,
é la norma da cui non si puo sfuggire visitando la collezione accompagnati dai
pensieri di Alessandro Maggiori. Molti dipinti sono commentati in riferimento
alle incisioni che li riproducevano disponibili nel mercato delle stampe, di cui
Alessandro aveva piena conoscenza data la sua formazione pittorica e la sua vita
dedicata al collezionismo di disegni*’. Allo stesso modo, per attribuire le opere ad
alcuni artisti oppure avanzare dubbi sull'autografia vengono spesso usate le fonti
di letteratura artistica, non direttamente esplicitate se non nel caso di Malvasia,
riferimento prediletto e obbligato quando il conoscitore si deve districare tra i
dipinti carracceschi, suo punto fermo per la riscoperta della pittura bolognese. La
predilezione del conoscitore per I'arte felsinea é stata il criterio di selezione dei
casi studio da analizzare in questa sede, dove si & deciso di circoscrivere I'indagine
delle postille ai soli commenti che riguardano i dipinti di scuola bolognese
conservati al Campidoglio.

Per la Cleopatra di Guido Reni, Maggiori osserva per esempio le caratteristiche
tecniche della pittura, e come queste siano tracce di autografia ed espressione
stilistica del maestro bolognese, cosi dimostrando una riflessione portata avanti
sull'opera tutta di Reni, e non sul singolo dipinto, che mostra «come guido portasse
il suo pennello»**. Esposta poco dopo sulla stessa facciata ed evidentemente alla
stessa altezza visiva, anche la Lucrezia del maestro veniva osservata soprattutto
dal punto di vista tecnico, essendo «appena tinta con colore sommamente
olioso». Entrambe le tele cambiano destinazione nel catalogo del 1819 in seguito
alla decisione di spostarle nella seconda stanza della Pinacoteca. Questa notizia
conferma il fatto che negli occhi di Tofanelli le opere venissero considerate
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pendant, per via dello stesso formato, per il soggetto affine e per la tecnica del
non finito che le caratterizzava. E ancora dal non finito che Maggiori & attratto,
annotando le dimensioni del bozzetto per I’Anima Beata, che invece non si sposta
nella seconda sala nel 1819, proprio come il suo dipinto, anch’esso considerato
«poco piu ch’'un abbozzo di chiaroscuro»®. Il conoscitore inoltre attribuisce alle
mani di Guido anche il ritratto giovanile del pittore, oggi considerato una copia,
chiaramente suggestionato dall’iscrizione in basso al quadro, che infatti segnala
riportandone l'incipit. Seppur ancora attratto dalle criticita tecniche, Maggiori
si dice convinto della mano di Guido Reni anche per il San Girolamo, esposto
sulla seconda facciata, «d'un colorito molto acceso, e poco vario nelle tinte, ma
pennelleggiato con somma bravurax»*. Stessa attenzione per lo stile abbozzato &
riservata alla Maddalena penitente, esposta sull’ultima facciata della prima sala, di
fronte alla porta d'ingresso.

Sorprendentemente Maggiori non conferma Il'attribuzione di uno dei dipinti
piu famosi della collezione, la Sibilla Persica, «anziché originale del Guercino
la direi copia del Gennari»¥, influenzato dalle tantissime copie esistenti del
dipinto gia all'inizio dell’Ottocento, vista la fortuna che l'opera aveva riscosso nel
Settecento, e anticipando di quasi un secolo Adolfo Venturi, finora considerato
dalla critica il primo ad averla espunta dal catalogo di originali di Guercino®.
Per Maggiori anche uno dei tre dipinti rappresentanti San Giovanni Battista di
Guercino presenti in collezione e da attribuire a Gennari. Verosimilmente si tratta
del dipinto che nel 1818, e quindi appena dopo le note qui analizzate, viene
trasferito in Pinacoteca Vaticana®. E da escludere che si tratti infatti dell’altra
versione con lo sfondo totalmente nero (PC 286), per via delliscrizione in mano
al santo, con la quale il quadro é ricordato nello stampato postillato al numero
115, seppure ritenuto non autografo e «ridotto a pessimo termine e assai mal
condotto»°. Non puo trattarsi nemmeno della versione che nel 1817 era esposta
nella seconda galleria (PC 56), perché & l'unica che Maggiori reputa di alta
qualita e da restituire in pieno al maestro di Cento: «pittura bella fra la prima e
la seconda maniera»®'. Dei dubbi sono avanzati anche per la Santa Barbara, la
cui attribuzione e oggi ancora contesa tra gli allievi di Domenichino e Francesco
Albani. Nonostante nel catalogo a stampa Tofanelli si pronunci per l'autografia
domenichiniana, nelle note Alessandro la crede «piuttosto della sua scuola,
e forse del Barbalunga [Antonino Barbalonga Alberti]»*?, nonostante dobbiamo
pensare non fosse granché interessato a Domenichino, come dimostra il silenzio
sulla sua Sibilla, esposta da sempre en pendant con la sorella guerciniana. Sulla
tela con Cleopatra davanti a Ottaviano Augusto, le cui figure sono certo «dipinte
fra la prima e seconda maniera, non poco consumate», Maggiori non ha dubbi a
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riprendere il giudizio di Tofanelli, che per primo aveva riconosciuto il soggetto del
dipinto e il ritratto non di Cesare o Antonio, ma, appunto, di Ottaviano®.

L' attenzione e lo sforzo di connoisseur sono perd senza sorprese rivolti da
Maggiori soprattutto ai Carracci. Lattrazione per il classicismo bolognese di
ascendenza carraccesca gli proveniva direttamente dalla passione collezionistica,
a sua volta scaturita dall'emulazione dei bolognesi durante la sua formazione
artistica in gioventu**. Per esempio & il primo che nell’'Ottocento pensa che il San
Francesco penitente sia da restituire alla mano di Annibale, quando & oramai gia
dalla meta del Settecento che il dipinto viene ascritto a Ludovico: «S. Francesco in
mezza figura, di Ludovico Caracci. Meglio lo vorrei dire di Annibale»®. | caratteri
annibaleschi dell'opera saranno riconosciuti solo dalla critica del secondo
Novecento, che ha individuato nel quadretto la mano di qualche artista attivo
nella bottega di Annibale. Allo stesso modo ¢é il primo a ipotizzare che I'Allegoria
della Provvidenza non sia di mano di Ludovico ma di Annibale, sulla scorta della
lettura del Malvasia che la ricorda in casa Falconieri a Roma*®. Malvasia é ripreso
anche per confermare l'attribuzione della Madonna con il Bambino e i santi Cecilia
e Alberto, «rametto del gusto del suo cugino Ludovico, cosi il Malvasia nella vita
di Guido»*’.

La predilezione per la figura di Ludovico, gia individuata nella corrispondenza e
nella collezione di disegni a Macerata®, trova nelle pagine del catalogo postillato
ampia conferma. Seguendo le precedenti attribuzioni Maggiori si convince della
mano di Ludovico per il Ritratto d’'uomo con un cane, «bellissimo, e come sembra
condotto alla prima»*°, oggi invece restituito concordemente a Bartolomeo
Passerotti. Sulla scia di Tofanelli e in anticipo rispetto alla riscoperta del quadro
da parte della critica ottocentesca, attribuisce a Ludovico anche la Santa Cecilia,
«figurina intera graziosissima»®, e la Sacra Famiglia con i Santi Francesco e Caterina
d’Alessandria, su cui lascia una nota illuminante sullo stile e il modo di dipingere
di Ludovico, gia in unaltra occasione apostrofato come «dantesco»®': «si vede da
questa pittura con quali tinte abbozzasse Lodovico; cioé sporche nelle carni anzi
che chiare; e ascose talvolta piuttosto che pingui; e ancora si veda con quanta
facilita e bravura avesse nel condurle. Il putto che si mostra intero & d'una forma
bellissima e molto verso quella dei putti grandi del Quesnoy, fiorito assai tempo
dopo il Carracci»®. Oltre a essere di una modernita dirompente — considerando
che nell’'Ottocento il paragone tra scultura e pittura per I'epoca barocca non era
di certo immediato® - I'ultimo riferimento ai putti seicenteschi e in particolare
a quelli di Francois Duquesnoy e sintomatico delle riflessioni che Maggiori
aveva sicuramente avuto modo di sviluppare durante la visita all'appartamento
conservatoriale accompagnato dalla guida di Tofanelli. E i, come & noto, che si
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conservava la maggioranza delle sculture seicentesche della collezione capitolina,
che il conservatore lucchese per primo sulla scorta delle scarse informazioni
reperite nella guidistica precedente aveva studiato e descritto nel Catalogo del
1817.

In conclusione, il reperimento del catalogo e la lettura delle postille, hanno
fatto emergere la necessita di mettere a fuoco non solo la storia ma le storie
—molteplici, corali, marginali, diverse — della Pinacoteca. Dove le protagoniste sono
le stesse opere d'arte considerate in quanto oggetti capaci di narrare l'evidenza
dei processi storici, sociali e culturali e il cui studio deve necessariamente essere
ampliato all’analisi del loro allestimento e della conseguente percezione da parte
del visitatore perché «<musei e gallerie sono luogo d’incontro ma anche di incroci
singolari, rilevabili sondando la documentazione»®*.

Devo i miei ringraziamenti a Sergio Guarino per l'attento supporto e i preziosi consigli elargitimi nel
condurre questa ricerca. La mia gratitudine va inoltre a Massimiliano Pavoni per avermi procurato
con tanta disponibilita il manoscritto digitalizzato in un momento difficile per il reperimento del
materiale bibliotecario dovuto alla chiusura degli istituti culturali a causa del Covid-19.
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Maggiori, in Guide e viaggiatori tra Marche e Liguria dal Sei all'Ottocento, atti del convegno,
Urbino 2004, a cura di B. Cleri e G. Perini, Urbino, 2006, pp. 431-448; S. Papetti, Ragione e
sentimento. Aspetti dell’arte nelle Marche fra Neoclassicismo e Purismo, in Il tempo del
Bello. Leopardi e il Neoclassicismo fra le Marche e Roma, catalogo della mostra, Recanati
1998, a cura di C. Costanzi, M. Massa, S. Papetti, Venezia, 1998, pp. 4-17.

Ove non altrimenti specificato, per tutti i dipinti conservati nella Pinacoteca Capitolina
di cui qui si riporta il numero di inventario nel testo, si rimanda alle rispettive schede in
Pinacoteca Capitolina, cit.

A.M. De Strobel, M. Serlupi Crescenzi, Il Seicento, in Baldini, Pinacoteca Vaticana, cit. p. 315;
cfr. Musei Vaticani, catalogo online, https://catalogo.museivaticani.va/index.php/Detail/
objects/MV.40385.0.0# (ultimo il 03 marzo 2022).

Tofanelli attribuisce il quadro al Caredone (Tofanelli, Catalogo delle sculture, cit., p. 28),
ma la nota a margine di Alessandro Maggiori non sembra descrivere il quadro che vi &
oggi stato associato, ricondotto a un anonimo pittore emiliano della seconda meta del XVI
secolo nel catalogo generale dell’istituzione (Pinacoteca Capitolina, cit., p. 503, n. 15), e a
Lazzaro Tavarone da Raffaele Bruno (R. Bruno, Pinacoteca Capitolina, Roma, 1978, n. 226).
Maggiori descrive infatti «Figure ritte in paese; grandi forse cinque palmi e colorate alla
maniera del Lauri» (Ms. 163, Catalogo, cit., p. 28).

Pietrangeli, Pitture “capitoline’, cit., p. 42.
Ivi, p. 45. E sicuramente dovuto a un errore di forma la confusione di Pietrangeli su questo
dipinto, che cita come «Maniera del Correggio».

M. Ruffini, Bellori e la pittura veneta del Cinquecento, in La tradizione dell“Ideale classico”
nelle arti figurative dal Seicento al Novecento, a cura di M. di Macco, S. Ginzburg, Genova,
2021, pp. 380-390, in part. pp. 381, 385-386; F. Federici, Da «terribili» a «puri, e semplici»:
Giorgione e Caravaggio nella letteratura artistica seicentesca, in «Rivista dell'lstituto
nazionale d’archeologia e storia dell’arte», 76, 2021, pp. 265-275.

A.Tofanelli, Catalogo delle sculture, cit., p. 31.

S. Guarino, | quadri “non al tutto decenti” dal Campidoglio all’Accademia di San Luca, in
«Bollettino dei musei comunali di Roma», 6, 1992, pp. 97-108.

Pietrangeli, Pitture “capitoline’, cit., p. 40.

AAV, Palazzo Apostolico, titoli 267, Titolo IX monumenti, articolo 4a, Musei e Gallerie
Pontificie, Museo Capitolino, cc. 247 ss. Rese note da Sergio Guarino (Ricerche sulle
collezioni, cit.), le liste sono state consultate in archivio dalla scrivente per questo studio,
e se ne riporta quindi la segnatura aggiornata per facilitarne la consultazione.
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Per un elenco dei disegni provenienti dalla collezione Maggiori dispersi in tutti i musei del
mondo cfr. Dania, Alessandro Maggiori, cit., pp. 11-14; B. Basevi, La collezione di Alessandro
Maggiori, in Museo Borgogna. | Disegni, a cura di G. Bora, Milano, 2003, pp. 24-28.

Ms. 163, Catalogo, cit., p. 8.
Ivi, pp. 9-10, 19.

Ivi, p. 14.

Ivi, p. 16.

N. Turner, The paintings of Guercino. A Revised and Expanded Catalogue Raisonné,
Roma, 2017, p. 630, cat. 336. Mazzarelli, Dipingere in copia, cit., pp. 239 ss.; ead., Da
Guido, Domenichino e Guercino: produzione ed esportazione di copie nell’'Ottocento, in
La tradizione dellIdeale classico’, cit., pp. 201-209. Sul tema cfr. anche I. Miarelli Mariani,
La fortuna visiva, in Guercino nel Casino Ludovisi, 1621-1623, numero monografico di
«Storia dell’Arte», 157, 2022, pp. 3-10.

P. Masini, cat. 9, in Guercino e le collezioni capitolineg, cit., p. 38.

Ms. 163, Catalogo, cit., p. 17.

Ivi, p. 35.

Ivi, p. 13.

Ivi, p. 25. Cfr. Turner, The paintings of Guercino, cit., p. 550, cat. 259.
Cfr. Ambrosini Massari, Una scoperta, cit., p. 7.

Ms. 163, Catalogo, cit., p. 11.

Ivi, p. 12. Il dipinto €& oggi attribuito unanimemente a Ludovico, la memoria di Malvasia
e accreditata dal fatto che non era insolito che un quadro di collezione Sacchetti fosse
ospitato in casa Falconieri, le famiglie erano infatti tra di loro imparentate e le loro dimore
distavano pochi metri. Cfr. P. Masini, cat. 9, in Guido Reni e i Carracci. Un atteso ritorno.
Capolavori bolognesi dai Musei Capitolini, catalogo della mostra, Bologna 2015-2016,
a cura di S. Guarino, Bologna, 2015, pp. 84-85.

Ms. 163, Catalogo, cit., p. 13.

Cfr. Ambrosini Massari, Una scoperta, cit., p. 14.
Ms. 163, Catalogo, cit., p. 14.

Ivi, p. 18.

Bologna, Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio, coll. aut., c. 10815, lettera (30.10.1787)
pubblicata per la prima volta in Ambrosini Massari, Una scoperta, cit. p. 14.

Ms. 163, Catalogo, cit., p. 19.

Cfr. su questo tema L. Simonato, Bernini scultore: il difficile dialogo con la modernita,
Milano, 2018.

C. Mazzarelli, Lesemplarita di Roma: prassi e funzioni delle copie pittoriche, in Roma en
México, México en Roma. Las Academias de arte entre Europa y el Nuevo Mundo, catalogo
della mostra, Ciudad de México 2018-2019, a cura di G. Capitelli, S. Cracolici, Roma, 2018,
pp. 57-72, cit. p. 59.
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Fig. 1: Imprimatur con nota di Alessandro Maggiori in Agostino Tofanelli,
Catalogo delle sculture antiche e de’ quadri esistenti nel Museo e Gallerie di Campidoglio,
Roma presso Bernardino Olivieri, 1817,

Macerata, Biblioteca Comunale Mozzi Borgetti, ms. 163.
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Fig. 2: Dipinti allestiti nella fascia in alto
della prima stanza della Pinacoteca nel 1817.
Foto: Roma, Sovraintendenza Capitolina ai Beni Culturali.
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Fig. 3: Dipinti allestiti nella fascia in alto
della seconda stanza della Pinacoteca nel 1817.
Foto: Roma, Sovraintendenza Capitolina ai Beni Culturali.
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