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	 “Il secolo in cui scrivo”, asseriva l’abate Luigi Lanzi 
nella sua Storia pittorica della Italia, licenziata dai 
torchi bassanesi dei Remondini nel 1795-1796, “è da 
alcuni chiamato il secolo del rame, perché è stato il 
men fecondo di grandi genii e di grandi opere 
pittoresche: ma, se io non erro, poté avere lo stesso 
nome dalle incisioni in rame, salite in questi ultimi anni 
al più grande onore”1. Che la realtà artistica del 
Settecento, in un bilancio retrospettivo come quello 
proposto dal celebre studioso, apparisse 
fondamentalmente caratterizzata dal trionfo 
dell’incisione è senz’altro cosa densa di significato. 
L’inventiva straordinaria di numerosi peintres-graveurs 
aveva consentito all’acquaforte originale di conquistare 
nuove elevatissime vette, ma non soltanto da queste 
esimie risultanze dipendeva la genesi della felice 
definizione di “secolo del rame”. A imprimere una 
peculiare connotazione all’epoca, difatti, erano stati i 
complessivi fruttuosi avanzamenti dell’industria 
calcografica, che avevano sortito esiti di assoluta 
eccellenza a ogni livello, tecnico, formale ed 
espressivo2. Di pari passo al moltiplicarsi degli 
specialisti nell’uso del bulino e nel controllo delle 

morsure, nonché al dilatarsi dell’interesse per le 
stampe di riproduzione, altri indirizzi erano andati 
vieppiù affermandosi, dagli studi sull’arte del bianco e 
nero al fenomeno del collezionismo, come pure Lanzi 
non trascurava di appuntare: crescevano gli scritti sul 
tema, ovunque sorgevano “nuovi gabinetti” e “gran parte 
della civile coltura” ormai consisteva nel “sapere
i nomi, discernere il taglio, individuar le opere più belle 
di ogn’incisore”3.
Anche nella Patria del Friuli, in accordo allo spirito del 
tempo, non mancò di radicarsi un simile entusiasmo, 
malgrado le notizie oggi disponibili restituiscano un 
quadro decisamente frammentario. Un forte sprone 
dovette certo giungere, nell’agosto 1711, dall’apertura 
della biblioteca che il patriarca Dionisio Dolfin (1663-
1734) volle erigere in Udine “a pubblico e perpetuo 
commodo” della Diocesi4: vero e proprio tempio della 
sapienza, l’istituto poteva vantare un ricchissimo 
patrimonio librario, altresì includente, grazie a un dono 
trasmesso al presule nientemeno che da Luigi XIV, il 
cosiddetto Cabinet du Roi, ossia una serie di sontuosi 
volumi illustrati e splendide sillogi calcografiche miranti 
a glorificare il sovrano francese e, insieme, a fungere da 

Settecento in bianco e nero
Dinamiche e protagonisti 
dell’incisione nel territorio friulano
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potente veicolo di diffusione culturale5. Declinando il 
secolo, tanto era cresciuta la dotazione della 
Patriarcale da offrire al pittore Leopoldo Zuccolo 
(1760/1761-1833) l’opportunità di consultarvi Le antichità 
di Ercolano esposte (in particolare il primo volume, Le 
pitture antiche d’Ercolano e contorni, edito a Napoli nel 
1757) e poi “raccolte di stampe, di storie e di ritratti, 
vedute, paesaggi, antichità di Roma e sue prospettive 
moderne, molti tomi di raccolte americane storiche con 
rami, la Enciclopedia francese, cioè le sue stampe [...]; 
insoma tutti i musei e tutto ciò che relativo alle belle 
arti ed all’antiquaria di qualunque genere” vi fosse 
custodito6. Attraverso le sue frequentazioni, Zuccolo ci 
concede di diradare le nebbie anche intorno al 
collezionismo privato, rivelando l’esistenza di una realtà 
indubbiamente vivace. Letture di argomento artistico e 
qualche “libro di stampe”, o “museo” cartaceo, si 
trovavano presso il commendator Carlo Maria della 
Pace (1724-1804), i conti Antonio Antonini (1738-1802) e 
Girolamo Asquini (1762-1837), i monsignori Girolamo de 
Renaldis (1724-1803) e Carlo Belgrado (1741-1822)7; 
“grande raccoglitore di stampe, libri e cose pittoriche” 
era un suo giovane “scolare”, il conte Antonio Trento 
(1775-1859)8, rammentato come “amatore di quadri e di 
stampe”, correndo l’anno 1800, pure dal fine erudito e 
bibliografo Bartolomeo Gamba, che nel capoluogo 
udinese fece inoltre visita alla dimora del conte 
Girolamo Caratti (m. 1819), ammirandovi “una bella 
collezione di stampe antiche e moderne”9. Nel pieno 
Settecento, il collezionista più appassionato sembra 
comunque essere il pittore Giovanni Battista de Rubeis 
(1743-1819), proprietario di “una grande raccolta di 
buonissime carte” che annoverava, ad esempio, le 
“stampe celebri del Durero della vita della Beata 
Vergine” e una cospicua selezione “delle migliori 
antiche incisioni, come dei Sadeler, de’ Le Fevre e 
d’Agostino Caracci”, d’après Raffaello, Tiziano, Paolo 
Veronese, Guido Reni e altri ancora10.
Da sempre ricercate e apprezzate per il loro intrinseco 
valore estetico, le stampe assolvevano plurime funzioni, 
a cominciare da quelle didattiche: pure Zuccolo si era 
costantemente esercitato su di esse, persino superati i 
trent’anni, quando giudicò proficuo darsi a copiare le 

“teste” di Giambattista Piazzetta (1682-1754) e le tavole, 
su disegno del medesimo artista, contenute nello 
“studio per i principianti”11, l’album intitolato Studj di 
pittura che l’editore Giambattista Albrizzi aveva 
pubblicato a Venezia nel 1760 per servire da “scuola” a 
chiunque, “o per professione, o per diletto” desiderasse 
“apprenderne i fondamenti”12. Con decisivo cambio di 
passo, l’età dei lumi investì le traduzioni in rame di 
ulteriori inedite finalità, promuovendole a necessario 
ausilio visivo per le indagini ad ampia estensione, 
cronologica e geografica, che la più aggiornata 
storiografia artistica stava allora affrontando. “Le 
stampe parlano agli occhi”, suppliscono alle descrizioni 
“vaghe e insufficienti”, preservano “i capi d’opera che il 
tempo ha guastati o vanno a perdersi”, consentono di 
“godere in un gabinetto quanto si è fatto di più bello ed 
è disperso per tutto il mondo”, aiutano “a conoscere lo 
stile di ciascun maestro, e tutto il suo andamento 
progressivo”, sentenziava Francesco Milizia, al tramonto 
del XVIII secolo, in forza della condivisa certezza che fra 
le “arti d’imitazione” non ve ne fosse alcuna stimata “sì 
generalmente utile quanto l’incisione”13.
Lungo gli anni qui considerati, diverse furono le istanze 
che mossero un ristretto ed eterogeneo gruppo di attori 
a progettare la divulgazione con il mezzo calcografico 
delle opere d’arte esistenti nei territori a oriente del 
fiume Livenza. Se motivi di natura cultuale potevano 
talvolta determinare l’ordinativo di una stampa, come 
accadde nel 1782 con la pala di Sant’Andrea Avellino 
della chiesa udinese del Redentore, prova assai 
modesta di Giovanni Battista Tosolini (1739-ante 1808) 
“fatta metter in rame per compiacere la divozion dei 
fedeli”14, sovente ad agire erano spinte ben più 
consapevoli. Radicata in Friuli sin dal Trecento e 
ascritta al Libro d’Oro del patriziato veneziano, per 
soldi, al tempo della Guerra di Candia, la famiglia Manin 
sostenne economicamente dal 1706 in avanti la totale 
riforma esornativa del coro e del transetto del Duomo 
di Udine allo scopo di esaltare le glorie trascorse e 
attuali della stirpe15. Circa il 1720, a cantieri appena 
ultimati, i facoltosi committenti assunsero il 
disegnatore Giuseppe Valeriani (1690 ca.-1762) e 
l’intagliatore Andrea Zucchi (1679-1740) per riportare in 

lastra una veduta d’insieme della rinnovata area 
presbiteriale e poi il monumentale cenotafio 
dell’antenato Manino Manin su invenzione di Domenico 
Rossi (1757-1737), la cappella con l’altare del Santissimo 
Nome di Gesù progettata da padre Giuseppe Pozzo 
(1645-1721), il moderno altare maggiore dell’edificio con 
le sculture di Giuseppe Torretti (1664-1743), infine le 
due vaste tele di Louis Dorigny (1654-1742) a soggetto 
cristologico incassate, entro ricche cornici in stucco, 
sulle pareti del coro16. Gli accuratissimi fogli, senza 
dubbio, erano un manifesto dell’arte presente, ma 
prima di tutto rendevano palese la munifica liberalità 
del ricco e potente lignaggio. 

Andrea Zucchi (da Louis Dorigny), 
Glorificazione di Gesù nella Resurrezione, 
incisione, Venezia, Fondazione Musei 
Civici, Gabinetto Disegni e Stampe.
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Esigenze appieno dissimili si sarebbero più tardi celate 
dietro l’impegno di Lorenzo Tiepolo (1736-1776) nel 
tradurre all’acquaforte la pala raffigurante la Visione 
di sant’Anna, ora alla Gemäldegalerie di Dresda, 
che il padre Giambattista (1696-1770) aveva realizzato 
nel 1759, con l’aiuto dell’altro figlio Giandomenico 
(1727-1804), per la chiesa di Santa Chiara a Cividale. 
L’incisione, che offre il modello in controparte 
rendendone luce e cromie con quel segno vibrante che 
è tipico del linguaggio dei peintres-graveurs, fa serie 
con altre stampe elaborate da Lorenzo nell’ambito di 
un “preciso programma riproduttivo e documentario” 
funzionale alla diffusione degli archetipi del genitore17. 
Un’organica e intelligente iniziativa tesa a salvaguardare, 
“e per onore della Patria, e per compassione de’ nostri 
antichi artefici”, la memoria visiva del patrimonio 
artistico udinese fu concepita solo in prossimità del 
1790. L’obiettivo, come ci ragguaglia Zuccolo, era quello 
“di copiare ed incidere tutti quei pezzi che susistono 
ancora di buone o tollerabili pitture su pe’ varie facciate 
in Udine” a imitazione della “pietosa diligenza” con cui 
Anton Maria Zanetti di Alessandro, puntando al 
medesimo traguardo, aveva pubblicato nel 1760 le Varie 
pitture a fresco de’ principali maestri veneziani18. 
Regista dell’impresa era il conte Girolamo Asquini19, 
propenso a finanziarne i costi tramite il sistema 
dell’associazione, utile altresì a saggiare 
preventivamente l’interesse dei potenziali acquirenti; 
al lavoro d’intaglio, sulla base dei disegni eseguiti da 
Zuccolo, si sarebbe dedicato, salvo sua indisponibilità, 
il conte Variente Percoto (1751-1839), pittore, nonché 
scultore di gemme e incisore in rame. 
L’operazione si arenò prima ancora di incamminarsi, ma 
il seme gettato non rimase sterile, dando frutto a 
distanza di qualche anno giustappunto per applicazione 
di Percoto, abile nel praticare la “moderna difficile 
maniera a granito” e l’acquaforte20. 

Andrea Zucchi (da Louis Dorigny), Trionfo 
del Salvatore nell’Ascensione, incisione, 
Venezia, Fondazione Musei Civici, Gabinetto 
Disegni e Stampe.

Lorenzo Tiepolo (da Giambattista 
Tiepolo), La visione di Sant’Anna, 
acquaforte, New Haven, 
Yale University, Art Gallery. 
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Questi, infatti, licenziò nel 1805 gli Otia ruris, una 
raccolta di stampe di piccolo formato in parte prese da 
invenzioni grafiche di Zuccolo, in parte da dipinti di 
maestri dei secoli XVI e XVII quali Pomponio Amalteo, 
Bernardino Blaceo, Sebastiano Bombelli, Antonio 
Carneo, Sebastiano Florigerio, Giovanni Battista Grassi, 
Giovanni Martini e Secante Secanti21; fecero seguito, nel 
1807, le riproduzioni degli affreschi del Pordenone sulla 
facciata di Palazzo Tinghi a Udine, murali che allo 
schiudersi del Seicento già avevano sedotto Odoardo 
Fialetti (1573-1638 ca.), convincendolo a intagliarne 
quattro brani22. Testimonianze preziose e, talora, 
uniche, le incisioni di Percoto, in quanto disarticolate e 
condotte “alla Rembrandt”23, peccano nondimeno di 
scarsa oggettività, requisito essenziale per i fogli di 
traduzione.
La messa a fuoco del carattere episodico delle iniziative 
documentarie permette di afferrare il senso delle 
parole del conte Fabio di Maniago, che nel 1819, 
all’interno della sua Storia delle belle arti friulane, 
osservava sconfortato:

mentre nel resto d’Italia ogni quadro quasi è fatto di 
ragion pubblica, all’incontro i tanti famosi dipinti che 
possediamo, non hanno avuta l’eternità del bulino. 
Quindi le nostre pitture non godon fama uguale al lor 
merito: molti fra i nostri pittori son quasi ignoti, e 
quelli che son famosi, lo sono dal momento, in cui 
uscirono dal Friuli, e non perché qui dipinsero, ma 
perché dipinsero altrove24.

L’alternanza di luci e ombre in cui ci si imbatte 
nell’affrontare la materia fin qui ponderata svanisce 
allorché l’attenzione diverga dalla sfera strettamente 
artistica per focalizzarsi su quella, in ogni caso attigua, 
topografico-vedutistica25. In antico, stante l’entrata in 
gioco di fattori direttamente connessi alla dimensione 
politica, l’immagine di un luogo poteva essere investita 
di compiti e significati che andavano ben al di là della 
semplice evidenza rappresentativa. Così come 
ricevevano pubbliche elargizioni, per il servizio reso alla 
collettività, gli scrittori e gli editori delle Historie 
locali26, allo stesso modo venivano gratificati coloro che 
si sobbarcavano la delicata responsabilità di eternare il 
volto della città e l’anatomia del territorio. Nel 1688, 
bramandosi da tempo un “dissegno topografico” della 
Patria del Friuli “per haverlo sempre in pronto a tante 
occorrenze che puono accadere”, il celebre padre 
francescano Vincenzo Coronelli (1650-1718), esibitosi di 
delinearlo, ottenne dal Consiglio di Udine un sussidio di 
25 ducati per coprire le spese dell’intaglio e della 
stampa27. Esattamente doppia era stata la cifra 
dispensata nel 1656 al padre oratoriano e pittore 
Bernardino Gazoldi (1609-post 1661) “per ricognitione di 
sue fatiche nel dissegno di questa nostra città”, pure da 
scolpirsi in rame. Conscio dell’assenza di una veduta a 
stampa corrispondente alle “qualità insigni” di Udine, il 
religioso, per diffondere la “riguardevolezza” della 
metropoli friulana tra i “popoli forestieri”, aveva stabilito 
di colmare la lacuna, in più sapendo che i panorami 
urbani incisi appagavano “la curiosità dell’occhio” e 

abbellivano “l’animo colla nobiltà di qualificato 
studio”28. Trasportata su lastra nel 1661 da Giacomo 
Ruffoni (fl. 1650-1700), l’immagine della città conservò 
intatta, anche dopo molti decenni, la sua forza icastica, 
tanto da essere nuovamente impressa nel 174029. Il XVIII 
secolo, epoca in cui proruppe un più acceso desiderio 
di conoscere e viaggiare, si era aperto con la rilevazione 
della prima “giusta et essatta pianta” di Udine, 

effettuata nel 1704 da Giovanni Giacomo Spinelli (fl. 
1686-1727): una tavola di notevole misura, reputata 
degna “di viver perpetuamente” dal Consiglio cittadino e 
per questo fatta incidere a Venezia da Alessandro Dalla 
Via (1661 ca.-1725)30, che offre la possibilità di cogliere, 
oltre agli edifici più cospicui, il diradato svilupparsi del 
tessuto urbano, trapunto di orti ed eleganti giardini a 
parterre geometrici. 

Variente Percoto (da Pordenone), Centauro 
marino con donna in groppa e uomo che suona 
la tromba, incisione, Udine, Arcidiocesi di 
Udine, Biblioteca Arcivescovile. 

Variente Percoto (da 
Antonio Carneo), Testa 
di donna anziana, incisione, 
Udine, Biblioteca Civica 
“Vincenzo Joppi”.

Francesco Zucchi (da Gian Enrico Palladio), 
Quattro vedute di Udine (Piazza Contarena, 
Piazza del Mercato nuovo, Chiesa 
arcivescovile, Castello), incisione, 
Udine, Civici Musei, Gabinetto dei Disegni 
e delle Stampe. 
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Alessandro Dalla Via (da Giovanni Giacomo 
Spinelli), Novissima pianta della città di Udine, 
incisione, Udine, Civici Musei, Gabinetto dei 
Disegni e delle Stampe. 
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Nel 1727, sulla scorta dell’eccezionale precedente 
topografico, il sacerdote e “geometra dilettante” 
Antonio Gironcoli (1670-1729) elaborò a sua volta una 
pianta della Capitale della Patria, scegliendo di 
demandarne l’intaglio, in Parigi, a un professionista 
quale Jean de Beaurain (1696-1771), “géographe 
ordinaire du Roy”31. L’inopinata proiezione nel contesto 
internazionale, nell’immediato priva di riscontri, 
accrebbe tuttavia la consapevolezza dell’importanza 
della città, fra le principali del Dominio Veneto. 
Se una guida ad uso dei forestieri non comparve sugli 
scaffali avanti del 1825, quando Fabio di Maniago si 
sentì in dovere di compilarla, l’aspirazione a valorizzare 
la storia e l’immagine di Udine si palesò fin dal medio 
Settecento, attraverso l’adesione, unanimemente 
deliberata dal Consiglio civico il 18 dicembre 1751, 
a un’opera enciclopedica di straordinario successo, 
Lo stato presente di tutti i paesi e popoli del mondo di 
Thomas Salmon, pubblicata da Albrizzi “con nuove 
osservazioni e correzioni”32. 
A una schiera nutrita di lettori, nel 1753, fu così data 
l’opportunità di immergersi in un’esperienza virtuale di 
viaggio, alla scoperta della città e delle sue emergenze 
architettoniche. Reimpiegate in parallelo, sempre da 
Albrizzi, a corredo de La Patria del Friuli descritta ed 
illustrata colla storia e monumenti di Udine sua capitale 
e delle altre città e luoghi della Provincia, libro uscito 
dalla penna del conte Francesco Beretta, le tavole 
calcografiche ospitano nove “prospettive” del centro 
urbano, ossia la veduta perfezionata in trentasei 
giornate di lavoro, con l’aiuto della camera ottica, dal 
pubblico perito Francesco Leonarduzzi (fl. 1694-1767)33 
e gli otto scorci delineati – a informarcene è una 
negletta carta d’archivio – dal nobile dilettante Gian 
Enrico Palladio (m. 1776)34. I disegni originali sono 
perduti, ma sopravvivono alcune delle riduzioni grafiche 
predisposte, credibilmente dallo scultore in rame 
Francesco Zucchi (1692-1764), per dare omogeneità agli 
apparati illustrativi dei volumi del Salmon consacrati 
alla penisola italiana35. Sull’esempio di Verona e 
Vicenza, che nel 1747 e nel 1760-1764 si erano dotate di 
corpose serie di vedute a stampa in grande formato36, 
l’architetto Ulderico Moro (1737-1804) attese fra il 1769 

e il 1771 a un progetto analogo per Udine, garantendosi 
il plauso e il sostegno economico dei suoi 
amministratori37. A compendiare la città nello specchio 
di rame sono i suoi “quattro punti più belli”38, e anche i 
più rappresentativi, non per nulla già selezionati a metà 
secolo: “Piazza Contarena”, il “Pubblico Palagio”, 
la “Piazza di S. Giacomo detta Mercato Nuovo” e la 
“Piazza arcivescovile”. Incisi da Francesco Del Pedro 
(1740-1806) con minuta attenzione per il dettaglio 
e per la verità atmosferica, i panorami urbani di Moro, 
che per le macchiette richiese l’intervento del pittore 
Francesco Maggiotto (1738-1805), portano in scena lo 
spettacolo della vita udinese, ambientandolo sullo 
sfondo dei luoghi del potere, sia politico sia religioso, 
e della socialità39. Annullatosi solo nell’Ottocento, 
il monopolio sull’immagine detenuto dalla Capitale 
del Friuli non fu comunque di ostacolo, ancora nel XVIII 
secolo, al primo affacciarsi di una visione policentrica: 
sfogliando il testo del Salmon, ci si imbatte così nella 
prospettiva di Cividale; le vedute di Gemona e 
di tre suoi monumenti, invece, fregiano l’opera storica 
che Gian Giuseppe Liruti dedicò a quell’antico 
municipio nel 1771.
Fuori dagli ambiti della divulgazione artistica e della 
promozione del volto della città e del territorio, 
la lavorazione di nuove stampe poteva dipendere da 
motivi più contingenti. Secondo un uso che dalla 
Francia, dove aveva preso piede nel XVII secolo, si era 
poi diffuso in tutta Europa, molti imprenditori dotavano 
le proprie manifatture di cartes d’adresse (o, all’inglese, 
trade cards) per accompagnare le merci e acquisire 
visibilità. Nella Serenissima furono soprattutto i 
produttori di panni di seta ad avvalersi di questo 
efficace mezzo pubblicitario, al cui servizio, con un 
ruolo, giusta le categorie odierne, di graphic designer, 
si misero anche maestri di chiara fama quali Piazzetta 
e Tiepolo. Fra i campioni reperibili – materiali rarissimi, 
giacché destinati all’immediato consumo e non al 
collezionismo – uno si pone in concreto rapporto con 
l’ambiente friulano, legandosi all’attività di un eminente 
imprenditore serico, economista e georgofilo di nascita 
udinese: è il foglio, inciso da Francesco Zucchi su 
probabile invenzione di Bartolomeo Nazari (1694-1758), 

Francesco Zucchi (?), Chiesa di Sant’Antonio 
e Palazzo Arcivescovile, disegno,

Londra, collezione privata.



PI
TT

O
R

I D
EL

 S
ET

TE
C

EN
TO

 T
R

A 
V

EN
EZ

IA
 E

 IM
PE

R
O

13
1

13
0

Francesco Del Pedro (da Ulderico Moro), 
Veduta del Pubblico Palagio di Udine verso 
mezzo giorno, incisione, Udine, Civici Musei, 
Gabinetto dei Disegni e delle Stampe.

spettante alla “Fabbrica di tele di Antonio Zanon q. 
Giuseppe in Venezia alla Lealtà”, emblema d’azienda 
animato dalla raffigurazione della virtuosa allegoria 
muliebre che, nelle Mercerie, compariva sull’insegna 
del negozio40.
Ragionando in un’ottica meramente numerica, appare 
significativo che la domanda vertesse in prevalenza sui 
ritratti. Memoria ed encomio sono le finalità da sempre 
attribuite alle effigi, con sfumature di ordine civile, 

morale e politico variabili in base alle circostanze di 
realizzazione. La contessa udinese Lavinia Dragoni 
Florio (1745-1812), ad esempio, nutriva un’autentica 
passione per i sembianti in carta degli uomini illustri, 
che ricercava anche fuori dai confini italiani e che poi 
appendeva alle pareti della sua dimora, sede di un colto 
“gabinetto letterario”, in modo tale da stabilire con essi 
un muto ma edificante dialogo41. Molte sarebbero le 
stampe candidabili a sostanziare, in chiave friulana, 
un’ideale raccolta prosopografica. Tra le prove, per così 
dire, d’autore rientrano le effigi del canonico Francesco 
Trento (1786) e di monsignor Francesco Florio (1792-
1794), quest’ultima documentata da un carteggio che, 
svelandone il travagliato iter esecutivo, ci fa note le 
difficoltà di condensare in un fotogramma l’intera 
esistenza del soggetto42: ambedue, l’una incisa da 
Antonio Baratti (1724-1787), l’altra da Vincenzo Giaconi 
(1760-1829), derivano da prototipi di de Rubeis, pittore 
di cui Francesco Novelli (1767-1836) – era il 1792 – 
traspose in acquaforte l’autoritratto43. Al più volte citato 
Zuccolo si deve l’invenzione grafica dell’immagine 
dell’arcivescovo Gian Girolamo Gradenigo (post 1786), 
pure scolpita da Novelli, nonché del mezzo busto in 
ovale del luogotenente Pietro Canal (1795), affidata a 
Francesco Rosaspina (1762-1841) per l’apprestamento 
di un rame da inserirsi in un opuscolo gratulatorio 
pubblicato a spese dei Deputati della Patria44. 
Contributi esterni alla provincia giunsero da Pietro 
Antonio Novelli (1729-1804), per il ritratto che 
Giambattista Brustolon (1718-1796) intagliò di Francesco 
Beretta (1770)45, e da Giuseppe Menegoni (1745-1822), 
per la raffigurazione ufficiale di Caterino Corner, 
provveditore generale a Palma (1789), riportata in lastra 
da Teodoro Viero (1740-1819) e Giuseppe Daniotto 

Francesco Zucchi (da Bartolomeo Nazari?), 
Fabbrica di tele di Antonio Zanon, incisione, 
Dresda, Gemäldegalerie Alte Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen.
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(1741-1789)46. Lontano dalla terra natia, a Vienna, altri 
sudditi della Repubblica di San Marco programmarono 
la duplicazione a stampa del proprio sembiante, e non 
solo per autocompiacimento, ma anche per esaudire 
le pressanti richieste di sodali e conoscenti. 
Il veneziano Apostolo Zeno, poeta e istorico cesareo dal 
1718, fattosi ritrarre su carta da Federico Bencovich 
(1677-1753), pittore dalmata all’epoca di casa sulle rive 
del Danubio, nel 1720 spedì il disegno nella Serenissima 
per commetterne l’incisione ad Andrea Zucchi47. 
Al principio della quarta decade, opposta risultò la 
scelta del friulano Daniele Antonio Bertoli (1677-1743), 
disegnatore di Camera e ispettore della Galleria 
imperiale: l’effigie a pastello per la quale si era messo 
in posa dinanzi all’amica Rosalba Carriera (1673-1757), 
nella capitale austriaca fra il marzo e l’ottobre 1730, 
venne infatti trasferita su rame direttamente in loco, 
alla maniera nera, da Gustav Adolf Müller (1694-1767), 
calcografo della Sacra Cesarea Maestà48.
Tutt’altro che sporadiche, durante il XVIII secolo, 
furono le triangolazioni fra Venezia, Vienna e il Friuli. 
Pubblicate in laguna, per i tipi di Albrizzi, sotto l’anno 
1739, Le antichità d’Aquileja profane e sacre 
racchiudevano parte degli studi eruditi del canonico 
Gian Domenico Bertoli, che non lesinò fatica alcuna nel 
curare la facies editoriale del volume, incontrando 
l’approvazione dei contemporanei per l’esattezza, non 
scontata né facile a ottenersi, delle illustrazioni 
archeologiche49. A dargli sostegno era stato il fratello 
Daniele Antonio, che, quantunque a distanza, lo aveva 
favorito sia di un disegno per la tavola inaugurale del 
libro con Minerva che soccorre la città di Aquileia fra le 
sue rovine, sia di un eccelso dedicatario, ovvero 
l’imperatore Carlo VI d’Asburgo. Da par loro, anche 
uomini di cultura quali Ludovico Antonio Muratori e 
Apostolo Zeno lo avevano incoraggiato a consegnare il 
manoscritto ai torchi, il secondo oltretutto prestandosi, 
nel 1737, a “trattar coll’Albrizzi l’accordo dell’edizione”50. 
Ne discese un’opera realmente “degna di essere 
presentata all’imperatore”51, pregevole per l’aspetto 
contenutistico e non meno per quello formale, ricca, 
come poc’anzi accennato, di un’antiporta e di immagini 
di reperti in numero superiore alle duecento, 

i cui incisori furono rispettivamente Francesco Zucchi e 
Giuseppe Patrini (1711-1786), ma pure infiorata di diverse 
vignette scaturite dalla fantasia di Piazzetta e intagliate 
da Giovanni Cattini (1715 ca. - 1804 ca.) e Felicita Sartori 
(1713-1782); “fregi e finali bellissimi” questi ultimi, 
non però graditi al severo recensore delle fiorentine 
“Novelle Letterarie”, che, giudicandoli “d’invenzione 
moderna e bizzarra”, li riteneva inadatti a soddisfare le 
esigenze dei dotti, tanto più in un’età in cui il gusto 
aveva toccato vertici di “incredibile squisitezza e 
delicatezza”52. Fra i motivi che avevano persuaso 
Albrizzi a impegnarsi nella pubblicazione delle Antichità 
d’Aquileja non mancava quello di “farsi merito a Vienna”, 
città in cui era in procinto di spostarsi nella primavera 
del 1737 “per dedicare la sua ristampa del Bosuet a Sua 
Maestà l’Imperadrice”53. Le Oeuvres del vescovo e 
teologo francese Jacques Bénigne Bossuet, in dieci 
volumi dati in luce fra il 1736 e il 1757, vennero in effetti 
consacrate ai membri femminili della Casa d’Austria54. 
Preponderante fu il contributo a guarnirle, con disegni 
per antiporte e vignette, recato da Piazzetta, che invece 
omise di applicarsi ai ritratti, le cui sottoscrizioni 
testimoniano di un’apertura internazionale, mostrando 
i nomi di pittori – Frans van Stampart (1675-1750), 
Pierre Benevault (1685-1767), Martin van Meytens 
(1695-1770) – e intagliatori – Joseph (1683-1740) e 
Andreas Schmutzer (1700-1740), Franz Leopold 
Schmitner (1703-1761) – legati alla capitale asburgica. 
Spicca, per intensità e vigore, l’effigie di Maria Teresa, 
arciduchessa d’Austria e granduchessa di Toscana, 
compresa nel quarto volume (1738), un foglio inciso a 
Venezia da Martin Schedl (1677-1748), su disegno di 
Felicita Sartori, che altro non è se non una tacita 
derivazione da un pastello di Rosalba oggi nelle 
raccolte di Dresda. La strategia della dedica, a tal punto 
abusata da costringere le Cancellerie, nell’avanzato 
Settecento, a porre un freno alle istanze, consentiva 
agli editori di propiziarsi potenti e munifici patroni, 
traendone anche un ritorno economico55. Non stupisce 
dunque che Albrizzi, mosso da convenienza e devozione 
all’aquila bicipite, nel 1745 avesse nuovamente deciso di 
intestare un libro, La Gerusalemme liberata di Torquato 
Tasso con le figure di Giambatista Piazzetta, a Maria 

Teodoro Viero e Giuseppe Daniotto 
(da Giuseppe Menegoni), Ritratto di Caterino 
Corner, provveditore generale a Palma, 
incisione, Venezia, Fondazione Musei Civici, 
Gabinetto Disegni e Stampe.

Gustav Adolph Müller (da Rosalba Carriera), 
Ritratto di Daniele Antonio Bertoli, incisione, 
Vienna, Österreichische Nationalbibliothek, 
Bildarchiv und Grafiksammlung, 
Porträtsammlung.
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Teresa; era sicuro, del resto, che la regina d’Ungheria e 
di Boemia, esercitatasi “ne’ suoi primi anni nella bella e 
dilettevol’arte del disegno colla guida di uno dei più 
eccellenti maestri che fiorissero nella sua imperial 
corte”, vale a dire Daniele Antonio Bertoli, fosse in grado 
di apprezzare “tutte le finezze, l’eleganze e le grazie” 
della splendida edizione del poema tassiano che egli 
aveva ardito presentarle56. La “venustà della carta”, la 
“nitidezza de’ caratteri”, la “singolar finezza di disegno” 
e la “rara accuratezza d’intaglio e di esecuzione” dei 
rami – l’antiporta “ampia e leggiadrissima” con Apollo 
e le Muse in Parnaso, il ritratto dell’augusta sovrana, 
i “superbi frontispizj o fregj” di ogni canto, i relativi 
“gruppi od ornamenti finali” – patentemente facevano 
sì che il volume superasse “ogni altra passata industria 
ed accurata altrui diligenza”57.
I fulgidi esiti raggiunti in laguna dall’arte della stampa, 
di cui rende conto pure un autentico gioiello in piccolo 
come il Beatæ Mariæ Virginis Officium, un breviario di 
preghiere, con illustrazioni di Marco Pitteri (1702-1786) 
una volta ancora d’après Piazzetta, apparso nel 1740 
presso Giambattista Pasquali58, spiegano da sé 
l’attrattiva che la Serenissima esercitò su ogni categoria 
di committenza, pubblica e privata, nell’ambito delle 
iniziative librarie59. Non ebbero indugio i Deputati 
della comunità udinese a rivolgersi ad Antonio Zatta, 
nel 1764, per imprimere la Gratulazione recitata a loro 
nome dall’abate Natale Dalle Laste nel giorno del 

solenne ingresso di Ludovico Manin alla carica di 
procuratore di San Marco60. A improntare l’opuscolo 
laudativo è lo squisito garbo delle calcografie che, con 
studiata misura, si frammezzano al testo, incisioni di 
Pitteri su disegno di Giuseppe Angeli (1712-1798): un 
capolettera, tre vignette e poi l’antiporta, che affianca il 
Castello di Udine alla villa di Passariano e, per il tramite 
della citazione virgiliana “FELIX PROLE VIRUM” (Eneide, 
VI, 784), qualifica simbolicamente il Friuli come terra 
d’origine di una stirpe di eroi. Non dall’autore, Gian 
Giuseppe Liruti, ma, per amicizia, dal sacerdote 
veneziano Giambattista Schioppalalba e dal mercante 
Antonio Zanon fu invece intrapresa l’edizione, presso 
Modesto Fenzo, delle Notizie delle vite ed opere scritte 
da’ letterati del Friuli. Nel manifesto di associazione si 
prometteva la stampa di volumi “in quarto grande, in 
carta fina ed in caratteri nitidissimi”, con una tiratura di 
sole trecento copie. Dato fuori nel 1760, il primo tomo 
non disattese l’impegno, in più ospitando, come 
Gaspare Gozzi si premurò di rimarcare sulle colonne 
della “Gazzetta Veneta”, un’evocativa antiporta, ossia 
“un emblemma in rame eccellentemente disegnato dal 
sig. Antonio Marinetti da Chioggia [1719-1797], celebre 
allievo del defunto sig. Piazzetta, ed inciso dal 
valentissimo sig. Marco Pitteri, rappresentante la Patria 
del Friuli in atto di coronare i suoi letterati con corone 
d’alloro, che vengono recate da alcuni amoretti 
gentilissimi”61.

Marco Pitteri (da Antonio Marinetti), La Patria 
del Friuli incorona d’alloro i suoi letterati, incisione, 
da Gian Giuseppe Liruti, Notizie delle vite ed 
opere scritte da’ letterati del Friuli, I, Venezia 1760. 
Collezione privata. 
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Libri concernenti il Friuli, libri compilati da autori del 
Friuli, libri connessi da altri e più ascosi vincoli al Friuli. 
Anche un campo già largamente dissodato come quello 
dell’editoria illustrata veneziana del XVIII secolo può 
riservare, al proposito, inattesi quanto decisivi 
rinvenimenti. Era il 1728 allorché dalla stamperia di 
Nicolò Glichi, continuatore dell’impresa che l’omonimo 
nonno, oriundo della città epirota di Ioànnina, aveva 
fondato nel 167062, uscì la Gewgraf…a palai£ kai uša 
(Geografia antica e nuova) del metropolita di Atene 
Meletios Mitru. L’opera, la cui gestazione non fu affatto 
breve (il primo contatto fra l’autore e Demetrio Glichi, 
padre di Nicolò, risaliva al settembre 1707)63, consisteva 
in una ponderosa dissertazione – oltre seicento le 
pagine – priva di qualsivoglia corredo di immagini,
se si eccettua la tavola posta a guardia del 
frontespizio64. Come di norma, il consesso allegorico 
radunatovi incarna visivamente la materia del trattato, 
che la Fama, librata in aria sul limitare di una loggia, sta 
proclamando per ogni dove attraverso il suono di una 
tromba: protagonista dell’assemblea è la Geografia, con 
il globo terracqueo e il compasso, cui fanno da ancelle 
quattro creature che, desunte al pari di lei 
dall’Iconologia di Cesare Ripa, simboleggiano le parti del 
mondo, nell’ordine, iniziando da sinistra, Asia, Europa, 
America e Africa. Completa il foglio, in basso 
al centro, un cartouche adorno di fronde d’alloro e 
di palma esibente un’ape, marca tipografica della ditta 

Glichi. La responsabilità incisoria spetta a Francesco 
Zucchi, che riportando sul rame solo la propria firma ha 
però occultato – caso più volte ripetutosi – l’intervento 
disegnativo di un secondo artista. Intervento che, 
malgrado il giudizio debba muovere dall’analisi di una 
stampa di traduzione, plausibilmente conforme 
all’originale disperso ma, in alcuni passaggi, forse un 
poco scialba, è comunque agevole riferire a 
Giambattista Tiepolo, proprio negli anni della sua 
attività udinese65. A dare modo di procedere al 
riconoscimento sono, più di tutto, i tipi fisionomici e il 
contegno delle personificazioni; se ribaltato a specchio, 
anzi, il sembiante di Europa collima appieno con quello 
della figura di Rachele – che poi è Cecilia Guardi, 
consorte del pittore dal 1719 – affrescata nella Galleria 
del Palazzo Arcivescovile. 
La cronologia delle decorazioni tiepolesche presenti 
all’interno dell’edificio, notoriamente, risulta dibattuta, 
salda nel terzo decennio del Settecento, ma oscillante 
fra i suoi due lustri66. 

Francesco Zucchi (da Giambattista 
Tiepolo), Antiporta allegorica, incisione, 
in Meletius, Geografia antica e nuova, 
Venezia, 1728, Dresda, Gemäldegalerie Alte 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen 
Dresden.

Giambattista Tiepolo, Labano incontra 
Rachele e Giacobbe (part.), Udine, 

Palazzo Arcivescovile, 
Museo Diocesano d’Arte Sacra 

e Gallerie del Tiepolo.
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Grande, quindi, è il rilievo dell’antiporta, a maggior 
ragione acclarando il dilatato protrarsi delle fasi di 
allestimento del volume di Meletios, la cui licenza di 
pubblicazione fu rilasciata dai Riformatori dello Studio 
di Padova addirittura il 5 ottobre 1724. Per via di certe 
semplificazioni spaziali e compositive, giustappunto 
quest’ultimo, e non il 1728, sembrerebbe essere 
l’aggancio temporale più idoneo per il disegno 
preparatorio all’incisione e, conseguentemente, 
per i freschi parietali della Galleria.
Nodi figurativi e intrecci di esistenze costellano la 
dimensione calcografica, nel suo costante rapportarsi, 
non solo in funzione ancillare, con le arti sorelle67. 
Se la provincia friulana richiamò da Venezia, per 
stabilirvisi, Andrea Zucchi, che risiedette a Pordenone 
almeno fra il 1706 e il 171268, abitualmente gli intagliatori 
in rame percorsero la strada inversa, attratti dalle 
possibilità di studio e d’impiego offerte dalla 
Dominante. Così fecero il palmarino Giacomo Leonardis 
(1723-1797)69 e l’udinese Francesco Del Pedro70, 
specializzatisi nella stampa di riproduzione. 
E così pure, benché secondo una traiettoria non lineare, 
la pordenonese Felicita Sartori, capace pastellista e 
miniaturista che, anteriormente al suo trasferimento 
a Dresda nel 1741, si accinse a una cospicua attività 
per l’editoria lagunare, soprattutto lavorando per 
Albrizzi e i cugini Zanetti, dai quali ebbe l’incarico 
di scolpire, d’après Piazzetta, l’antiporta con Minerva 
che rende omaggio a Venezia per il primo volume Delle 
antiche statue greche e romane (1740)71. Anton Maria 
Zanetti di Girolamo, detto il Vecchio, era l’unico a 
possedere “l’intera raccolta di tutte le stampe in rame” 
dell’artista72, illustrazioni librarie ma anche, già attestati 
nel 1734, soggetti di devozione73: piccole immagini, 
oggi smarrite, da subito rare e preziose, come quella 

“Stampina, incisa in rame da Felicita, di una Madonna, 
coperta con colori a pastello da Rosalba”, disponibile 
sul mercato verso il chiudersi del secolo74. 
L’incontro fra Rosalba Carriera e la futura scolara era 
occorso a Gorizia, l’anno 1728, in casa di Antonio 
Dall’Agata (1674-1751), un parente della giovane, come 
lei nato in riva al Noncello, dedito alla pittura e, 
saltuariamente, all’incisione, pratica in cui era ben 
addentro, tanto da poter dispensare consigli di natura 
tecnica, nel 1738, alla “nipote carissima”75. 
Appena due acqueforti, entrambe di minuto formato, 
costituiscono il suo corpus calcografico: la traduzione, 
consacrata all’amica Rosalba, di una tela di Antonio 
Balestra (1666-1740) raffigurante la Carità76 e una scena 
– opera finalmente sottratta all’oblio, in quanto censita 
da Alexandre de Vesme nel 1906 ma da allora 
irreperibile – con Venere e Cupido77. Il grazioso rametto 
mitologico, allietato da puttini presi a inghirlandare 
un’erma del dio Pan, fonde suggestioni diverse, da 
Correggio a Giulio Carpioni, preludendo alla sensibilità 
rococò. V’è da credere che Dall’Agata avesse sviluppato 

Antonio Dall’Agata, 
Venere e Cupido, incisione, 
collezione privata.

la dimestichezza con punte e acidi nella terza decade 
di vita, durante la sua permanenza nella città marciana, 
sicura nel 170278, quando pure Balestra stava 
sperimentando l’acquaforte79. Di lì a poco, per singolare 
coincidenza cronologica, un altro friulano, Luca 
Carlevarijs (1663-1730), si sarebbe fatto conoscere come 
peintre-graveur, pubblicando Le fabriche, e vedute di 
Venetia, una silloge di prospettive architettoniche di 
chiese e palazzi intitolata – era il maggio 1703 – al doge 
Alvise II Mocenigo80. Anche il cividalese Francesco 
Chiarottini (1748-1796), ottimo frescante, spesso 
ispiratosi, con ricalchi letterali, alle stampe 
tiepolesche81, coltivò di tanto in tanto l’incisione, 
quantunque da interprete di altrui invenzioni. Ormai 
maturo e padrone del linguaggio acquafortistico, a 
ridosso del 1773 egli traspose l’Incoronazione della 
Vergine che proprio Tiepolo aveva dipinto quasi un 
ventennio addietro sul soffitto della chiesa veneziana 
della Pietà; nel 1786 altresì riprodusse, a Roma, il 
bozzetto canoviano per il mausoleo di papa Clemente 
XIII. Prove d’esordio sono invece i fogli, su modello di 
Francesco Fontebasso (1707-1769), con il Riposo nella 
fuga in Egitto e il Trionfo della Fede, da situarsi 
posteriormente al 1762, all’epoca dell’apprendistato 
nella bottega del pittore. Vi si coglie, da parte di 
Chiarottini, il tentativo di emulare il ductus del maestro, 
in un progressivo perfezionamento della tecnica e del 
vocabolario segnico82. A un così esiguo nucleo si può 
ora sommare un pezzo ulteriore, custodito al British 
Museum, mostrante un Gioco di putti: una 
rappresentazione piacevole e gaia, in perfetta linea con 
il più autentico spirito settecentesco, che incanta 
l’occhio a dispetto di talune irresolutezze espressive 
– l’alternanza, ad esempio, di tagli sciolti e solchi tirati 
a righello – dovute alla giovane età dell’incisore83.
Di contro ai limiti nella mobilità degli artisti, erano le 
carte in rame a garantire la circolazione delle loro 
opere, sancendone la fortuna e tramutandole, senza 
confini di spazio e di tempo, in fonti visive a supporto 
del processo creativo. Nel XVIII secolo, insieme, 
chiaramente, alla stessa Regina dell’Adria, il principale 
centro di diffusione della cultura figurativa veneta fu la 
città bavarese di Augsburg, sede di importanti e 

prolifiche officine calcografiche. Pur non avendo 
un’esatta percezione dell’entità del fenomeno, Anton 
Maria Zanetti il Giovane, critico illuminato della pittura 
lagunare, in più occasioni si premurò di far nota la 
febbrile attività augustana mediante gli accenni a 
stampe tratte da Antonio Balestra, Alessandro 
Marchesini e Giambattista Piazzetta84. Un elenco, invero, 
che oggi ci è dato ampliare perlomeno con i nomi di 
Jacopo Amigoni, Girolamo Brusaferro, Giannantonio 
Pellegrini, Giambattista Pittoni, Angelo Trevisani e – 
autore di nostro interesse – Nicola Grassi (1682-1748)85. 

Francesco Chiarottini 
(da Francesco Fontebasso), 
Gioco di putti, incisione, 
Londra, British Museum.



PI
TT

O
R

I D
EL

 S
ET

TE
C

EN
TO

 T
R

A 
V

EN
EZ

IA
 E

 IM
PE

R
O

14
1

14
0

Specialmente decantato per la sua abilità nelle effigi, in 
cui eccelse sin da giovanissimo, come permette di 
appurare il determinante recupero di un foglio inciso da 
Antonio Luciani (fl. 1694-ante 1738) con il Ritratto del 
conte Bartolomeo Fietta, nobile asolano immortalato 
all’altezza del 1705-1706 nel ruolo di prorettore e 
sindaco dell’Università dei Legisti presso l’Ateneo di 
Padova86, il maestro carnico si dedicò in modo assiduo 
anche ad altri generi, su tutti quello sacro. Ad Augsburg, 
dove restano, nella Barfüßerkirche, due suoi dipinti, 
forse commissionatigli grazie ai buoni uffici di Jacopo 
Linussio87, furono proprio le iconografie religiose, per 
ragioni di mercato, a passare sulle matrici metalliche. 
Recano le firme di Philipp Andreas Kilian (1714-1759) e 
Gottfried Eichler figlio (1715-1770) le quattro stampe 
d’après finora registrate in letteratura, l’ultima delle 
quali, raffigurante Sant’Elena che ritrova la croce, 

scolpita a mezzotinto e utilizzata nel 1735 come 
‘manifesto’ per una tesi in Teologia discussa a Vienna88. 
Nuovi affondi entro il vasto novero delle “conclusioni” 
– o Thesenblätter – consentono in realtà di scoprire, 
per le invenzioni di Grassi, un transito verso nord ben 
più regolare di quanto fosse lecito presumere: Elias 
Christoph Heiss (1660-1731) e Bernhard Vogel (1683-
1737) lavorarono congiuntamente a una Maddalena 
confortata dall’angelo89; Gottlieb Heiss (1686-1740) 
intagliò un Salvator Mundi90 e una Madonna col 
Bambino e angeli91; Georg Philipp Rugendas II (1701-
1774) riprodusse un San Giovanni Nepomuceno92 e un 
San Francesco d’Assisi93. Dei fogli reperiti, solo 
l’esemplare con l’icona di Cristo ebbe concreto impiego, 
scelto nel 1729 – riferimento cronologico prezioso, 
perché anticipa, e non di poco, i contatti di Grassi con 
la Germania – da un laureando in Filosofia del 
Seminario di San Venceslao a Praga. Stampe di notevoli 
dimensioni, talvolta superiori ai due metri di altezza, 
assimilabili a grandi quadri monocromi, i Thesenblätter 
favorirono la disseminazione su scala internazionale dei 
più svariati prototipi grafici e pittorici, toccando 
ampiamente il Friuli sia veneto94 sia austriaco95 e 
spingendosi, grazie all’attività missionaria dei padri 
gesuiti, addirittura nell’America del Sud, dove molta arte 
coloniale ne rimase influenzata96. Dinanzi a un così 
efficace strumento di transfer culturale, latore di 
profonde suggestioni visive e narrative, come 
discordare da Lanzi e dal suo concetto di Settecento 
quale “secolo del rame”?

Antonio Luciani (da Nicola 
Grassi), Ritratto di Bartolomeo 
Fietta, incisione, Bergamo, 
Accademia Carrara, Gabinetto 
Disegni e Stampe. 

Gottlieb Heiss (da Nicola Grassi), Madonna 
con Bambino e angelo, incisione, Milano, 

Castello Sforzesco, Civica Raccolta 
delle Stampe “Achille Bertarelli”. 

Gottlieb Heiss (da Nicola 
Grassi), Salvator Mundi, 
incisione, Praga, National 
Library Klementinum. 
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