
Campisano Editore

Storia dell’arte
come impegno civile
Scritti in onore
di Marisa Dalai Emiliani

Saggi di storia dell’arte

a cura di Angela Cipriani,
Valter Curzi, Paola Picardi



2

Nessuna parte di questo libro
può essere riprodotta o trasmessa
in qualsiasi forma o con qualsiasi
mezzo elettronico, meccanico
o altro senza l’autorizzazione
scritta dei proprietari dei diritti
e dell’editore.

Progetto grafico
Gianni Trozzi

© copyright 2014 by
Campisano Editore Srl
00155 Roma, viale Battista Bardanzellu, 53
Tel +39 06 4066614 - Fax +39 06 4063251
campisanoeditore@tiscali.it
www.campisanoeditore.it
ISBN 978-88-98229-38-3

In copertina,
Tricolore dell’impresa dei Mille, 
Roma, Museo della Repubblica Romana 
e della Memoria Garibaldina

Comitato organizzativo

Sofia Bilotta
Angela Cipriani
Valter Curzi
Barbara Fabian
Nicoletta Misler
Paola Picardi
Valeria Rotili
Valentina Valerio

Accademia Nazionale
di San Luca



Storia dell’arte 
come impegno civile
Scritti in onore di Marisa Dalai Emiliani

a cura di

Angela Cipriani
Valter Curzi
Paola Picardi

Campisano    Editore

3



6



7

p. 11 Prefazione
Paolo Portoghesi

13 Introduzione

I - MUSEOLOGIA E MUSEOGRAFIA

17 L’artista e il suo museo. Charles Will   son Peale
e le origini della museografia negli Stati Uniti
Marcello Barbanera

25 Conversazioni con Marisa Dalai Emiliani
Mao Benedetti, Jacopo Benedetti, Sveva Di Martino, Vania Gianese

31 Architettura in mostra.
Paradigmi museografici ed esperienza del pubblico
Sofia Bilotta

39 La didattica del museo e del territorio: storia e risultati di una scommessa
Lida Branchesi

47 Il musée vivant di Henri Focillon
Silvia Cecchini

55 Raccontare la storia nel museo. Il Museo della 
Repubblica Romana e della Memoria Garibaldina 
e la Galleria dell’Accademia di San Luca a Roma
Valter Curzi

63 Suggestioni letterarie per una nuova museologia:
Orhan Pamuk e il Museo dell’innocenza
Paola D’Alconzo

73 I musei locali come mediatori performativi di identità collettiva. 
La provincia di Bolzano, per esempio
Emanuela De Cecco

79 Il colore nei musei. Una fruttuosa alleanza tra metodo e prassi
Michela di Macco

87 Milano e Torino. Attraverso ricordi di università, dalla pedagogia
ottocentesca alla Fondazione Tancredi Falletti di Barolo: 
il musli (Museo della Scuola e del Libro per l’Infanzia) di Torino
Piergiorgio Dragone

Indice



97 Dal Museo al Museo: una nuova Sabauda per Torino
Edith Gabrielli

107 Argan, Arslan, il Museo di Bolzano e «Casabella» (1935-41)
Antonella Gioli

115 Le collezioni Biscari tra dispersione e conservazione
Barbara Mancuso

121 Musei complici per patrimoni condivisi. E Una nota sentimentale
Silvia Mascheroni

127 Dell’eredità e degli eredi. Per proseguire 
le “prove di dialogo” tra storia dell’arte e antropologia
Vincenzo Padiglione

137 Storie milanesi: un nuovo progetto per Milano
Rosanna Pavoni

145 1940 - “Istituzione di un Museo della Valtellina”: un progetto 
di Guglielmo Pacchioni, Soprintendente alle Gallerie di Milano
Sandra Sicoli

II - ISTITUZIONI PER LA DIDATTICA

155 Le prime due Guide della Galleria dell’Accademia di San Luca
Angela Cipriani

163 François-Marie Neveu (1756-1808) e il corso di disegno all’École
Polytechnique di Parigi: insegnamento, riflessione e critica
Luigi Gallo

169 Pietro da Cortona, Giovanni Francesco Grimaldi, Alessandro Algardi,
Gaspare Morone e l’Accademia di San Luca.
Un tentativo fallito di rifondazione datato 1652
Marica Marzinotto

177 L’illuminazione degli studi degli artisti e degli spazi 
didattici dell’Accademia di San Luca nell’Ottocento
Paola Picardi

183 Un’accademia “rivoluzionaria” per la Repubblica Romana:
il Piano per una scuola di Belle Arti di Giambattista Vinci (1798)
Pier Paolo Racioppi

191 San Luca dipinge la Vergine di Antiveduto Grammatica. Una copia a
presidio d’integrità per l’immagine simbolo dell’Accademia di San Luca
Stefania Ventra

III - POLITICHE DEI BENI CULTURALI

201 Esportare opere d’arte da Roma nell’anno 1900: il caso Germania
Paolo Coen

209 Il progetto per una “iconoteca” nazionale in Palazzo Venezia
Barbara Fabjan

217 C’era una volta il Centro per i Beni Culturali 
e Ambientali della Lombardia
Anna Finocchi, Augusto Rossari

IN
D

IC
E

8



IN
D

IC
E

9225 Nuove opere di Francesco de Mura nel Consolato Generale italiano 
a New York e altrove, e qualche riflessione sul patrimonio artistico 
nelle sedi di rappresentanza italiane all’estero
Riccardo Lattuada

233 Anna Maria Brizio e l’impegno per la tutela del patrimonio artistico
piemontese negli anni della guerra
Paola Nicita

245 Gli scambi di opere d’arte nella politica del Ventennio: 
i Busti Vanchetoni per la Pietà di Palestrina e il caso Ventura-Goering
Emanuele Pellegrini

253 Un indirizzo innovativo nella tutela dei beni culturali: 
il centro storico di Venzone
Alberto Roccella

259 La tutela al tempo della crisi. Nota sulla “questione siciliana”
Paolo Russo

267 Gli scatti del tempo puro. Il ruolo della fotografia 
nella ricostruzione della chiesa di San Pietro ad Alba Fucens
danneggiata dal terremoto del 1915
Valentina Valerio

275 Volti a un «nostalgico torcicollo passatista»
Francesca Valli

279 La fotografia nella cultura italiana. Riflessioni su un problema delicato
Roberta Valtorta

IV - STORIA DELL’ARTE

291 Carlo e Vittoriano Urbino e la stampa dal Quinto libro
della Prospettiva delle Regole del Disegno (Codice Huygens)
Giulio Bora

297 Il lavoro di gruppo negli anni Sessanta. 
Rapporti fra arte e politica nelle ricerche cinetiche
Carolina Brook

303 Gli Anarchici di Flavio Costantini. Fonti testuali e iconografiche
Anna Costantini

309 Ibidem sed alibi. Qualche ipotesi sulla 
lastra di Muñoz de Zamora in S. Sabina a Roma
Anna Maria D’Achille

319 Un “gradiente di profondità” negli affreschi 
della basilica di San Francesco ad Assisi
Claudio Fronza

325 Not given to the use of the pen. 
Vanessa Bell e la consapevolezza delle scelte estetiche
Lia Giachero

331 Gli esperimenti del Beato
Sergio Marinelli



337 Intorno alla morte di Francesco Caracciolo: un quadro di Luigi Rocco
Mariantonietta Picone Petrusa

347 La prospettiva, Panofsky e lo spazio radiale
Carlo Severi

357 8 mai 1812, Catel, Custine et Millin à Amalfi
Gennaro Toscano

365 Roman de la Rose. Divagazioni sulla scultura di Jan Fabre
Giorgio Verzotti

V - STORIA DELLA CRITICA D’ARTE

373 Dalla Conferenza di Roma del 1930
alla Technical Art History: una storia non italiana
Marco Cardinali

381 Pierre Francastel e la tradizione di studi 
della ‘Kulturwissenchaftliche Bibliothek Warburg’
Claudia Cieri Via

393 Critica d’arte e Laboratory Criticism: 
il pensiero di Lionello Venturi sulla diagnostica artistica
M. Beatrice De Ruggieri

399 Enciclopedia come Scuola: Anna Maria Brizio e la storia dell’arte 
nel Grande Dizionario Enciclopedico UTET (1933-40)
Claudio Gamba

407 Per la ricostruzione dell’insegnamento storico artistico 
agli inizi del Novecento. Adolfo Venturi in aula
Donata Levi

415 Analogie
Maria Cristina Lopez

421 Fatti e persone intorno alla storia della critica d’arte in Unione Sovietica
Nicoletta Misler

429 Spazio aperto all’arte contemporanea. La collaborazione a NAC
Piera Panzeri

435 Qualche riflessione sulle interferenze tra storie generali, 
scienze, storia dell’arte, museologia, alla fine del XVIII secolo
Orietta Rossi Pinelli

441 La pupilla della mente e la scienza del quotidiano
Cecilia Scatturin

VI – TESTIMONIANZE

453 “è per Marisa”
Marichia Arese Simcik

455 Marisa, oih cara...
Tiziana Groff

457 Jouissance, e le 150 ore
Paola Mattioli

IN
D

IC
E

10



Il 25 agosto 1623 Antiveduto Grammatica ricevette un compenso di
cinquanta scudi dall’Accademia di San Luca per aver realizzato la copia
del dipinto attribuito a Raffaello raffigurante San Luca che dipinge la
Vergine (fig. 54), pala d’altare della chiesa dei Santi Luca e Martina e
dipinto-simbolo dell’istituzione romana 1. Non sorprende che, di fronte
all’occorrenza di far riprodurre un’opera tanto celebre, la scelta fosse
ricaduta sull’artista senese, considerato un esperto copista, come attesta
Giovanni Baglione 2, seguito da Lanzi che sentenzia: «in quest’arte del
copiare, particolarmente le teste, ebbe singolar talento» 3.

È noto che Antiveduto, divenuto principe dell’Accademia romana
nel febbraio 1624, dopo pochi mesi fu destituito in seguito alla denun-
cia avanzata da Tommaso Salini, che lo accusò di aver realizzato la copia
del San Luca per vendere segretamente l’originale ed incassare il rica-
vato 4. Prove diverse hanno concorso da tempo a scagionare il pittore.
Innanzitutto, la realizzazione del dipinto derivò da una commissione
dei pittori accademici e non da un’autonoma iniziativa dell’artista,
come attesta il pagamento citato. La ragione della commissione va ricer-
cata nei gravi problemi conservativi causati alla pala raffaellesca dal-
l’ambiente umido dell’antica chiesa dei Santi Luca e Martina, fattore di
forte apprensione per gli accademici fin dal XVII secolo 5. In secondo
luogo, è assodato da quanto emerge dai verbali delle sedute che in quel
periodo l’idea di vendere il San Luca per ricavare denaro per la costru-
zione di una nuova chiesa costituì ben più che un’ipotesi 6.

I documenti concorrono a precisare delle evidenze già rintracciabili
nel dipinto di Antiveduto (fig. 55), che, confrontato con il suo modello,
dichiara palesemente la propria natura di copia e non di falso. Diverse
sono le dimensioni: la copia è ridotta rispetto all’originale 7 e la diffor-
mità non sembra dovuta ad un ridimensionamento della tela seicente-
sca, nella quale l’intera composizione è proporzionalmente riportata

San Luca dipinge la Vergine di Antiveduto Grammatica. 
Una copia a presidio d’integrità per l’immagine simbolo
dell’Accademia di San Luca
Stefania Ventra
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2 senza che manchi alcuna parte. Una seconda differenza è data dal sup-
porto: ligneo per l’originale, tessile per la copia. 

Antiveduto realizzò il dipinto senza esimersi dal caratterizzarlo con
la propria personalità, ancora ben rintracciabile nonostante le precarie
condizioni di leggibilità dell’opera. Ad un confronto fra le due pale per
come si mostrano oggi, la composizione nella copia risulta più armoni-
ca rispetto a quella del modello. In particolare, più coerente con l’in-
sieme appare il discusso (auto)ritratto di Raffaello. Antiveduto aumentò
il contrasto chiaroscurale, sia nei panneggi, in cui luci ed ombre si con-
trappongono in modo più netto, sia nei volti, dove i lineamenti risulta-
no più marcati – e proprio questi, omogenei in tutte le figure, vanno ad
inserire in modo più armonioso il ritratto dell’urbinate nella composi-
zione – conferendo maggiore espressività alle figure, soprattutto alla
Vergine, statuaria nell’originale, più naturale nella copia. Raffaello fu
per Antiveduto un modello prediletto fin dalla formazione, come testi-
monia Giulio Mancini affermando che l’artista «in sua gioventù studiò
le cose di Raffaello» 8, e come del resto dimostra la produzione stessa di
Antiveduto, in cui ricorrono riflessioni sull’opera del Sanzio non deli-
mitabili ad una fase specifica. L’artista, in questa occasione, si dilettò
inserendo piccole variazioni, come il movimento verso il basso impres-
so alla piccola testa di cherubino che decora la parte inferiore sinistra
del cavalletto, distinta dalla ieratica postura che la stessa presenta nel-
l’originale, o come la goccia di colore bruno che deborda dalla vaschet-
ta che san Luca regge nella mano sinistra, nota di verità tornata visibile
grazie alla recente pulitura. 

In seguito alla frattura intervenuta nel 1624 fra l’Accademia e Anti -
veduto, questi consegnò la sua copia del San Luca a Giulio Mancini, che
ne rimase detentore anche dopo la morte dell’artista 9. Probabilmente è
proprio nei confronti di Mancini che l’Accademia intraprese un’azione
nel 1632 per riappropriarsi del dipinto, recuperato dagli «sbiri» solo nel
1634 10. Da questo momento, le vicende conservative delle due pale di
San Luca s’intrecciarono inscindibilmente. 

In un primo momento la copia fu conservata in sede, mentre sull’al-
tare maggiore della chiesa accademica rimase l’originale. A partire dagli
anni Sessanta iniziò invece una lunga serie di spostamenti incrociati che
caratterizzò per circa un secolo la storia dei due dipinti: un San Luca
svolgeva la funzione originaria di pala d’altare, l’altro rimaneva presso
una sala di rappresentanza della sede. 

La valenza simbolica assunta dal San Luca di Antiveduto, pressoché
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3paritetica a quella dell’originale nella sua fondamentale presenza quale
riferimento alla tradizione accademica romana, in chiesa o nei locali che
vedevano svolgersi le attività istituzionali, è testimoniata da quanto
accadde nell’anno 1700, quando Carlo Maratti si insediò come principe
perpetuo dell’istituzione. Come segno di riconoscenza nei confronti
dell’Accademia, egli finanziò infatti l’intervento di rifodero e donò
«una fina cornice tutta dorata di non mediocre spesa» proprio per la
copia di Antiveduto, esposta nell’anticamera della stanza delle congre-
gazioni 11. La scena raffigurata nel dipinto, che vede Raffaello assumere,
per contiguità con il santo pittore, il ruolo di patrono moderno degli
artisti, veicolava un messaggio estremamente consentaneo all’accademi-
smo di Maratti, per questo le attenzioni di Maratti potevano riferirsi
indistintamente all'originale o alla copia. 

Nel 1707 l’originale risultava essere «mal ridotto» 12 e gli accademici
si rivolsero a Maratti affinché intervenisse con «la sua erudita mano» 13.
Il principe accettò di farsi carico del restauro della pala, incaricando
qualcuno che operasse sotto la sua direzione. La mano di Maratti era
allora effettivamente «erudita» in fatto di restauro di testi raffaelleschi,
avendo egli già operato, coadiuvato dalla sua bottega, sugli affreschi
delle logge della Villa Farnesina e su quelli delle Stanze vaticane 14.
I documenti attestano che l’artista fece trasportare presso il proprio stu-
dio sia il dipinto da restaurare, sia la copia 15, sicuramente allo scopo di
utilizzarla come modello per i risarcimenti sull’originale. Il problema
persistente sulla tavola raffaellesca consisteva in estese cadute di colore
dovute all’imbarcamento del supporto. A questi danni strutturali si
sommavano quelli superficiali causati dall’alterazione dei ritocchi ad
olio e di quelli delle stuccature, condotti nel corso dei numerosi inter-
venti di restauro registrati 16. Venendo progressivamente a mancare la
pellicola pittorica dell’originale, la tela seicentesca assumeva il ruolo di
testimonianza fedele dell’immagine completa. La richiesta di Maratti
attesta quindi che già dall’inizio del XVIII secolo il rapporto reciproco
fra i due dipinti era stato ribaltato: la copia costituiva un modello per
l’originale. 

Nel 1809 fu il principe in carica Vincenzo Camuccini ad essere chia-
mato a restaurare il dipinto-simbolo dell’Accademia. La tavola è defini-
ta nuovamente «assai malconcia» 17 e il restauratore dovette intervenire
estesamente per risarcirla, restituendo il dipinto «alla sua primiera bel-
lezza» 18, come recitano i verbali dell’epoca dandoci conto di un inter-
vento mimetico giudicato ben riuscito. Camuccini, come Maratti prima
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4 di lui, chiese e ottenne per due volte che la copia di Antiveduto fosse
trasportata presso il suo studio «come ausilio al restauro dell’origina-
le» 19, fornendo la prima testimonianza esplicita della funzione di mo -
dello attribuita alla copia in occasione dei restauri dell’originale. 

È con il nuovo allarme sulle condizioni conservative della tavola, lan-
ciato nel luglio 1857 da Ferdinando Cavalleri, soprintendente alle
Gallerie accademiche, che si comprende ancor meglio il ruolo assunto
dalla copia in questa continua ricostituzione del “San Luca di Raf -
faello”, attuata mediante i restauri. Cavalleri denunciava il «grave detri-
mento» 20 del dipinto e proponeva che, nel progettare un nuovo restau-
ro, «si facesse discendere la copia [...] situata sull’altare maggiore della
nostra chiesa [...] perché essendo un’antica copia eseguita da Antive -
duto Grammatica, potrà servirci di norma assai pei restauri da farsi sul
quadro originale» 21. 

Poco dopo fu convocato il restauratore Giovanni Pileri 22, che nel
marzo 1858 risulta già al lavoro sul San Luca. Restaurato il supporto e
incominciata la pulitura, gli accademici stabilirono «che prima venga
ripulita la copia del quadro, fattane dal Grammatica, potendo essa sug-
gerire alcuna cosa da bene avvertirsi nel restauro dell’originale di
Raffaello» 23. Preventivamente al restauro pittorico della tavola, si pro-
vava quindi a recuperare una chiara lettura della copia, che sarebbe ser-
vita da guida per i ritocchi sulla prima. Questa dinamica – restauro del-
la copia preventivo al restauro dell’originale – era ormai divenuta una
consuetudine; non stupisce allora apprendere dalla perizia di Pileri sul
dipinto di Antiveduto che i maggiori danni visibili erano «i vecchi
restauri fatti ad olio ed anneriti» 24. Dopo avere restaurato la copia,
Pileri tornò ad operare sull’originale ed è egli stesso a rendere testimo-
nianza di quanto fosse stato esteso il suo intervento sulla tavola: «in
molte parti mancava per intero il dipinto, onde mi è convenuto con mia
grandissima fatica riaccompagnare il vecchio colore non a piccoli ritoc-
chi ma a grandi tratti di lavoro» 25. 

La portata dell’intervento è resa manifesta dal fatto che si rese neces-
sario l’aggiornamento del disegno di traduzione e della lastra realizzati
per un’incisione dal San Luca nel 1849 da Gian Carlo Thevenin su com-
missione della Calcografia Camerale. Quest’ultima, nel 1862, notate
troppe variazioni intervenute nel confronto tra il disegno dell’artista
francese e la pala restaurata da Pileri, affidò a Nicola Ortis l’aggiorna-
mento della riproduzione 26. Proprio il confronto fra il disegno di The -
venin (fig. 56) e la versione definitiva di Ortis (fig. 57) suggerisce che l’u-
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5tilizzo della copia come modello per le integrazioni doveva aver lascia-
to traccia sulla pala “di Raffaello”. Il disegno di Ortis presenta un for-
te contrasto chiaroscurale, assente nella precedente traduzione grafica,
che conferisce maggiore plasticità ai panneggi e più espressività ai vol-
ti. Si nota inoltre una maggiore armonia nella composizione, soprattut-
to per quanto riguarda la figura di Raffaello, la cui coerenza nell’insie-
me è, come si è detto, un tratto caratteristico del dipinto di Antive duto.
Vale allora riportare le parole di Cavalleri sul restauro di Pileri, che ave-
va per lui «rinnovato» il chiaroscuro del dipinto e reso evidente, pro-
prio nella copia, messa a confronto con l’originale restaurato, «quella
deficienza che noi lamentavamo di trovare sopra un dipinto cui in vista
di tali imperfezioni veniva da taluni perfino posto in dubbio della sua
autenticità», dimostrando che al momento dell’esecuzione della copia
l’originale «già era stato soggetto a total cambiamento per gli anzidetti
deplorabili restauri» 27. Le affermazioni di Cavalleri contraddicono la
somiglianza fra le due opere che qui proponiamo di individuare dalle
riproduzioni, confermando tuttavia lo status di prototipo che la pala di
Antiveduto aveva assunto nel tempo. 

Negli anni Ottanta del XIX secolo Pietro Cecconi Principi trasportò
la tavola di San Luca su tela 28. Il restauro pittorico fu condotto in que-
sta occasione da Luigi Fontana, poliedrico artista restauratore 29. Pro -
babilmente durante questo intervento per la prima volta Antiveduto
non venne preso a modello. Così suggerisce il confronto tra la già cita-
ta traduzione di Ortis del 1862 e una fotografia di inizio Novecento 30,
da cui si evince che i volti nel dipinto, in particolare di nuovo quelli del-
la Madonna e di Raffaello, avevano perso con l’intervento di Fontana
quel l’espressività marcata che ancora oggi si ritrova nella copia di
Antiveduto.

La fotografia che ritrae il dipinto dopo la pulitura condotta da Au -
gusto Vermehren tra il 1948 ed il 1951 per conto dell’ICR 31, in cui furono
eliminati quattro strati di ridipinture, evidenzia differenze notevoli con
la copia seicentesca, ancora una volta in particolare nel viso della
Vergine e nel ritratto di Raffaello, risultando quest’ultimo poco armo-
nizzato al resto della composizione. È la relazione di Vermehren a spie-
gare le ragioni tecniche di questa impressione: il ritratto è composto da
uno strato in meno rispetto alle altre parti dell’opera, ossia è rimasto
allo stato di abbozzo, a differenza di quello dipinto da Antiveduto. Se
dunque la pala pulita in profondità da Vermehren ha un aspetto diver-
so da quella riprodotta nelle traduzioni grafiche realizzate nel corso dei
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6 secoli, che la restituivano viceversa stilisticamente più vicina alla versio-
ne di Antiveduto della Grammatica, come pare suggerire anche l’inci-
sione tardoseicentesca di Cornelis Blomaert, si può affermare che nel
corso del Seicento, e fino agli anni Ottanta del Novecento, il “San Luca
di Raffaello” fosse diventato copia della sua stessa copia. 

Ad oggi, una delle differenze più evidenti tra le due pale è data dai
colori della veste nei due ritratti di Raffaello. Le campiture rosa dell’o-
riginale sono invece azzurre nella copia. La recente pulitura della secon-
da ha stabilito che l’azzurro non è frutto di aggiunte, dandoci conto di
un’ulteriore trasformazione di cui è stata oggetto la pala raffaellesca nel
corso del tempo. Il rosa era stato probabilmente usato in origine come
base per la stesura di un azzurro che, visto e copiato da Antiveduto nel
1623, è poi andato perso con le ripetute puliture. 

L’ultimo restauro del “San Luca di Raffaello”, condotto da Pico
Cellini tra il 1956 ed il 1958 32, ha rimosso tutte le tracce dei restauri pre-
cedenti ed è intervenuto con vaste integrazioni pittoriche per ottenere
il completo risarcimento dell’immagine. Cellini operò con una missione
precisa: la ricerca dell’originale. Con un intervento reversibile nelle
aggiunte, ma non certo nelle sottrazioni, il maestro obliterò non solo i
dati materici testimoni dei restauri storici – di cui al contrario Ver -
mehren aveva lasciato dei campioni –, ma, con questi, anche le tracce
del reciproco rapporto di modello-copia che per secoli aveva unito le
due pale di San Luca.

NOTE

Nel corso del 2014 la pala di Antiveduto Grammatica è stata sottoposta ad un restauro cura-
to da Fabio Porzio. Il testo è stato consegnato prima del termine delle operazioni ed ha potuto
pertanto tenere conto solo dei primi esiti della pulitura. 

1 Archivio di Stato di Roma (da ora in poi ASR), Trenta Notai Capitolini (da ora in poi
TNC), uff. 15, 1623, pt. III, vol. 97, f. 339v. Sulla pala raffaellesca cfr. P. Cellini, Il restauro
del San Luca di Raffaello in «Bollettino d’arte», XLIII (1958), IV, pp. 250-262; Z. Waźbiński,
San Luca che dipinge la Madonna all’Accademia di Roma: un «pastiche» zuccariano nella
maniera di Raffaello?, in «Artibus et Historiae», (1985), vol. 6, n. 12, pp. 27-37; S. Ferino
Padgen, From cult images to the cult of images: the case of Raphael’s altarpieces, in H. Peter e
K. Martin (a cura di), The Altarpieces in the Renaissance, Cambridge 1990, pp. 165-189 e la
sezione Inchiesta su Raffaello. San Luca dipinge la Vergine, in «Annali delle arti e degli archi-
vi», I, in corso di stampa, vale a dire gli atti dell’omonima giornata di studi promossa presso
l’Accademia Nazionale di San Luca da Angela Cipriani e Marisa Dalai Emiliani nel 2011.
Qui sono resi noti gli esiti delle indagini diagnostiche condotte da Marco Cardinali e Maria
Beatrice de Ruggieri.

2 G. Baglione, Le vite de’ pittori scultori et architetti dal pontificato di Gregorio XIII del
1572 in fino a’ tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642, Stamperia d’Andrea Fei, Roma 1642,
pp. 292-293.
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73 L. Lanzi, Storia pittorica della Italia dal risorgimento delle Belle Arti fin presso al fine del
XVIII secolo, Remondini, Bassano 1795-96, I, p. 339

4 Su Antiveduto G. Papi, Antiveduto Gramatica, Soncino 1995; H. P. Riedl, Antiveduto
della Grammatica (1570/71-1626) Leben und Werk, München-Berlin 1998; R. Cannatà, s.v.,
Antiveduto Grammatica, in Dizionario Biografico degli italiani, vol. 58, Roma 2002. Il con-
trasto con Salini è riportato da G. Baglione, Le vite..., cit., pp. 176-177. Cfr. anche M.
Missirini, Memorie per servire alla storia della Romana Accademia di San Luca, Roma 1823 e
C. Ricci, I ritratti di Raffaello, in «Rassegna d’arte antica e moderna», VII (aprile 1920), fasc.
IV, pp. 89-96.

5 S. Ventra, Il “San Luca di Raffaello”. Nuove vicende sulla storia conservativa, in «Annali
delle arti e degli archivi», I (2014), in corso di pubblicazione. Già K. Noehles, La chiesa dei
SS. Luca e Martina nell’opera di Pietro da Cortona, Roma 1969, p. 47 riteneva plausibile che
la copia fosse stata commissionata per salvaguardare l’originale dal degrado causato dalla
permanenza in chiesa.

6 Nel maggio 1624 la mozione di vendita discussa dalla Congregazione segreta dei pittori
fu approvata con un solo voto contrario, ASR, TNC, uff. 15, 1624, pt. II, vol. 100, f. 536r.

7 Il dipinto originale misura 220x160 cm, la copia 150x130 cm.
8 G. Mancini, Discorso sulla pittura, Roma 1956-57, I, p. 305.
9 ASR, TNC, uff. 15, 1627, pt. II, vol. 112, f. 708r. Sul rapporto fra Mancini e Antiveduto:

F. Gages, Giulio Mancini and Artist-Amateur Relations in Seventeenth-Century Roman
Academies in P. M. Lukehart (a cura di), The Academia Seminars, Washington 2009, pp. 247-
287.

10 ASR, TNC, uff. 15, 1632, pt. II, vol. 132, f. 795v; AASL, vol. 42A, p. 122v.
11 AASL, vol. 46A, pp. 9, 10v. 
12 AASL, vol. 46A, p. 71.
13 Ivi, pp. 71-72.
14 R. Varoli Piazza, a cura di, Raffaello: la loggia di Amore e Psiche alla Farnesina, Cinisello

Balsamo 2002; B. Zanardi, Bellori, Maratti, Bottari e Crespi intorno al restauro, in «Atti del-
la Accademia Nazionale dei Lincei. Rendiconti», IX, XVIII (2007), 2, pp. 205-285.

15 AASL, vol. 166, c. 1. 
16 S. Ventra, Il “San Luca..., cit.
17 AASL, vol. 56, p. 82r.
18 AASL, vol. 56, p. 91.
19 AASL, vol. 56, p. 88. Sul restauro di Camuccini anche AASL, vol. 57, p. 40r, 40v e

F. Gia comini, “per reale vantaggio delle arti e della storia”: Vincenzo Camuccini e il restauro
dei dipinti a Roma nella prima metà dell’Ottocento, Roma 2007, pp. 35-36.

20 AASL, vol. 117, p. 99.
21 Ibidem.
22 Su Pileri: S. Ricci, s.v., ad vocem, Giovanni Pileri, in P. Torresi, Secondo dizionario bio-

grafico di pittori restauratori italiani dal 1750 al 1950, Ferrara 2003, pp. 161-162 e S. Ventra,
Giovanni Pileri, «il migliore de’ restauratori» nella Roma di Tommaso Minardi, in «MDCCC»,
(2013), 2, pp. 99-108. Sul suo restauro del San Luca cfr. anche F. Cavalleri, La tavola del San
Luca, insigne opera di Raffaello restituita al suo splendore nella galleria della Pontificia
Accademia Romana delle Belle Arti..., Roma 1858.

23 AASL, vol. 118, f. 106.
24 AASL, vol. 129, f. 30. 
25 AASL, vol. 118, f. 158.
26 Cfr. M. Miraglia, a cura di, I disegni della calcografia 1785-1910, Roma 1995, vol. II, pp.

499-501; G. Trassari Filippetto, Le stampe di traduzione del dipinto San Luca dipinge la
Vergine. Osservazioni e spunti di riflessione, in «Annali delle arti e degli archivi», I, in corso
di stampa.

27 AASL, vol. 118, f. 78
28 AASL, vol. 154, ff. 151/1, 151/2.
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8 29 C. Bon Valsassina, s.v., Luigi Fontana, in Dizionario Biografico degli italiani, vol. XLVIII,
pp. 703-707.

30 A. Sartorio, Galleria di San Luca, Roma 1910, p. 3.
31 Su questo restauro cfr. S. Ventra, Restauri di dipinti nel Novecento. Le posizioni nel -

l’Accademia di San Luca 1931-1958, Roma 2014, pp. 88-96. consultabile al link <http://digi-
lab2.let.uniroma1.it/ojs/index.php/Arti/article/view/213/202> (30 ottobre 2014).

32 P. Cellini, Il restauro..., cit; S. Ventra, Restauri di dipinti nel Novecento..., cit., pp. 97 ss.
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ripassato a matita e carboncino su
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la Grafica, Cl 130

57. Nicola Ortis, San Luca dipinge la
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