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San Luca dipinge la Vergine di Antiveduto Grammatica.
Una copia a presidio d’integrita per I'immagine simbolo
dell’Accademia di San Luca

Stefania Ventra

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. s4), pala d’altare della chiesa dei Santi Luca e Martina e
dipinto-simbolo dell’istituzione romana’. 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?, seguito da Lanzi che sentenzia: «in quest’arte del
copiare, particolarmente le teste, ebbe singolar talento»’.

E 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 accuso di aver realizzato la copia
del San Luca per vendere segretamente I'originale ed incassare il rica-
vato*, Prove diverse hanno concorso da tempo a scagionare il pittore.
Innanzitutto, la realizzazione del dipinto derivo 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-
I’ambiente umido dell’antica chiesa dei Santi Luca e Martina, fattore di
forte apprensione per gli accademici fin dal xviI secolo’. In secondo
luogo, ¢ assodato da quanto emerge dai verbali delle sedute che in quel
periodo 'idea di vendere il Saz Luca per ricavare denaro per la costru-
zione di una nuova chiesa costitui ben pitt che un’ipotesi®.

I documenti concorrono a precisare delle evidenze gia 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 ¢ ridotta rispetto all’originale’ e la diffor-
mita non sembra dovuta ad un ridimensionamento della tela seicente-
sca, nella quale I'intera composizione & proporzionalmente riportata



192

STEFANIA VENTRA

senza che manchi alcuna parte. Una seconda differenza ¢ data dal sup-
porto: ligneo per l'originale, tessile per la copia.

Antiveduto realizzo il dipinto senza esimersi dal caratterizzarlo con
la propria personalita, ancora ben rintracciabile nonostante le precarie
condizioni di leggibilita dell’opera. Ad un confronto fra le due pale per
come si mostrano oggi, la composizione nella copia risulta pitt armoni-
ca rispetto a quella del modello. In particolare, piti coerente con I'in-
sieme appare il discusso (auto)ritratto di Raffaello. Antiveduto aumento
il contrasto chiaroscurale, sia nei panneggi, in cui luci ed ombre si con-
trappongono in modo pil netto, sia nei volti, dove i lineamenti risulta-
no pit marcati — e proprio questi, omogenei in tutte le figure, vanno ad
inserire in modo pitt armonioso il ritratto dell’urbinate nella composi-
zione — conferendo maggiore espressivita alle figure, soprattutto alla
Vergine, statuaria nell’originale, piti naturale nella copia. Raffaello fu
per Antiveduto un modello prediletto fin dalla formazione, come testi-
monia Giulio Mancini affermando che I’artista «in sua gioventu studio
le cose di Raffaello»®, 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. Lartista, in questa occasione, si dilettd
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-
'originale, o come la goccia di colore bruno che deborda dalla vaschet-
ta che san Luca regge nella mano sinistra, nota di verita tornata visibile
grazie alla recente pulitura.

In seguito alla frattura intervenuta nel 1624 fra ’Accademia e Anti-
veduto, questi consegno la sua copia del Saz Luca a Giulio Mancini, che
ne rimase detentore anche dopo la morte dell’artista’. Probabilmente &
proprio nei confronti di Mancini che I’Accademia intraprese un’azione
nel 1632 per riappropriarsi del dipinto, recuperato dagli «sbiri» solo nel
1634"°. 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 I'originale. A partire dagli
anni Sessanta inizio invece una lunga serie di spostamenti incrociati che
caratterizzO per circa un secolo la storia dei due dipinti: un Saz Luca
svolgeva la funzione originaria di pala d’altare, I'altro rimaneva presso
una sala di rappresentanza della sede.

La valenza simbolica assunta dal Saz Luca di Antiveduto, pressoché



paritetica a quella dell’originale nella sua fondamentale presenza quale
riferimento alla tradizione accademica romana, in chiesa o nei locali che
vedevano svolgersi le attivita istituzionali, & testimoniata da quanto
accadde nell’anno 1700, quando Carlo Maratti si insedio come principe
perpetuo dell’istituzione. Come segno di riconoscenza nei confronti
dell’Accademia, egli finanzio infatti I'intervento di rifodero e dono
«una fina cornice tutta dorata di non mediocre spesa» proprio per la
copia di Antiveduto, esposta nell’anticamera della stanza delle congre-
gazioni''. La scena raffigurata nel dipinto, che vede Raffaello assumere,
per contiguita 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»* e gli accademici
si rivolsero a Maratti affinché intervenisse con «la sua erudita mano» .
Il principe accettd 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 gia operato, coadiuvato dalla sua bottega, sugli affreschi
delle logge della Villa Farnesina e su quelli delle Stanze vaticane™.
I documenti attestano che Iartista fece trasportare presso il proprio stu-
dio sia il dipinto da restaurare, sia la copia®, 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’®. 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 gia dall’inizio del xviir secolo il rapporto reciproco
fra i due dipinti era stato ribaltato: la copia costituiva un modello per
'originale.

Nel 1809 fu il principe in carica Vincenzo Camuccini ad essere chia-
mato a restaurare il dipinto-simbolo dell’Accademia. La tavola ¢ defini-
ta nuovamente «assai malconcia» " e il restauratore dovette intervenire
estesamente per risarcirla, restituendo il dipinto «alla sua primiera bel-
lezza»**, come recitano i verbali dell’epoca dandoci conto di un inter-
vento mimetico giudicato ben riuscito. Camuccini, come Maratti prima

193

SAN LUCA DIPINGE LA VERGINE DI ANTIVEDUTO GRAMMATICA



194

STEFANIA VENTRA

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»", fornendo la prima testimonianza esplicita della funzione di mo-
dello attribuita alla copia in occasione dei restauri dell’originale.

E 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 “Saz Luca di Raf-
faello”, attuata mediante i restauri. Cavalleri denunciava il «grave detri-
mento»* 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, potra servirci di norma assai pei restauri da farsi sul
quadro originale»?".

Poco dopo fu convocato il restauratore Giovanni Pileri?, che nel
marzo 1858 risulta gia 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»”. 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»*. Dopo avere restaurato la copia,
Pileri torno ad operare sull’originale ed ¢ 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 € convenuto con mia
grandissima fatica riaccompagnare il vecchio colore non a piccoli ritoc-
chi ma a grandi tratti di lavoro» .

La portata dell’intervento ¢ resa manifesta dal fatto che si rese neces-
sario I'aggiornamento del disegno di traduzione e della lastra realizzati
per un’incisione dal Saz 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, affido a Nicola Ortis 'aggiorna-
mento della riproduzione®. Proprio il confronto fra il disegno di The-
venin (fig. 56) e la versione definitiva di Ortis (fig. 57) suggerisce che 'u-



tilizzo della copia come modello per le integrazioni doveva aver lascia-
to traccia sulla pala “di Raffaello”. 1l disegno di Ortis presenta un for-
te contrasto chiaroscurale, assente nella precedente traduzione grafica,
che conferisce maggiore plasticita ai panneggi e pit espressivita 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 ¢, come si ¢ detto, un tratto caratteristico del dipinto di Antiveduto.
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
autenticita», dimostrando che al momento dell’esecuzione della copia
I'originale «gia era stato soggetto a total cambiamento per gli anzidetti
deplorabili restauri»?. Le affermazioni di Cavalleri contraddicono la
somiglianza fra le due opere che qui proponiamo di individuare dalle
riproduzioni, confermando tuttavia lo szatus di prototipo che la pala di
Antiveduto aveva assunto nel tempo.

Negli anni Ottanta del XIX secolo Pietro Cecconi Principi trasportd
la tavola di San Luca su tela®. 1l restauro pittorico fu condotto in que-
sta occasione da Luigi Fontana, poliedrico artista restauratore?®. Pro-
babilmente durante questo intervento per la prima volta Antiveduto
non venne preso a modello. Cosi suggerisce il confronto tra la gia cita-
ta traduzione di Ortis del 1862 e una fotografia di inizio Novecento™,
da cui si evince che i volti nel dipinto, in particolare di nuovo quelli del-
la Madonna e di Raffaello, avevano perso con I'intervento di Fontana
quell’espressivita 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”, 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. E la relazione di Vermehren a spie-
gare le ragioni tecniche di questa impressione: il ritratto &€ composto da
uno strato in meno rispetto alle altre parti dell’opera, ossia ¢ rimasto
allo stato di abbozzo, a differenza di quello dipinto da Antiveduto. Se
dunque la pala pulita in profondita da Vermehren ha un aspetto diver-
so da quella riprodotta nelle traduzioni grafiche realizzate nel corso dei
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secoli, che la restituivano viceversa stilisticamente pit vicina alla versio-
ne di Antiveduto della Grammatica, come pare suggerire anche I'inci-
sione tardoseicentesca di Cornelis Blomaert, si puo 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 piu evidenti tra le due pale & 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 'azzurro non é frutto di aggiunte, dandoci conto di
un’ulteriore trasformazione di cui ¢ 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, & poi andato perso con le ripetute puliture.

Lultimo restauro del “San Luca di Raffaello”, condotto da Pico
Cellini tra il 1956 ed il 19587, ha rimosso tutte le tracce dei restauri pre-
cedenti ed ¢ intervenuto con vaste integrazioni pittoriche per ottenere
il completo risarcimento dell'immagine. Cellini operd con una missione
precisa: la ricerca dell’originale. Con un intervento reversibile nelle
aggiunte, ma non certo nelle sottrazioni, il maestro obliterd 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 ¢ stata sottoposta ad un restauro cura-
to da Fabio Porzio. Il testo é stato consegnato prima del termine delle operazioni ed ha potuto
pertanto tenere conto solo dei primi esiti della pulitura.

! Archivio di Stato di Roma (da ora in poi ASR), Trenta Notai Capitolini (da ora in poi
TNCQ), uff. 15, 1623, pt. III, vol. 97, f. 339v. Sulla pala raffaellesca cfr. P. Cellini, I/ restauro
del San Luca di Raffaello in «Bollettino d’arte», XLIII (1958), IV, pp. 250-262; Z. Wazbirski,
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
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