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Stili, modelli e accademie a Roma

Stefania Ventra

È in ambito accademico che si gioca, nella Roma dell’ultimo tren-
tennio del XVII secolo, una delle partite fondamentali nel riasset-
to di una geografia artistica che aveva visto nella città pontificia il 
centro culturale dell’Europa delle capitali, grazie innanzitutto al suo 
ruolo di custode dei capolavori antichi e moderni, ma anche grazie 
alla presenza di un’istituzione, quale l’Accademia di San Luca, che 
garantiva alla classe degli artisti un riconoscimento del ruolo sociale 
ancora impensabile altrove. Questo era il modello cui ambivano gli 
artisti francesi che avevano chiesto e ottenuto da Luigi XIV alla fine 
degli anni Quaranta del secolo l’apertura di un’accademia reale a 
Parigi. È poi proprio attraverso la grande macchina dell’Accademia 
di Francia a Roma, voluta dal potente segretario di stato Jean-Bapti-
ste Colbert, inaugurata nel 1666 sotto la direzione del Peintre du roi 
Charles Errard, che la Francia aveva tentato di scardinare il primato 
romano. Con un’istituzione destinata a pittori, scultori e architetti, 
i francesi avevano inteso fornire ai propri artisti gli strumenti e le 
competenze utili a costruire una scuola artistica nazionale, ma an-
che una sede in cui costituire un centro di potere culturale1. Oltre 
che spazi di esercizio di prerogative sociali, le accademie erano in-
nanzitutto luoghi di formazione e per questo possono costituire un 
osservatorio privilegiato per le variazioni nel rapporto tra antico e 
moderno. Attraverso l’analisi delle indicazioni per lo studio e delle 
raccolte costituite ai fini didattici, nonché dell’effetto sulla produzio-
ne autonoma degli artisti coinvolti, è possibile circoscrivere il cam-
po e comprendere quali siano state le vie indicate da e a quelle ge-
nerazioni di artisti che hanno maturato nuovi sguardi nei confronti 
della natura, della storia, della sempre presente eredità dell’antico, 
impegnati in quella “sfida al barocco” che altro non è che l’elabora-
zione di forme e di percorsi della nuova modernità.

La rielaborazione dei modelli: calchi, copie, nudo e invenzioni

Gli studi hanno ormai in larga parte dimostrato come l’azione tan-
to dell’Accademia romana, quanto di quella parigina, non abbia se-
gnato, almeno nella cronologia qui in esame, la nascita di uno “stile 
accademico”, peraltro impossibile data l’alternanza nella didattica di 
maestri portatori di culture figurative assai diversificate; altra cosa 
era la filiazione romana dell’Accademia francese, dove al direttore 
erano attribuite facoltà esclusive di indirizzo degli allievi. Della com-
posita proposta stilistica si trova traccia, a Roma, nella stessa produ-
zione artistica, che offre un vero e proprio “teatro degli stili”, mentre 
metabolizza e rielabora soprattutto i grandi modelli del Seicento: 
dalla scuola emiliana di inizio secolo fino a Pietro da Cortona e Gian 
Lorenzo Bernini. A Parigi, dove fino al 1690 incombe sull’Académie 
royale de peinture et sculpture il dominio del Peintre du roi Charles 
Le Brun, e dove le pagine della letteratura artistica si infiammano 
per la querelle tra disegno e colore, così come per quella tra antichi e 
moderni, l’eco del dibattito teorico non sembra comunque produrre 
censure di parte nella presenza degli artisti nell’accademia o nel loro 
coinvolgimento nelle grandi imprese, come pure hanno dimostrato 
gli studi rivolti a quel versante2. Certo è che, laddove l’Accademia 
romana aveva fondato la propria azione di guida artistica assumen-
do Raffaello come nume tutelare già dal secondo Cinquecento, la 
cultura d’oltralpe, con più di mezzo secolo di ritardo, istituiva una 
moderna genealogia artistica francese a partire da Poussin, grazie 
in primo luogo agli scritti di Charles Perrault3. Proprio il modello di 
Poussin informava fortemente, sebbene non in modo esclusivo, la 
pittura di storia di Le Brun, come attesta in mostra il dipinto raffigu-
rante Mosè sposa Sefora, figlia di Ietro (cat. 14). Una parte della cultu-
ra accademica francese, nella matrice fortemente disegnativa, nella 
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accademici di quegli anni6. I pensionnaires servivano la politica di 
acquisizione attuata dalla Francia e riassunta nel celebre auspi-
cio del Re Sole di «avoir en France tout ce qu’il y a de beau en 
Italie»7, la quale aveva trasformato Roma, i suoi monumenti e le 
sue collezioni in veri e propri cantieri di copia. Non era sfuggita 
ai contemporanei, ad esempio, la valenza simbolica dell’aver fat-
to montare i ponteggi tutto intorno alla Colonna Traiana, un atto 
politico prima ancora che artistico e che palesava nel cuore della 
Roma antica la lunga mano del potere parigino8. Proprio alla San 
Luca, divenutone Principe nel 1672, Errard aveva donato alcuni 
calchi dalla Colonna, appesi «nel passo tra una scala e l’altra»9 
e non conservati nello «stanzone» destinato agli studi, perché il 
loro possesso costituiva ormai una sorta di status symbol. Il valore 
più ideologico che artistico riconosciuto a questi calchi è attestato 
dalla testimonianza di Perrault, il quale scriveva che, non appena 
essi erano approdati a Parigi, tutti erano corsi impazienti a vederli: 
«mais comme si ces bas-reliefs eussent perdu la moitré de leur be-
auté par les chemins, on s’entreregardait les uns les autres, surpris 
qu’il répondissent si peu à la haute opinion qu’on avait conçue. 
On y remarqua à la verité de très beaux airs de têtes et quelques 
attitudes assez heureuses, mais presque point d’art dans la com-
position, nulle dégradation dans les reliefs, et une profonde igno-
rance de la perspective»10. Le questioni in campo sono diverse: da 

composizione paratattica antichizzante, nel classicismo di posa delle 
figure, continuerà per decenni a risentire dell’adesione alla lezione 
poussiniana, riconosciuta come parametro di qualità, come dimo-
stra ad esempio il morceau de réception consegnato all’Académie roya-
le nel 1675 da François Bonnemer, raffigurante Apollo e Dafne. Un 
debito nei confronti dei maestri, l’antico, Raffaello e Poussin soprat-
tutto, che, nel confronto con quanto accadeva contemporaneamente 
a Roma, rende palese lo scarto tra i due momenti di riflessione che 
si trovavano a vivere, pur nella vicinanza, gli artisti romani e quel-
li francesi. Per i primi, i modelli da superare rielaborandoli in un 
nuovo linguaggio erano prevalentemente moderni, soprattutto quei 
maestri del Seicento, dai Carracci, a Lanfranco, a Pietro da Cortona, 
che, con la loro ricerca di naturalezza, sul colore e sulla luce, avevano 
operato una ricomposizione tra disegno e colore da cui la moderna 
scuola romana poteva ripartire, senza cadere in aperte opposizioni 
di derivazione teorica, come invece accadeva oltralpe.
Nella prima stagione dell’Accademia di Francia a Roma, il modello 
poussiniano, oltre che essere promosso dagli scritti – filofrancesi 
– di Giovan Pietro Bellori4, veniva irradiato tramite la diffusione
delle incisioni da opere dello stesso Le Brun, considerato il novello
Poussin. Lo attesta ad esempio la donazione di cinque di questi
esemplari all’Accademia di San Luca tra il 1676 e il 16775, la cui
eco è fortemente rintracciabile nelle opere premiate nei concorsi

1. Pierre Monier, Ercole armato
dagli dei per difendere Tebe, 1674,
olio su tela. Parigi, École Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, inv.
Pture MRA 96.

pinciana della famiglia – che venne collocata nello stanzone che 
raccoglieva i modelli14. Si trattava per il maestro di colmare una 
lacuna nei materiali didattici con un’opera di cui proprio in am-
bito francese era stato formalizzato lo statuto apicale di modello, 
già nei Segmenta di François Perrier del 163815, e la cui fortuna è 
testimoniata in mostra dalla copia realizzata da Nicolas Coustou 
durante il suo pensionato romano (cat. 4). Lo stesso Errard inserì 
la scultura con cinque riproduzioni da diversi punti di vista nella 
sua Anatomia per uso et intelligenza del disegno (1691)16, opera di 
intento didattico attraverso la quale l’ormai ex direttore dell’Acca-
demia di Francia rivendicava il valore formativo dello studio degli 
antichi e indirettamente giustificava gli ingenti investimenti reali 
nel mantenimento della sede romana e del suo apparato.
L’assidua copia dai grandi maestri aveva lasciato il segno anche, e 
diffusamente, nelle opere autonome degli artisti francesi tornati 
in patria dopo il soggiorno nell’Urbe. Lo dimostrano, ad esem-
pio, i morceau de réception con cui Monier (nel 1674) e Corneil-
le (nel 1675) si presentarono all’Académie royale. I due dipinti di 
storia, entrambi dedicati alle gesta erculee (figg. 1-2), assemblano 
in modo quasi didascalico i risultati del programma formativo: in 
un’ambientazione antichizzante, con rovine romane sullo sfon-
do, Corneille mette in scena una sequenza di nudi accademici e 
di studi di panneggio. Monier, dal canto suo, oltre a mostrare gli 

un lato Perrault intende affermare la superiorità dei moderni ri-
spetto agli antichi, nonché l’emancipazione dell’arte francese dalla 
sudditanza nei confronti di Roma; dall’altro lato, però, è credibile 
che l’antico come modello non bastasse più a rispondere a tutte le 
esigenze dell’arte del presente, soprattutto dal punto di vista della 
composizione. Non è un caso allora che molti dei fogli realizzati 
da artisti francesi davanti ai calchi della Colonna Traiana, a partire 
da quelli dello stesso Poussin, si concentrassero prevalentemente 
sulle arie di testa, per un esercizio sull’espressività dei volti, oppu-
re sui dettagli quali trofei, abbigliamento e oggetti vari, che pote-
vano essere reimpiegati in motivi decorativi11.
Della vasta campagna di copia diretta da Errard resta traccia, oltre 
che nella ben nota corrispondenza istituzionale, anche negli in-
ventari delle prime sedi dell’Accademia di Francia a Roma, dove 
erano raccolti i calchi e le copie dei maggiori capolavori conservati 
nell’Urbe12. Una disponibilità di esempi che in breve tempo si rese 
celebre e superò quella della romana Accademia di San Luca, dove 
già gli statuti del 1617 avevano previsto l’impiego di «formatori 
di statue» e di «disegnatori di pitture», ma dove queste attività 
erano poco incentivate13. Basti pensare che ancora nel 1711, l’ormai 
anziano Carlo Maratti, Principe dell’Accademia romana dal 1700, 
donava all’istituzione una copia in gesso «formata su l’originale» 
del Gladiatore Borghese – allora conservato nei giardini della villa 

2. Jean Baptiste Corneille, Ercole
uccide Busiride, 1675, olio su tela.
Parigi, École Nationale Supérieure
des Beaux-Arts, inv. Pture MRA 98.
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Trasfigurazione è lampante. Alla stessa cultura, nutrita da anni di 
peregrinazioni romane, appartiene il morceau de réception con cui 
Louis de Boullogne il giovane, già pensionnaire a Roma e impiega-
to nella realizzazione dei cartoni da Raffaello per gli arazzi della 
Manifattura dei Gobelins, si presentò all’Académie royale parigina 
nel 1681, da poco rientrato in patria. Il suo Augusto fa chiudere le 

porte del tempio di Giano (fig. 3), con l’ambientazione nei mercati 
traianei, con la disposizione memore della lezione poussiniana, 
con le figure ispirate alle pose e alla solidità di stile raffaellesca, 

esiti dello studio del nudo e del panno, esibisce, nel suo Apollo 

che consegna le armi ad Ercole, un palese riferimento all’Apollo del 

Belvedere. Non stupisce notare poi come la memoria degli studi su 
Raffaello ispirerà fino all’estrema maturità lo stesso Corneille, che 
giunge a veri e propri prelievi in opere come l’Archimede e il sol-

dato (1690 circa, Digione, Musée national Magnin), dove il perso-
naggio principale è frutto della prolungata riflessione sulla Scuola 

di Atene, o come La Resurrezione di Lazzaro (1695 circa, Rouen, 
Musée des Beaux-Arts, cat. 16), il cui debito nei confronti della 

3. Louis de Boullogne il giovane, Augusto fa chiudere le porte del tempio di
Giano, 1681, olio su tela. Amiens, Musée de Picardie, inv. M.P.2004.17.21.

consegnato a Clemente XI nel 1704, giungeva a chiamare le scuole 
d’arte «fachinademie», incolpandole di avere abbandonato del tutto 
la parte scientifica della formazione artistica in favore, appunto, del-
lo studio del nudo24. In realtà, se è vero che i corsi di matematica, di 
geometria e di anatomia avevano visto il loro peso ridimensionato 
durante il tardo Seicento25, è anche vero che largo spazio avrebbero 
invece acquisito quelli di prospettiva, affidati dal 1679 e per circa un 
ventennio al magistero di Pier Francesco Garolli, che aveva per al-
tro curato l’aggregazione alla San Luca dell’Accademia torinese (cat. 
76)26. Proprio dagli anni Settanta, anche per via della soggezione
al potere culturale francese, espresso nel ripetuto conferimento del
principato a Errard e a Le Brun, l’architettura aveva acquisito nella
San Luca un peso paritetico a quello delle altre due arti “sorelle” e
il legame profondo tra pittura e architettura, fortemente sostenuto
da Le Brun a suo tempo nella polemica contro la divisione delle
discipline in due istituzioni diverse a Parigi, si formalizzava pro-
prio nella pittura di prospettiva. Quest’ultima avrebbe avuto grande
fortuna nell’Accademia romana soprattutto dalla fine del secondo
decennio del Settecento, con l’ammissione nel consesso, nel 1719,
di Giovanni Paolo Panini, artista molto vicino alle istanze francesi
a Roma per cultura e per vicende biografiche. Il piacentino, oltre
a rappresentare da vero maestro i valori della cultura del capriccio
seducendo i grand tourists, proprio grazie all’abilità di prospettivista
avrebbe trovato inedite soluzioni per l’allestimento di vedute ideate
o ambientate nel mondo culturale, politico e mondano di Roma27.

Dalla naturalezza all’artificio: il panneggio

L’attenta riflessione sui modelli non era naturalmente una prero-
gativa esclusiva d’oltralpe. Proprio Raffaello, così centrale nella for-
mazione dei francesi a Roma, era stato oggetto di venerazione da 
parte di Maratti, del quale Lione Pascoli scriveva che «niun pittore 
ne ebbe maggior venerazione»28. Anche Bellori, fonte privilegiata 
per l’esaltazione dei restauri operati dal maestro di Camerano su-
gli affreschi raffaelleschi in Vaticano – il cui stato di conservazio-
ne risentiva delle copie realizzate tramite lucidi soprattutto dagli 
artisti francesi29 – nella nota biografia dedicata al sodale ricordava 
l’assiduo esercizio da lui praticato sull’opera dell’Urbinate30. Di 
questo studio resta significativamente traccia nella Accademia del 

disegno realizzata intorno al 1679 per il marchese del Carpio come 
allegoria dell’insegnamento artistico, dove i personaggi raffigurati 
sono di chiara matrice raffaellesca31. Il valore dell’invenzione ma-
rattesca sul lungo termine, proprio in ambito francese, sarà per 
altro certificato dalla traduzione incisoria realizzata da Nicolas 
Dorigny a inizio Settecento32. È questo, per Maratti, un momento 
di forte vicinanza culturale ai francesi, che si esplica attraverso 
la gestione delle vicende accademiche, ma anche attraverso una 
condivisione di riferimenti artistici nella selezione dei modelli, 
con Raffaello e Annibale assunti come numi tutelari33. La monu-
mentalità, la naturalezza, l’armonia delle figure, delle forme e dei 
panni mutuata da Raffaello verrà però rapidamente rielaborata da 

con i panneggiamenti riccamente esibiti, costituisce un alto esem-
pio degli esiti del soggiorno italiano. Si tratta delle prime gene-
razioni di pensionnaires, molto vicini a Errard, i quali, al rientro 
in Francia, continuarono a produrre un’arte ispirata dai modelli 
romani, ben assimilati ma talvolta non rielaborati in un linguag-
gio capace di offrire un corso nuovo alla storia dell’arte nazionale. 
Non sorprende quindi apprendere dalla corrispondenza del nuovo 
direttore Noël Coypel che i pensionanti del re fossero già nel 1673 
«dégoistez de copier»17, né che nel 1682 Colbert scrivesse a Errard, 
che aveva nel mentre inaugurato il suo secondo mandato come 
direttore, chiedendo di lasciare agli allievi il tempo per «mode-
ler aussy à leur fantaisie suivant leur génie», per verificare se «ils 
sont capable de faire quelque chose de bon goust»18. Come nota 
Emmanuel Coquery, la copia nell’Accademia di Francia diretta da 
Errard aveva certo una finalità pragmatica rivolta all’educazione o 
alla decorazione, ma non solo. Essa era lo strumento principale 
di un «progetto accademico» che, nelle intenzioni dei fondatori, 
si basava sul presupposto che l’arte potesse evolversi in senso mi-
gliorativo, anche rispetto ai fasti dell’antico. Colbert, sollecitando 
Errard, chiedeva infatti che non uscissero dall’Accademia di Fran-
cia opere che non fossero perfette e, se possibile, addirittura «più 
perfette dell’antico»19. A concorrere a tale perfezionamento, do-
veva contribuire lo studio dal modello vivente, già indicato da Le 
Brun come il miglior modo per apprendere il disegno20.
Questa pratica, lontana dalla copia dal vero tout-court, prevedeva la 
messa in posa del modello da parte di un docente, il quale, nel di-
sporre la figura umana, spesso aveva in mente riferimenti, per lo 
più provenienti dalla statuaria antica, che consentissero di eviden-
ziare le parti anatomiche e le pieghe del corpo, per favorire l’eserci-
zio del chiaro-scuro, nonché di simulare, negli atteggiamenti e nelle 
espressioni, la partecipazione del soggetto a una scena narrativa, 
spesso con l’ausilio di panni e di oggetti. Ciononostante, è certa-
mente con lo studio del nudo che si andò innanzitutto elaboran-
do una forma di didattica del disegno più libera dai vincoli degli 
esempi del passato. A Parigi, questa pratica diveniva via via sempre 
più centrale e, osservando le accademie francesi, particolarmente 
concentrata sulla resa dell’espressività e delle passioni21. Va ricorda-
to che lo statuto della filiale romana dell’istituzione reale, firmato 
da Colbert, conteneva fin dall’inizio l’obbligo dell’atto del modello 
nel programma formativo22. A Roma, dove pure l’Accademia di San 
Luca fin dagli anni sessanta del Seicento garantiva la messa in posa 
di un facchino nei mesi estivi, la pratica, come è noto, sarà forma-
lizzata nel 1754 con l’apertura dell’Accademia del nudo in Campido-
glio voluta da Benedetto XIV al fine di offrire, insieme alle raccol-
te Capitoline, un luogo in cui i giovani artisti potessero esercitarsi 
in modo complementare sui modelli figurativi e sul naturale23. Ad 
eloquente conferma di quanto le sedute di posa fossero diventate 
centrali nei programmi didattici dell’Accademia romana, sta la cri-
tica voce del pittore ticinese Ludovico Antonio David, il quale, nel 
feroce manoscritto sul malfunzionamento dell’istituzione artistica 
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del santo con uno slancio rapido, istantaneo, che dal primo piano 
introduce lo spettatore all’interno di una scena vissuta e non solo 
rappresentata34. Il santo è appoggiato a un tavolo su cui un pur 
essenziale brano di natura morta racconta la sua attività momen-
taneamente interrotta, in una stanza da lui vissuta, come attestano 
i libri nella nicchia della parete di fondo, riposti disordinatamente 
e pronti per essere ripresi in mano. Anche nell’olio su muro rea-
lizzato alla metà degli anni Ottanta per la cappella Cybo in Santa 
Maria del Popolo (fig. 5), opera direttamente affrontata alla cappel-
la Chigi progettata da Raffaello, Maratti espresse il proprio debito 
nei confronti dell’Urbinate35. Uno dei tratti distintivi del maestro 
di Camerano, che rivelano l’evoluzione del linguaggio e l’avvenu-
ta metabolizzazione dei modelli, e che segnano anche la distan-
za rispetto alle esperienze francesi di quel momento, è costituito 

Maratti in un nuovo linguaggio che, mirando all’universalità di 
uno stile basato sulla lezione classica, riletta alla luce dell’esempio 
dei maestri seicenteschi, manterrà in essere le istanze del proprio 
tempo. Lo dimostrano ad esempio i grandi Apostoli barberiniani 
realizzati tra la fine degli anni sessanta del Seicento e l’inizio del 
secolo successivo. Se la gestualità, la naturalezza delle espressioni, 
i moti dell’animo e la solidità pittorica delle figure sono senz’altro 
esemplate sull’opera dell’Urbinate, si notano degli scarti che rac-
contano tutto quanto intercorso nei quasi due secoli che dividono 
le esperienze artistiche. Nel San Giovanni evangelista (fig. 4), è in-
nanzitutto il rapporto tra la figura e l’ambiente circostante ad esse-
re mutato nel senso di una rinnovata riflessione sul dato di realtà. 
Pur nella presentazione monumentale, l’aquila, prima che attri-
buto, è animale vivo, che rivolge lo sguardo nella stessa direzione 

4. Carlo Maratti, San Giovanni evangelista, 1690, olio su tela. Roma, Gallerie 
Nazionali Barberini Corsini, Palazzo Barberini, inv. 2561.

5. Carlo Maratti, Disputa dell’Immacolata Concezione, 1684-1686, olio su 
muro. Roma, Santa Maria del Popolo, cappella Cybo.

del XVII secolo, che costituisce un vero e proprio saggio accademi-
co di panneggiamento (catt. 33, 36)37. Questo espediente, con Ma-
ratti, anche per tramite dell’insegnamento accademico, assume il 
tratto di una caratteristica imprescindibile della scuola romana, 
tanto più se si tiene conto del fatto che nella didattica accademica 
a queste date non esisteva una divisione tra pittori, scultori e archi-
tetti, ai quali venivano impartiti i medesimi insegnamenti, sussi-
stendo la divisione in classi solo nelle competizioni. Il panneggio 
costituisce quindi un fil rouge che si può seguire fino ai suoi esiti in 
Sebastiano Conca – come attesta in mostra la pala per la Collegiata 
di Ceva realizzata nel 1715-1720 (cat. 92) – o in Pompeo Batoni – 
esemplare a tal riguardo il Sacrificio di Ifigenia di Longniddry, del 
1740-1742 (cat. 165). 

Parigi vs Roma: la contesa per il primato dall’osservatorio accademico

Nel descrivere la Roma dell’ultimo ventennio del Seicento, dove, 
morto Bernini, si affrontavano i seguaci di due scuole, cioè quella 
di Maratti e quella di Ciro Ferri – che poi era quella cortonesca, 
vitale ben oltre la morte del maestro e riferimento nell’accademia 
istituita a Roma da Cosimo III nel 1673 – l’abate Lanzi, evidenzian-
do i limiti di entrambe le correnti, coglieva proprio nell’artificiosità 
del panneggio uno dei maggiori difetti del linguaggio marattesco: 
«Ma per essere diligente, dà qualche volta nel minuto, come molti 
giudicano; e tanto leva allo spirito, quanto aggiunge alla industria. 
Il men lodato in lui è il piegar de’ panni; ove per zelo del naturale 
si formò un sistema che trita le masse, non rende a sufficienza 
conto del nudo, e le figure talvolta fa meno svelte»38.
È forse da connettere con questa carenza di «spirito» del modello 
marattesco il dato che emerge da alcune prove di concorso conser-
vate nell’Accademia di San Luca. Si nota infatti, per decenni dopo la 
scomparsa di Ciro Ferri, come i concorrenti chiamati a realizzare 
disegni di soggetto storico non lesinassero riferimenti alle istanze 
cortonesche. È il caso, favorito naturalmente dal tema, dei fogli re-
alizzati in occasione del concorso del 1705, quando, nel rappresen-
tare il Ratto delle Sabine, i giovani si ispirarono al celebre dipinto di 
Pietro da Cortona, come attesta quello del vincitore, Filippo Evan-
gelista, dove compare anche una citazione dal Ratto di Proserpina di 
Bernini (fig. 6)39. Ciò dimostra che, nella composizione di scene di 
storia, laddove in Francia aveva fatto scuola il modello poussiniano, 
mediato attraverso il magistero di Le Brun da un lato e di Errard 
dall’altro, a Roma il modello cortonesco continuava ad avere un 
proprio valore, riconosciuto per altro dai giudici del concorso, che 
in quell’anno erano Maratti, Giovanni Maria Morandi, Luigi Garzi, 
Giuseppe Bartolomeo Chiari e Benedetto Luti40.
Non deve meravigliare, da parte di artisti tanto legati alla corrente 
classicista come quelli appena citati, l’apprezzamento di disegni 
che palesavano il proprio debito nei confronti della lezione corto-
nesca. Il Seicento si era chiuso, nell’Accademia di San Luca, con 
una rivendicazione del proprio prestigio e della propria superio-
rità da parte degli accademici romani. Un’egemonia che non si 

dall’abbondanza, dalla disposizione e dalla forma dei panneggi. 
Proprio Maratti, Principe dell’Accademia di San Luca nel biennio 
1664-1665, aveva lavorato per sistematizzare l’atto del panno e l’at-
to del modello rendendoli dei veri e propri topoi dell’educazione 
artistica romana. Programmando una rotazione che consentisse 
agli allievi di potersi esercitare per tutto l’anno sulla copia dal vero 
(dal nudo in primavera-estate e dal panno in autunno-inverno), 
l’Accademia romana aveva reso questa attività predominante. Se, 
infatti, la copia dalle sculture, dai dipinti, dai disegni e, in gene-
rale, dai modelli del passato poteva avvenire presso le raccolte, 
presso le chiese, presso le botteghe dei maestri e, nella fortunata 
Roma, praticamente ovunque, l’utilizzo del modello vivente im-
plicava una spesa non indifferente, che solo un’istituzione poteva 
garantire con continuità. Allo stesso modo, se è vero che la messa 
in posa del panno era, al contrario, un’attività di più facile realiz-
zazione, è pur vero che rendendola curriculare, anche in quanto 
oggetto di prova di concorso, la sua importanza veniva sancita in 
modo ufficiale. Non solo, proprio la disposizione di questo panno 
in una posa artificiosa del tessuto adagiato su un manichino in 
legno andava in qualche modo a scindere l’abilità di restituzio-
ne dello studio dell’aderenza dei tessuti al corpo umano, lezione 
di leonardesca memoria: si fondava, nella scuola romana, una 
sorta di specializzazione nella resa dei panneggi. Si tratta di una 
specificità che era senz’altro erede di quella cultura del “barocco” 
che proprio dei panneggi e degli svolazzi aveva fatto una propria 
peculiarità, ma che da questo momento agiva in senso discipli-
nante nell’allenamento dei giovani. Una cifra compositiva molto 
netta, riconosciuta come tale, nel bene e nel male, dalle fonti della 
letteratura artistica. Nella Vita dedicata all’amico e sodale, Bellori 
inscenava un dialogo tra un «uomo dotto» e Maratti a proposito di 
«qual fosse più difficile nella pittura, l’ignudo overo i panni», in 
cui l’artista sosteneva che: «l’ignudo prende tutta la sua forma dal-
la natura; i panni non hanno forma naturale e dipendono in tutto 
dall’arte e dall’erudizione del disegno in saperli adattare. L’artefice 
adunque […] è sovvenuto dalla natura, che gli mostra e gl’insegna i 
dintorni del naturale; il che non avviene delle pieghe […] sicché de’ 
panni non trovandosi esempio, è necessario ricorrere all’industria 
dell’arte con modo più difficultoso»36.
Questa «industria», giustamente evidenziata da Bellori e che trova 
appunto riscontro nei programmi didattici promossi in Accade-
mia, sarà esibita da Maratti anche in brani di natura morta, tanto 
nelle sue piccole e celebri Madonne, come quella realizzata per il 
cardinale Ottoboni (cat. 61), quanto nelle grandi pale, come quella 
per la cappella Spada in Santa Maria in Vallicella (cat. 24). L’esi-
bizione virtuosistica dei panneggi caratterizza la maggior parte 
degli artisti vicini al maestro marchigiano e, anche nella scultura, 
diviene cifra stilistica. Lo attestano, tra le opere esposte in mostra, 
il San Matteo di Camillo Rusconi, realizzato proprio su disegno di 
Maratti per San Giovanni in Laterano intorno al 1710, ma anche 
il San Giuseppe di Domenico Guidi, della metà degli anni settanta 
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dichiarava: «da questa Accademia è uscito in un Secolo, quanto 
di bello hà saputo spiegar l’Architettura, distinguer la Scultura, & 
idear la Pittura, e sarà d’Invidia a’ Posteri, non poter superare il 
nostro Secolo, e solo loro resterà la Gloria di seguirne l’orme». 
Si trattava, per il segretario, di un «secolo felice», durante il qua-
le l’Accademia «sì bene ha campeggiato nel render Roma a Ro-
ma…»42: la Roma contemporanea, cioè, aveva restituito a Roma il 
suo antico primato. Ciascuna delle distinte espressioni figurative 
uscite dalle botteghe dei maestri della Roma del Seicento era, per 
Ghezzi, un tassello che andava a comporre la grandezza su cui si 
fondavano il rinnovato primato romano e il prestigio degli accade-
mici viventi. Non operava quindi una selezione, ma una ricompo-
sizione, in quella che non può non essere considerata una risposta 
alle asserzioni della trattatistica francese. Anche l’orazione recitata 
dall’àrcade Giovan Battista Zappi, genero di Maratti, in occasio-
ne della premiazione del già citato concorso del 1702, traccia una 

intendeva come esclusivamente fondata sull’eredità dell’antico, 
bensì anche sui raggiungimenti dell’arte prodotta nel secolo che 
si stava chiudendo, e che aveva visto in opera l’Accademia stessa. 
Era stato il pittore Giuseppe Ghezzi, segretario dell’istituzione dal 
1674, a incarnare questo pensiero nel libretto curato in occasione 
delle celebrazioni del centenario della fondazione della San Luca 
nel 1696. Mentre, infatti, i teorici francesi avevano ormai almeno 
da un decennio sancito la fine della sudditanza artistica da Roma, 
considerando la propria produzione contemporanea come parite-
tica a quella dell’epoca di Augusto, ancora una volta soprattutto 
attraverso l’autorevole voce di Perrault41, i romani non tardavano a 
rivendicare il proprio primato. Vantando una genealogia che par-
tiva dall’antichità e passava per i grandi nomi del Cinquecento, 
l’Accademia romana innalzava il Seicento, con Maderno, Algardi, 
Borromini, Pietro da Cortona e soprattutto con Bernini, a secolo 
in cui Roma aveva ricondotto l’arte agli antichi splendori. Ghezzi 

6. Filippo Evangelista, Il ratto delle Sabine, 1705, matita rossa su carta. Roma, Accademia Nazionale di San Luca, inv. A 176.

lunga genealogia di maestri e di opere che avevano reso la Roma 
moderna insuperabile, esaltando naturalmente il tempio di Pietro, 
che «a far tacere tutte le antiche meraviglie, e di Roma, e del mon-
do, sorge, e s’innalza superbo per tante Tele, eterno con tante Sta-
tue»43 e non mancando di ricordare i numerosi pontefici, nobili e 
principi che visitarono, omaggiandolo, lo studio di Bernini44. Pro-
prio Bernini risulta essere l’artista moderno le cui opere compaio-
no più spesso tra quelle indicate per la copia nella terza classe nei 
concorsi accademici, sia per i pittori, sia per gli scultori, come rico-
noscimento delle straordinarie potenzialità dell’opera berniniana 
anche come modello formativo. Dopo essere stato oggetto di copia 
nel 1694 e nel 1696, Bernini tornava protagonista nei concorsi 
del 1706 (copia del deposito di Urbano VIII per i pittori), nel 1709 
(copia della Carità e della Verità del deposito di Alessandro VII per 
entrambe le categorie), nel 1732 (copia in creta dell’Abacuch per gli 
scultori) e nel 1738 (copia del Nettuno allora conservato in Villa Ne-
groni, per i pittori). Di Algardi, che rappresentava un modello più 
consentaneo alle ricerche che si evolvevano in senso classicista, 
l’Accademia di San Luca conservava molti modelli e calchi grazie 
al prezioso lascito di Ercole Ferrata45, tuttavia, il bolognese non 
compare che due volte nelle consegne per la terza classe di con-
corso. Bernini era probabilmente vissuto come un esempio più 
marcatamente alternativo, e quindi complementare, all’antico ri-
spetto ad Algardi. Anche in cronologie più avanzate, mentre quelli 
che erano stati i moderni di inizio secolo divenivano a loro volta 
“antichi” su cui formarsi, come è il caso di Camillo Rusconi, il cui 
San Giovanni evangelista del Laterano fu dato da copiare ai giovani 
scultori nel 1762, Bernini restava un riferimento, tanto che la sua 
Santa Bibiana fu oggetto di copia ancora nel concorso del 177546. 
In particolare, a giudicare dai gessi conservati in Accademia se-
condo un inventario del 1756, era+no le espressioni delle teste del 
grande scultore a interessare ancora: sono infatti presenti la testa 
della Giustizia e quella della Carità47.
Il fatto che la moderna scuola romana non avesse azzerato le espe-
rienze del “barocco”, ma che, al contrario, le considerasse come 
parte delle proprie radici, marcando una distanza rispetto alle con-
temporanee operazioni dei francesi, emerge anche dalle valutazio-
ni di Mathieu de la Teulière, direttore dell’Accademia di Francia a 
Roma tra il 1684 e il 1699. Egli infatti riteneva di dover difendere 
gli artisti di cui era responsabile dal contagio dei «capricci» con cui 
Bernini, Borromini e Cortona avevano macchiato l’arte. Quest’ul-
timo, in particolare, era accusato di aver rinunciato colpevolmente 
alla saggezza e alla solidità dell’antico e di Raffaello. Per questo, 
secondo il direttore, gli artisti francesi, tenuti al riparo da tali de-
viazioni, avevano superato i romani nel disegno, nel panneggio e 
in ogni altra parte48. 

I rischi della formazione accademica

Tra il tardo Seicento e la metà del secolo successivo, le accademie 
a Roma avevano costituito senza dubbio il luogo privilegiato dell’e-

laborazione di programmi per la didattica artistica, con le differen-
ze, di metodo e di intenti, che qui si è cercato di evidenziare. Se, 
dal punto di vista della promozione professionale e dell’ammis-
sione alle più alte sfere della “Repubblica delle Lettere”, l’esistenza 
di queste aggregazioni aveva certamente dato i frutti sperati, si 
affacciavano già le perplessità che avrebbero portato, tra la fine 
del secolo e la metà di quello successivo, alla nascita di una vera e 
propria corrente internazionale di antiaccademismo. Perplessità 
non solo da parte dei pensionnaires francesi, le cui lamentele po-
tevano essere giustificate dal sentirsi pressati dalle commissioni 
reali e impediti nella loro creatività, ma più in generale connessi 
agli esiti sul lungo termine che i programmi accademici eviden-
ziavano nella produzione artistica romana. Lo possiamo intuire 
dagli Ammonimenti che, secondo il segretario e cronista accade-
mico ottocentesco Melchiorre Missirini, sarebbero stati rivolti agli 
studenti da Sebastiano Conca, durante il suo secondo mandato 
come Principe dell’Accademia di San Luca tra 1739 e 1741. In que-
ste raccomandazioni, infatti, si leggono in filigrana delle critiche 
al sistema accademico. Conca raccomanda tra l’altro ai giovani: di 
esercitarsi nel colore tanto quanto nel disegno e, a tal proposito, 
chiarisce che non si sa se la pratica dell’arte abbia mai tratto van-
taggio delle teorie e dagli «arcani intellettuali de’ Metafisici»; di 
non mortificare l’originalità e l’ispirazione con la troppa diligenza; 
di non sprecare tutta la propria ispirazione nella realizzazione del 
modello, con il pericolo che l’opera finita risulti fredda; di appren-
dere dagli antichi il modo in cui loro riuscivano a osservare e a se-
lezionare la natura, ma di evitare che lo studio dell’antico conduca 
a privarsi di quella varietà e ricchezza di cui è depositaria la natu-
ra; di studiare i panneggi non accontentandosi di metterli in posa 
sul «fantocchio» con il rischio di renderli secchi e legnosi; di non 
inseguire solo la perfezione nell’invenzione e nella disposizione, 
perché i «supremi giudici nelle cose d’arte» sono i sensi, e bisogna 
saperli soddisfare; di lodare pure «i vecchi maestri», ma ricordan-
do che, dopo di loro, l’arte ha comunque fatto avanzamenti; di 
limitare lo studio del facchino in posa, perché «in quel modello 
non sta già tutta epilogata la natura», la quale invece può essere 
osservata nella sua varietà di azioni, di espressioni e di affetti nei 
mercati, nelle piazze e nei teatri; di non trasformare il sano amore 
per i dettagli, insegnato da Raffaello, in «leccature»; di non ridurre 
la pittura a «meccanismo»; di non farsi «copiatore», perché «sarai 
sempre disotto al tuo modello»; di non esagerare nella resa delle 
passioni e dei movimenti, andando «fuori di quella giusta misura 
ove stà il bello»49.
Per quanto si possa ipotizzare un’interpolazione da parte del com-
pilatore ottocentesco, gli Ammonimenti attribuiti a Conca sembra-
no essere frutto della meditazione di un maestro che aveva parteci-
pato alla canonizzazione delle attività accademiche e ne aveva per 
questo conosciuti i rischi, a partire dal pericolo che l’ispirazione 
artistica potesse essere limitata dall’imitazione dei modelli a disca-
pito delle molte sfaccettature offerte dalla natura.
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