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Serenella Rol! Ožvald

L’artista allo scrittoio. 
Un’immagine controversa

L’epistolario d’artista e la sua tradizione storiogra�ca: percorsi di lettura interni alle sintonie 
e alle dissonanze tra l’immagine pubblica dell’artista scrittore costruita dalla Raccolta di lettere 
di Bottari e il multiforme mondo dei registri espressivi delle lettere pittoriche di Sette e Ottocento

1. L’ARTISTA PUBBLICATO

L’edizione di epistole di artisti, che ebbe un 
primo avvio in ambito umanistico1, assumerà con 
Giovanni Gaetano Bottari i caratteri ben noti del-
la Raccolta di lettere «scritte da’ più celebri pro-
fessori che in dette Arti !orirono dal Secolo XV 
al XVII»2. L’impresa segnò a partire dal 1754 
l’a(acciarsi dell’artista come autore di missive ap-
positamente scelte e riviste per essere pubblicate 
tra le cosiddette ‘lettere pittoriche’. Già nel 1821 
il Catalogo di libri d’arte di Leopoldo Cicognara 
aveva registrato l’utilità della Raccolta e delle let-
tere d’artista in quanto strumenti utilizzati senza 
indugio nei cantieri della storia dell’arte. Nella 
Storia pittorica della Italia di Lanzi la Raccolta ri-
corre almeno 45 volte come fonte circostanziale, o 
di giudizio di valore; Séroux d’Agincourt nell’Hi-
stoire de l’art aveva utilizzato epistole in forma di 
dissertazioni, rinviando ad esempio alla pubblica 
lettera dell’architetto Camillo Morigia sui restau-
ri promossi dal cardinal Garampi a Ravenna nel 
17883, a veri!ca delle tecniche costruttive di San 
Vitale. All’altezza del 1924 Schlosser darà conto 
della fortuna della «letteratura epistolare che co-
mincia ad essere molto abbondante», genere cui 
andavano prendendo «sempre maggiore interes-
se anche gli amatori d’arte e i critici profani»4. A 
quella congerie di ego documents avevano dato il 

proprio contributo non solo progetti editoriali 
studiati a tavolino da Johannes Gaye, ma i *orilegi 
editi in occasione delle nozze di illustri rampolli 
dal Settecento in avanti5. 

Bottari, e la successiva editoria ottocentesca, 
proponendo ai contemporanei un parziale spac-
cato tipologico trascelto dalle lettere di precetto, 
d’ossequio o di rendiconto del proprio lavoro6, 
escluderanno dalle ‘pittoriche’, ad esempio, le 
missive d’intermediazione e d’expertise il cui regi-
stro, non di rado incolto, accompagnava le rotte 
europee di compra-vendita delle opere tra l’in-
di(erenza dei destinatari d’alto rango, attenti al 
contenuto piuttosto che alla buona pratica dello 
scrivere. Non poche di quelle lettere, conservate 
negli archivi familiari dei destinatari, preservano 
intatto l’idioma e il background che si specchia 
nel rapporto dell’artista con il foglio e la penna. 
È un insieme di fattori che emerge dalla missiva 
inviata da Giovanni Volpato nel 1780 a George 
Clavering-Cowper. Tema ne era un «Paese» di 
Poussin da lui acquistato per 130 zecchini presso i 
Boccapaduli, famiglia all’epoca ancora in possesso 
dei Sette sacramenti Dal Pozzo: «Hó acquistato 
in questi giorni un Paese di Nicolló Pusino della 
grandezza di P.di 5 in 7 per lungezza è di P.di 4 per 
altezza Inglesi, conservatis.mo senza esser stato 
mai ne ripullito ne rittocato»7. Alla breve descri-
zione seguiva il giudizio di stile del quadro, dipin-
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to «sul gusto di quello del Battesimo», accom-
pagnato da un saggio d’expertise interna al mondo 
dei paesaggisti e artisti-mercanti: «M.r Dalen [S. 
Delane], è M.r Norton [Ch. Norton] si sono con-
solati meco dell’aquisto fatto, l’hà veduto pure 
M.r More, è M.r Hamilton assicurano esser di 
Nicollò dipinto sul gusto Caraccesco particolar.te 
nella parte d’inanzi del Paese che è alquanto oscu-
ro come sono tutti li Paesi del Pussino»8. 

Collazionando ‘lettere pittoriche’ per le giun-
te alla nuova edizione milanese della Raccolta 
di Bottari, nel 1822 Stefano Ticozzi promise di 
aprire un’inedita !nestra su «ciò ch’essi [gli ar-
tisti] di sé medesimi scrissero, con!denzialmente 
l’uno all’altro comunicandosi le cose proprie, e 
chiedendo o dando consiglio e lumi nelle di=-
coltà dell’arte, senza essere inceppati dalla consi-
derazione che le lettere loro potessero un giorno 
cadere sotto gli occhi del pubblico»9. L’Avviso 
degli editori prometteva di aprire così uno spira-
glio sulla tipologia delle lettere con!denziali che 
un artista, Léon Cogniet, aveva indagato in un 
dipinto d’interni del 1817. Ritraendosi in veste 
di destinatario di una lettera nel suo studio a Vil-
la Medici, Cogniet s’inoltrava nell’esplorazione 
del quotidiano comune all’artista in viaggio di 
formazione, scegliendo la tipologia del carteggio 
con i familiari lontani all’arrivo a Roma, come 
precisa l’iscrizione apposta dall’artista sul verso 
della tela10 (!g. 1, tav. I).

Ticozzi pescò spunti utili dall’editoria vene-
ziana attenta ai carteggi dei propri ‘uomini illu-
stri’, attingendo ad una delle prime operazioni su 
Canova, frutto dell’editoria d’omaggio nuziale: 
quella di Giovan Battista, Niccolò e Marco Con-
tarini per le nozze della nipote Lucia Maldura 
del 182311. Nonostante l’ansia degli editori ve-
neziani di mantenere un tono di decoro nella 
forma e nel contenuto, l’impronta fortemente 
selettiva che limita a 5 su 30 le lettere trascelte 
dalle 42 missive inviate da Canova a Giuseppe 
Falier tra il 1780 e il 1789, il *orilegio o(rirà 
nel 1825 a Ticozzi l’occasione di tener fede alla 
promessa di presentare esempi del registro con-
!denziale, svincolato dai vigenti canoni episto-
logra!ci. In osservanza all’immagine di pubblico 
decoro dell’artista cui i lettori stessi, curiosi e 
artisti, erano stati educati dalla tradizione lette-
raria svincolata da preoccupazioni !lologiche, 
il !ltro editoriale adottato nel rendere di «uni-
versale diritto» la voce dello scultore da giovane 
risulterà però volutamente deformante. Le prime 
lettere da Roma di Canova verranno pubblicate 
sotto l’anacronistico titolo di marchese, ottenu-
to dall’artista solo nel 181612: una scelta che ade-
gua il registro espressivo all’immagine del prota-

gonista della ‘Repubblica delle arti’, la cui voce 
emerge dal confronto con le sgrammaticature e 
di=coltà di inquadrare la scrittura nel campo del 
foglio, testimoniate dagli originali oggi conser-
vati alla Marciana di Venezia, dopo essere passati 
all’asta Finarte del 200213. Ciò nonostante l’edi-
zione per le nozze Emo-Capodilista e Maldura 
registrano un mutamento di sensibilità nella 
scelta di editare, pur rivista e corretta, una lettera 
del 1781 in cui un Canova «pieno di confusione 
nello scrivere all’E.V.», professava riconoscenza 
verso il committente e amico Giuseppe Falier per 
la pensione ricevuta dal Senato, «presentando-
misi alla memoria li tanti bene!cj, che da lei rice-
vete sino prima del mio nascere la mia Famiglia, 
e continuando sempre più a bene!care quantun-
que ne vedesse pocco risultato, vole poi sopra-
bondare in me con levarmi dalla cava di pietre, 
e darmi e procurarmi modi per far lo scultore, e 
per destinguermi anco»14. 

2. LA RACCOLTA DI LETTERE E GLI ARTISTI

Sullo sfondo dell’orizzonte di attese che segna 
la fortuna editoriale del carteggio d’artista non è 
super*uo chiedersi quale impatto ebbe sugli arti-
sti stessi lo scavo in «vari libri» e raccolte di au-
togra!, in cui le loro lettere si trovavano «a(ogate 
tra moltissime altre che a tutt’altro apparteneva-
no che a queste arti»15; un’operazione lanciata da 
Bottari come parte del suo impegno nel pubbli-
care testi utili a correggere il «difetto d’intelli-
genza» degli intendenti, protagonisti in negativo 
del contemporaneo sistema artista-committente 
dipinto a tinte fosche nei Dialoghi sopra le tre arti 
del disegno del 1754. 

Trovare riscontro alla consapevolezza di essere 
parte della ‘Repubblica delle arti’ nel self-portrait 
d’artista non è per nulla scontato. Lo scrivere o 
leggere missive rimarrà proprio del repertorio 
dei protagonisti della ‘Repubblica delle lettere’, 
del ritratto della società aristocratica e salottiera 
o della scena familiare di genere, temi che Ni-
colas de Largillière collazionò nel suo studio di 
mani del Louvre del 1746 circa (!g. 2, tav. II). 
Ciò non toglie che valga la pena chiedersi quan-
to l’impresa di Bottari abbia funzionato da vo-
lano d’acculturazione e in che modo abbia pesa-
to sulla presa di coscienza da parte degli artisti 
dello status di pubblico scrittore, ritagliato sul 
pro!lo del corrispondente dei Lumi. Non po-
che lettere lo su(ragano se non nell’ortogra!a, 
almeno nei cliché epistologra!ci di base, prati-
cati ad esempio da Granet nel 1822 nelle lettere 
dirette al principe Aldobrandini Borghese o a 
«Monsieur Navez»16. Indizi emergono dagli 



7

L’artista allo scrittoio

1� Léon Cogniet, L’artista nella sua 
stanza a Villa Medici, olio su tela, 
1817, Cleveland Museum of Art, 
iscritto sul verso della tela «ma cham-
bre à la reception de ma première let-
tre de ma famille 1817».

inventari delle biblioteche e dall’atto del con-
servare il proprio epistolario attivo o passivo da 
parte degli artisti.

Della Raccolta di lettere Antonio Canova posse-
deva i «7 tomi in 13 volumi» in 4°, gli stessi che 
appaiono anche nella libreria di Giuseppe Bossi 
venduta nel 181717. Cercando un po’ a caso, la 
Raccolta non è però citata nel pur nutrito elenco 
di libri del 1791 posseduti dall’incisore di cammei 
Giovanni Pichler, né tanto meno nella non di-
sprezzabile biblioteca dello scultore Carlo Albaci-
ni, stimata dai librai Domenico Piatti e Venanzio 
Monaldini nel 181418, o ancora tra i volumi pos-
seduti da alcuni architetti biblio!li, acquisiti poi 
da pubbliche istituzioni: quelli di Camillo Mori-
gia (ereditati dalla Classense nel 1796), di Pierre 
Adrien Pâris (dal 1821 patrimonio della biblio-
teca di Besançon), di Ra(aele Stern (inventaria-
ti nel 1822 ed entrati a far parte della Biblioteca 
dell’Accademia di San Luca). 

La Raccolta non risulta citata nemmeno tra i li-
bri di Tommaso Temanza, il cui scrittoio fornirà 
a Bottari non pochi materiali scelti tra le lettere 
indirizzate dall’architetto a Pierre-Jean Mariette e 
al Bottari stesso mimando su indicazione dell’e-
ditore il registro della privata conversazione19. Il 
caso di Temanza, il quale si adopererà inoltre in 
prima persona nel «contribuire a sì lodevole im-
presa», cercando per Bottari lettere di artisti ve-
neti da pubblicane nell’opera20, relativizza il dato 
dell’assenza della Raccolta di lettere tra i libri di-
sposti sulle scansie, non escludendo la conoscenza 
e lettura del testo da parte degli artisti.

Da una lettera di un learned artist quale Men-
gs, inviata da Madrid a Raimondo Ghelli, emerge 
infatti l’interesse per l’impegno militante di Bot-
tari in «ajuto…e lume agli artisti nel condurre a 
perfezione le loro opere»21. «Ella fa menzione 
delle mie lettere» scriveva Mengs il 17 ottobre 
1768 riferendosi alle ri*essioni da lui inviate sui 
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modelli formativi dei giovani, aggiungendo: «su 
questo proposito mi ricordo che voleva Suplicarla 
di comprarmi quelle che ha fatto stampare M:or 
Botari critti [sic] da diversi professori […] sono 
curioso di vedere le varie, le ligere, Capriciose, 
oscure, ostruse, di!coltose e false Idee, che ave-
ranno avuto alcuni Professori (anche fra piu sti-
mati) de la Lor Arte: Molti di quelli de quali ami-
ramo le opere farrano conoscere nelle lor lettere 
che il Cielo li fece valent-Uomini che altri vi sono 
arivati con le fatiche, ed alcuni per una felice imi-
tazione d’altri Uomini grandi, ma non credo che 
alcuno abia mai detto cosa che ci possi persuade-
re che la pittura si possa insegnare con perfetta 
Yeorica»22. Al pari dell’impegno di Temanza, 
rivelatrice è la curiosità mostrata da un artista 
multilingue come Mengs, i cui scritti iniziarono 
a circolare quando egli era ancora in vita con la 
pubblicazione dei Gedanken über die Schönheit, 
di cui si fece promotore Winckelmann a=dan-
done la cura a Johann Caspar Füssli, editore nel 
1762 del testo a Zurigo. Un multilinguismo, per 
inciso, che abbatte le barriere di circolazione della 
Raccolta e che fu caratteristica comune agli artisti 
che soggiornarono a Roma. Füssli in una stessa 
lettera poteva passare dall’inglese all’italiano per 
comunicare a più livelli, con l’amico James Nor-
thcote e con ‘Nanina’: «pray give her my best 
compliments e dille che quando sarò in Inghilter-
ra troverò qualche opportunità di provare, prima 
del mio retorno in Italia, che non sono capace 
di scordarmi dell’amicizia sua»23; Charles Hea-
thcote Tatham acquisì dimestichezza della lingua 
sulla nave per Livorno con l’aiuto di un «Italian 
Dictionary & a Grammar & a Genoese Sailor»24, 
mentre il suo compagno di viaggio Joseph Gandy 
si rivolse ad un maestro di italiano pagandolo tre 
scudi al mese, aggiungendo ulteriori uscite alle 
spese di soggiorno25. 

Un altro genere di evidenze ci riconducono alla 
presa di coscienza dell’artista in veste di pubblico 
scrittore di lettere: l’atto di conservare il proprio 
epistolario passivo e in alcuni casi la conserva-
zione delle minute. Una caratteristica propria ai 
protagonisti della ‘Repubblica delle lettere’ che 
trapela nel 1793 dall’inventario del paesaggista 
scozzese Jacob More. Nella camera dove morì 
l’artista troviamo descritto un tavolino «con 
suo Cassetto, ò sia tiratorino con quattro piedi à 
zampa» con dentro «Diverse Carte, e Scritture 
da considerarsi», e sul ripiano «una molletta di 
acciajo p[er] tagliare le penne» ed «un Libro le-
gato in cartapecora = con sopra scritto = Copia 
Lettere», il cui contenuto di «carte, e lettere» 
venne accantonato per esser considerato a parte 
sotto la supervisione di due noti intermediari del 

mercato d’arte: Carlo Ambrogio Riggi e Yomas 
Jenkins26. 

Nella topogra!a delle case degli artisti la pre-
senza di un luogo deputato allo scrittoio non è 
una rarità. La ristretta rappresentanza di libri 
posseduti da Anton von Maron, fotografata 
dall’inventario del 1808, non cita la Raccolta, ma 
nella stanza della libreria furono rinvenute nei 
cassetti del «tavolino a scrivania», con «piedi 
storti di albuccio tinta color noce», «diverse 
lettere scritte al defunto da suoi corrisponden-
ti»27. Per Maron come per More il luogo della 
scrittura è distinto e separato dal tavolo da dise-
gno, dallo studio del pittore in cui troneggiano 
il «treppiede di legno con sua giratora […] per 
uso di pittore», i canterani con stampe, !gurine 
di cera e conchiglie per stemperare i colori. Ciò 
detto più comune è trovare il cassetto vuoto o 
pieno di «diverse carte turchine da disegnare» 
che l’inventario di Placido Costanzi registra nel 
175928, ma andrà tenuto conto che spesso l’in-
ventario dei beni degli artisti si concentra su 
dipinti, disegni e sculture da patrimonializzare. 
Nulla ci dice dell’esistenza di un epistolario pur 
in presenza non di tavolini d’albuccio valutati 
poco più di 2 scudi, ma di una «piccola scrivania 
alla Francese, con due tavole […] tiratore, e piede 
à zampa di capra il tutto di noce !lettata d’oli-
vo, con stella in mezzo di legni diversi», stimata 
9 scudi nell’inventario dei beni dell’architetto 
Pietro Camporese, in cui il perito rigattiere Giu-
seppe Sabbatini nel 1783 descrive «alcune carte 
di niuna considerazione»29. Nel 1793 l’inven-
tario dello scultore Alexander Trippel sorvolerà 
su «diversi Libri da stimarsi, e non legati, ed in 
confuso», dando però l’idea della «Stanza, ove 
morì il Defonto» che appare un luogo di ri*es-
sione, studiolo d’artista, in cui scrivania, libre-
ria, cartelle di disegni e cavalletti da scultore ne 
formavano l’arredo funzionale30. Ciò rispecchia 
la natura di alcune sue lettere sub specie trattato, 
simili nelle sgrammaticature alle epistole-pre-
cetto di Mengs; quelle inviate dallo scultore al 
ministro Friedrich Anton von Heinitz, fondato-
re della Bergakademie di Berlino, o a un ignoto 
«Mein Freünd» senza data e luogo di destina-
zione, in cui Trippel imbastisce considerazioni 
sul rapporto tra le tre arti e sull’«Antiken u. die 
Natur, als die Mutter aller Wesen», difendendo 
la conoscenza acquisita con la pratica dall’inva-
sione del sapere libresco degli antiquari31. 

Nell’inventario di Antonio Zucchi del 1795, 
il perito Angelo Petti descriverà le Memorie 
delle pitture della moglie Angelika sistemate in 
un «burò di Mogano […] scritte di pugno del 
defunto», i «conti» di Angelika sempre «di 
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carattere del defunto», ma non il contenuto 
di un cassetto di pertinenza di Angelika, il cui 
epistolario attivo multilingue di circa 180 lette-
re, scritto probabilmente sotto la supervisione 
del marito, rende conto della dispersione del 
carteggio nelle raccolte di autogra! americane 
ed europee, oltre che nell’archivio di Goethe a 
Weimar, nei musei di Zurigo, Bregenz, e via di-
cendo32.

La dispersione appare un intento quasi pro-
grammatico se si passa dalla considerazione di 
queste sparse evidenze alla lettura dei testamen-
ti che attestano l’indi(erenza degli artisti verso 
il contenuto dei cassetti del proprio scrittoio; la 
Kau(mann citerà libri, disegni e stampe, gessi, 
manichini, ma non menzionerà la sua corrispon-
denza33. Un atteggiamento che aprirà la porta al 
collezionismo di autogra!, dotatosi negli anni 
Quaranta dell’Ottocento di utili strumenti per 
gli amatori del genere, quali l’Isographie des hom-
mes célèbres, che non manca di fac-simili d’arti-

sta34. Ancora nel 1863 il testamento di Delacroix 
ostenterà la stessa noncuranza, preoccupandosi 
di monetizzare la vendita di disegni e dipinti, 
a=data a M. Legrand e, tra gli altri, a Philippe 
Burty. Terminato il censimento e stima degli og-
getti d’arte battuti all’Hotel Drouot nel febbraio 
del 1864, saranno gli esecutori, come testimonia 
Burty, a far tesoro delle annotazioni tecniche, 
delle lettere, dei pensieri sulle arti scritti di getto 
senza interrompere il proprio studio, e a proget-
tare l’edizione delle «lettres de lui» che gli amici 
avevano conservato, promettendo «d’en cher-
cher de nouvelles dans leur entourage»35. L’ar-
tista non aveva mancato però di ri*ettere sulla 
necessità di adottare un proprio stile epistolare, 
manifestando nel 1818 al compagno del Liceo 
imperiale Jean-Baptiste Pierret la sua insoddisfa-
zione per il «travail et la lime d’un écrivain qui 
polit sa période pour la faire imprimer»36. Della 
ricerca di una propria forma espressiva aveva già 
dato conto nel 1787 Gainsborough, trovandola 

2� Nicolas de Largillière, Studio di 
mani, olio su tela, 1746 ca., Parigi, Mu-
sée du Louvre.
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3� Eugène Delacroix, lettera a monsieur Haro, 28 ottobre 1827, 
Parigi, Bibliothèque dell’INHA, coll. Jacques Doucet, ms. 237, 
n. 2.

nell’icastico stile epistolare col quale rivendicò 
nei confronti di Lord Hardwicke la sua libertà di 
scelta come pittore di paesaggio: «if his Lordship 
wishes to have anything tolerable of the name of 
G, the subject altogether, as well as !gures etc. 
must be of his own Brain; otherwise Lord Hard-
wicke will only pay for Encouraging a Man out of 
his way»37.

3. LETTERE D’ARTISTA. UNA TIPOLOGIA SUI GENERIS 

Più in generale l’intento e la fatica di modella-
re la scrittura sul proprio essere artista può misu-
rarsi nel convergere di penna e matita nelle lette-
re di ‘progetto’. La loro formulazione fotografa 
ora la consuetudine, ora la di=coltà dell’artista 
alle prese con gli strumenti dello scrittoio nell’a-
dottare l’espediente dell’ecfrasi come primo 
passo, abbozzo verbale, o narrazione in corso 
d’opera del progetto. In una delle prime lettere 
spedite da Roma allo zio Giovanni Maria, il 24 

ottobre del 1778 il giovane Giannantonio Selva 
si disponeva a «discorre di un mio pensiere che 
forse non sarà che e(etto di un vano desiderio», 
descrivendo l’idea per un monumento funebre a 
Clemente XIV Ganganelli appena defunto, inse-
rita a modo di post scriptum a !ne della missiva: 
«L’idea è questa. Nel mezzo di un Nicchione 
posto fra due colonne v’è un Vaso antico conte-
nente le ceneri del papa. La Religione è in atto di 
coronare col Triregno dette Ceneri, e dall’altro 
lato la Spagna che posa un mano [sic] sul Vaso 
come in atto di a(etto e protezione. Alle parti vi 
sono due nicchie con statue rappresanti [sic] la 
Costanza e l’Umiltà. La statua poi del Ponte!ce 
è collocata in ginocchio s’un piedistallo in det-
to Nicchione sormontante il Vaso, e riguardan-
do il Cielo o(re come se stesso pel bene di sua 
Religione che addita con una mano. Nel mezzo 
sopra le Colonne v’è l’Arme tenuta da due genj, 
uno de quali tiene pure una face spenta, l’altro 
il Ritratto del Re. L’inscrizione è nel Freggio, e 
fo conto che sia Clementi XIV. P.M. Phillipus II. 
Hispa: R.»38. Minuta e bella coincidono per la 
familiarità con il destinatario e per la modalità 
con cui l’artista organizza un po’ disordinata-
mente le informazioni in una lettera il cui inci-
pit è tutt’uno con l’idea del progetto: «Dacchè 
sono in Roma ho sempre fatto ri*esso che se 
avessi avuta occasione di fare una qualche opera 
di mia idea da esser eseguita mi sarebbe stata di 
un utile grandissimo; e pel poter dire nel mio 
ritorno in Patria di aver operato in una Roma, 
ed ancora pel’ guadagno considerabile che qui 
fanno gli Architetti nell’esecuzione delle fabbri-
che; ma ben presto smontai da tale idea, e pel 
numero grandissimo di Architetti che vi sono 
in Roma, e per esser io Forastiere, e dimorante 
da poco tempo»39. Intorno al cicalare sugli in-
cidenti diplomatici sorti tra la corte di Roma e 
quella di Napoli a causa del processo per mal-
versazioni del Bischi, consigliere di Clemente 
XIV rifugiatosi a Napoli dopo l’elezione di Pio 
VI, prese forma il sogno di Selva: trovare spon-
de presso la corte napoletana per l’erezione del 
mausoleo Ganganelli nella chiesa di San Giro-
lamo degli Spagnoli. Il progetto andava enucle-
andosi nell’abbozzo a penna in parallelo alla ri-
chiesta inviata all’amico Pietro Antonio Novelli 
di disegnare «secondo la mia idea speditagli al-
cune !gure che serviranno pel disegno del Mau-
soleo che voglio fare», per chiudersi in!ne al ta-
volo da disegno: «Prima di tentare alcun passo 
voglio !nire il disegno, onde non vi sieno sole 
parole»40. Il progetto, abbandonato poco pri-
ma di conoscere Canova a Roma, prenderà altre 
strade il 17 maggio del 1783 per l’intervento del 
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mercante Carlo Giorgi e l’intermediazione di 
Volpato, i quali a=deranno allo scultore l’esecu-
zione del monumento funebre in SS. Apostoli41. 
Proprio a proposito del background di Canova, 
postosi allo scrittoio nei primi anni romani, l’a-
nalisi dei linguisti ha più volte rilevato la scarsa 
dimestichezza con i canoni dell’epistologra!a, 
le carenze nell’argomentazione, le sgrammatica-
ture proprie «dell’imperizia del semicolto»42, 
e la struttura sintattica giustappositiva. Dell’a-
nalisi condotta andrà tenuto conto nell’intento 
di recuperare al livellamento dell’editoria set-
te-ottocentesca il lessico e i registri espressivi del 
variegato e dissonante mondo della ‘Repubblica 
delle arti’ postasi allo scrittoio per parlare del 
proprio mestiere. Utilizzando la penna in modo 
di(orme dall’amico Selva, Canova nel 1781 di-
scuteva con Falier dell’esecuzione del Teseo e il 
minotauro, spiegandogli di non aver fatto «pe-
loso» il Minotauro nel modello «essendomi ut-
tile così, per vedere tutte le parti», ma che «già 
nella statua avevo sempre divisato di rapresen-
tarlo con pelo»43. Nella chiusa l’incertezza sul 
porre in mano al Minotauro una «clava in loco 
di spada» veniva delegata al Falier, chiedendo 
lumi circa il necessario riscontro sulle fonti: 
«giachè V.E. mi avisò farò guardare il testo di 
Ovidio e se vi anderà la clava più volentieri io 
gli farò quela, che la spada, giachè tengo ancora 

pietra. Il minotauro che portase clava io non lo 
ritrovai in alcun fatto, so bene, che tal arma è 
sempre stata portata dalli centauri, e satiri, così 
[anco] avrebbe pervenuto anco a quelo. Se V. 
E. mi potesse accertare con qualchè passo, ce il 
minotauro portasse la clava mi sarebbe di som-
mo piacere»44. Il Teseo di cui Antonio D’Este, 
«come di prima opera del Canova in Roma», 
conservò gelosamente il «getto»45, documenta 
anche sul fronte della scrittura una delle prime 
fatiche dello scultore da giovane, in cui minuta 
e bella copia si fondono nella scrittura sbieca, 
mentre le cancellature parlano delle prime prove 
dell’artista allo scrittoio. 

Alla tipologia della lettera di progetto appar-
tiene anche l’intreccio di penna e matita im-
paginato in vari modi dagli artisti negli schizzi 
a margine, in chiusura, in accompagnamento 
della lettera o come parte integrante del testo. 
La caratteristica distintiva del genere epistolare 
d’artista e la sua complessa natura di documen-
to d’archivio, di attestato di !rma autentica 
e oggetto gra!co è un orizzonte suggerito da 
una missiva di Delacroix al mercante di colori 
Jacques-François Haro del 29 ottobre 1827, in 
cui ai colori richiesti si sovrappone l’impronta 
dei tocchi di pennello: «6 [vessies] de jaune de 
Naples, 2 d’ocre jaune, 2 de cobalt, 2 de noir de 
pêche, le tout plus liquide que les couleurs qu’on 

4�David d’Angers, lettera al maestro Philippe-Laurent Roland, 23 maggio 1812, penna su carta da lucido, Parigi, Louvre, Département 
des Arts graphiques, inv. n. RF 12280r.
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�� Penry Williams, lettera al maestro Yomas Lawrence, 27 mar-
zo 1827, penna, inchiostro e acquerello su carta a grana grossa, 
Londra, Estate of P. Williams Royal Academy of Arts, inv. n. 
04/1633.

prépare pour tout le monde» (!g. 3, tav. III). 
Assai più comuni di quanto la loro dispersione 
lasci supporre, brani di corrispondenze in cui 
matita, inchiostro o pennello s’intersecano alla 
scrittura, mostrando l’artista alle prese con la 
duplice sintassi della gra!ca e della descrizione 
verbale di un progetto, si conservano come uni-
cum nelle collezioni di gra!ca oppure, sempre 
come unicum, nei dipartimenti di manoscritti e 
raccolte di autogra!. Esemplare in questo senso 
è il foglio allegato alla lettera da Roma del 23 
maggio 1812 che l’allievo David d’Angers indi-
rizza a «mon cher maître», lo scultore Philip-
pe-Laurent Roland, non volendo «vous écrire 
sans vous envoyer le croquis de ma !gure». Si 
tratta del progetto di una statua di efebo che tie-
ne un arco, a testimonianza degli studi «d’après 
le modéle qui pose à l’accadémie [sic]» e dell’e-
sercizio «d’après l’antique» (!g. 4). Progetti e 

prove di studio inviati ai propri maestri dagli ar-
tisti in viaggio di formazione sperimentano an-
che, senza fatica nell’impaginazione del foglio, 
la ‘lettera a colori’. Da Roma Penry Williams, 
inviando il 27 marzo 1827 a Yomas Lawrence 
i suoi saluti e la notizia della partenza di Pietro 
Camuccini per l’Inghilterra, organizzerà il fo-
glio in un bel composto, montando «two little 
sketches» nel campo della scrittura: la veduta 
delle case di Ra(aello e di Claude Lorrain (!g. 
5, tav. IV). In altri casi sono semplici schizzi a 
margine del foglio, come quelli che Tischbein 
inserì a chiudere la missiva del 1821 a Goethe, 
come ra(orzativo per ricondurlo all’impegno, 
preso anni prima in Italia, di combinare pittura 
e poesia nel progetto degli Idyllen, in competi-
zione con l’opera di Gessner (!g. 6)46. 

Ma il sopravvento dell’artista sulla carta da 
lettere trasformata in foglio da disegno andrà 
ricostruito anche intorno a una missiva di James 
Je(erys, in cui l’artista si ritrae a penna e inchio-
stro bruno mentre scrive a Mr. Brenchley sulle 
di=coltà di farsi strada nell’arte, fornendogli 
nel contempo una prova della sua perizia (!g. 7): 
Je(erys, di spalle, scrive davanti al tavolo da dise-
gno, vestito come un olandese del XVII secolo47. 
Si tratta di una rara testimonianza, databile tra 
il 1771 e il 1775, che una piccola, ma ricercata 
esposizione tenutasi alla Grey Art Gallery di New 
York nel 1988, per la cura di Colin Eisler e Ro-
bert Lehman, aveva giustamente inserito nel ca-
talogo intitolato Show & Tell. Artists’ Illustrated 
Letters. Con tecnica minuziosa Je(erys ferma un 
momento comune a molti artisti. Tavolo da dise-
gno e scrittoio, e i prodotti a questi due strumenti 
collegati, sono però raramente tematizzati usan-
do l’espediente metaforico qui prescelto, ra(or-
zato dalla citazione a margine del foglio dal poeta 
satirico Giovenale, «Rara avis in terra», allusiva 
al dono e al suo status di artista. 

Je(erys aveva frequentato a Roma il circolo 
di Füssli, cui rimanda il con*uire di scrittoio e 
tavolo da disegno nelle lettere-disegno e lette-
re-vignette assai comuni nella corrispondenza 
dello stesso Füssli, di Sergel, di Abildgaard, in 
cui riverbera la fortuna settecentesca di Pier 
Francesco Mola e Salvator Rosa, fonte di disse-
minazione di un modello epistolare visivo, pa-
rallelo all’interesse per la gra!ca caricaturale del 
Seicento, cui Johann Heinrich Meyer presterà 
attenzione nel suo abbozzo di storia dell’arte del 
Settecento del 180548. 

La natura liminare di questa tipologia epi-
stolare è oggetto d’indagine nei cataloghi d’ar-
te contemporanea, che non hanno mancato di 
trarre spunti dalla messa in rete delle ecceziona-
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�� Johann Heinrich Tischbein, lettera a Goethe, dicembre 1821, Oldenburg, Landesmuseum für Kunst und Kulturgeschichte, inv. n. 
LMO 15.000/972.

li lettere a colori di Van Gogh al fratello Yeo, 
mutilate dall’editoria novecentesca della loro 
complessa natura di vere e proprie lettere pitto-
riche49. Nel 2016 una mostra allo Smithsonian, 
Pen to paper, ha ragionato su questi materiali, 
che aprono nuovi spunti di ri*essione rispetto 
al puro uso documentario, di tessitura biogra-
!ca della vita dei singoli artisti. Una pratica 
storiogra!ca ottocentesca che ha trovato nuo-
va applicazione nei regesti delle mostre mono-
gra!che o nelle recenti monogra!e in cui l’eco 
della fortuna dell’artista è ricucita attraverso il 
carteggio. Sono spunti che invitano a ri*ettere 
sul paesaggio prismatico del carteggio d’artista e 
sulla natura peculiare di questi ego documents al-
terati tra Otto e Novecento. Un esempio è l’edi-
zione del carteggio di Füssli del 1831, così come 
quella del 1976. Della citata lettera del settem-
bre 1778, inviata da Lugano a James Northcote 
a Roma, l’elemento visivo cui Füssli rimandava 
nell’indicare «Ye enclosed», ovvero uno dei 
disegni più noti dell’artista allegato alla lettera, 
oggi alla Kunsthaus di Zurigo, verrà lasciato al 
campo degli studi sulla gra!ca dell’artista, con la 
complicità della scissione tra scrittura e disegno. 
Lettera nella lettera, il ben noto disegno satirico 
a penna e inchiostro bruno, inviato a Northcote, 
in cui Füssli si ritrae mentre defeca sulla Svizzera, 
accennando al contesto artistico inglese rappre-

�� James Je(erys, lettera a Mr. Brenchly, 1771-1775 ca., penna 
e inchiostro bruno su carta preparata color crema, New Haven, 
Yale Center for British Art, Print and Drawings collection, coll. 
Paul Mellon, inv. n. B1977.14.6227.
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	� Johann Heinrich Füssli, disegno satirico allegato alla let-
tera a James Northcote, settembre 1778, penna e inchiostro 
bruno su carta, Zurigo, Kunsthaus, Graphische Sammlung, 
inv. n. Z.1938/0668.


� Giovan Battista Piranesi, lettera a Charles Townley, 3 ago-
sto 1772, penna e inchiostro su carta, New York, Morgan Li-
brary, Dep. Literary and Historical Manuscript, inv. n. MA 
4220.1.

sentato dai ‘topi’ Humphrey, Romney e West, 
aggiunge senso e informazioni in forma gra!ca, 
ampli!cando con vivido sarcasmo l’incipit della 
missiva: «Madness lies on the road I must think 
over to come at you; and at the sound of Rome, 
my heart swells, my eye kindless, and frenzy sei-
zes me»50 (!g. 8). 

Il tema dell’artista allo scrittoio, del giovane 
o del savant incline alle lettere-precetto, così 
come la contaminazione tra tavolo da disegno e 
scrittoio, sollecitano una più attenta disamina 
delle tipologie non in ultimo dell’espressione 
non verbale come parte integrante dell’infor-
mazione epistolare. È in questi fogli, cui il mer-
cato ha assegnato spesso un valore distinto, che 
troviamo l’artista impegnato a scrivere lettere 
non di rado trasformate in didascalie dell’im-
magine. Rimanendo sul discrimine dell’impa-
ginato di un libro d’arte illustrato, uno splen-
dido esempio lo fornisce una lettera di Giovan 
Battista Piranesi indirizzata a Charles Townley 
da Napoli, il 3 agosto 1772 (!g. 9). Nell’impa-
ginato del foglio si compongono con ordine 
impeccabile la narrazione dello stato del merca-
to d’arte a Napoli e l’indicazione delle misure 
del vaso Warwick, che campeggia come intesta-
zione della lettera. Il foglio, acquistato sul mer-
cato e donato al Dipartimento dei manoscritti 
della Morgan Library nel 1985 in memoria di 
John Paul Morgan, è qui catalogato come sin-
golo frammento di una lettera ‘pittorica’, sepa-
rata per collocazione dalla nutrita collezione di 
disegni dell’artista posseduta dal Dipartimen-
to delle stampe e dei disegni. Utilizzata come 
fonte primaria dagli storici dell’arte o divenuta 
oggetto del collezionismo di autogra! e di dise-
gni, la tipologia del «semplice spiegazzato pen-
siero» – come scriveva Salvator Rosa nel 1663 
a Giovan Battista Ricciardi51 – acquerellato o 
scarabocchiato sul verso o nel corpo della mis-
siva, collabora a modi!care gli orizzonti d’in-
dagine sul genere dell’epistolario d’artista. La 
complessa natura di queste carte, vere e proprie 
lettere !gurate non di rado grammaticalmen-
te scorrette, obbliga a ripensare l’immagine 
dell’artista allo scrittoio consegnataci dalla tra-
dizione storiogra!ca, invitando a riconnettere 
le diverse parti di una disciplina à part entière, 
quella dell’occhio e dell’archivio. 

Serenella Rol! Ožvald
Dipartimento di Studi Umanistici,

Università di Roma Tre
serenella.rol!@uniroma3.it
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