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«Non si puo parlare che agli occhi»:

cataloghi e libri d’arte a colori

nel Settecento

Modalita di produzione, intenzioni degli autori e resistenza degli intenditori
al diffondersi di un’editoria che innova profondamente il mondo della storia dell arte

Nel fiorire degli studi sulla storia dell’incisione
e dell’editoria, il tema delle stampe a colori nel
XVIII secolo ¢ senza dubbio rimasto marginale.
A partire dal fondamentale contributo di Ettore
Spalletti, le indagini sulla «documentazione figu-
rativa dell’opera d’arte» ' hanno messo in luce «la
difficile nascita del libro illustrato»?2 che, insieme
alle raccolte di incisioni, divenne progressivamen-
te uno strumento imprescindibile per conoscitori
e collezionisti.

Si puo tuttavia affermare che la stampa a colori e
le stampe colorate ebbero una breve e alterna for-
tuna proprio nel Settecento, sia nel mondo dell’ar-
te che nel mondo della scienza, da connettere al
fiorire degli interessi incrociati intorno alla com-
posizione della luce e dei colori, in conseguenza
delle teorie di Isaac Newton. Dal punto di vista
tecnico ovviamente esiste una notevole differenza
tra le stampe colorate, realizzate arricchendo con
colori una pagina gia stampata all’acquaforte o al
bulino, e la stampa a colori, intesa come quel pro-
cesso che trasferisce sulla carta i pigmenti nel mo-
mento stesso dell’impressione della lastra. D’altra
parte, per guardare al fenomeno della diffusione
di una nuova editoria a colori nel XVIII secolo le
due procedure possono essere prese in conside-
razione congiuntamente, poiché cio che appare
rilevante ¢ la sperimentazione di nuove forme di
riproduzione cﬁelle opere che porto alla comparsa
di libri con riproduzioni a colori. L’indiscutibi-

1. Jakob Christoph Le Blon da F. Barocci, Madonna con bambi-
70, mezzatinta a colori, cm 56x42,6, Londra, British Museum,
inv. 1844,0511.16.
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le fascino che questi prodotti ancora esercitano
sull’osservatore induce a indagare i motivi della
loro limitata diffusione, solo parzialmente giusti-
ficabile con I’alto costo di produzione, anche con-
siderato che durante il Settecento non mancarono
grandi investimenti e corpose imprese editoriali
dedicate alla stampa in nero delle raccolte d’ar-
te pit famose’. Per comprendere se esistesse una
forma di resistenza a questa novita, mi pare utile
ripercorrere "apparire di alcuni cataloghi a colori
nel corso del secolo nel territorio italiano, intrec-
ciandoli alle vicende della diffusione della tecnica
della tricromia di Jakob Christoph Le Blon ¢ alla
sua fortuna critica.

In questa prospettiva non ha grande importanza
discutere, come avvenne nel Settecento, se quella
di Le Blon sia da considerarsi una vera invenzione
o piuttosto un’applicazione peculiare di tecniche
gia note, che recuperavano la procedura di Ugo da
Carpi con 'utilizzo di tre impressioni xilografiche
sovrafpostef Non puo essere invece considerato
casuale il rinnovato interesse critico per I'opera
di Ugo da Carpi da parte di André Félibien, cosi
come la riedizione nel 1745, a cento anni di di-
stanza, del testo di Abraham Bosse da parte di
Charles Nicolas Cochin’.

Nei moderni studi sulle tecniche e sulle speri-
mentazioni di Le Blon mi pare che siano rimasti
sottostimati fino ad oggi i legami e le ambizioni
dello stampatore nei confronti dell’ambiente ar-
tistico dei pittori e dei conoscitori®. In quest’otti-
ca Roma e le scuole pittoriche italiane sembrano
aver avuto un ruolo cruciale nella sua formazione
e nei primi esiti della sua produzione. Le Blon sog-
giorna nella capitale pontificia gli ultimi anni del
Seicento; a dare credpito alle fonti settecentesche
sarebbe stato allievo di Maratti, seppure questa
definizione, che torna in moltissime biografie di
pittori dell’epoca, appare quasi un tolpos storio-

rafico per descrivere non tanto l'alunnato in
Eottega, quanto I’influenza esercitata dal Principe
dell’Accademia di San Luca sugli artisti in transito
per la capitale pontificia negli ultimi decenni del
XVII secolo’. In ogni caso a Roma Le Blon cono-
sce Bonaventura van Overbecek, del quale firma un
ritratto, come si ricava dall’incisione comparsa nel
1708 come antiporta figurata al volume Reliquiae
antiquae Urbis Romaeé®. L interesse di Le Blon per
la pittura italiana ¢ testimoniato dal fatto che tra
le stampe di traduzione a colori che realizza una
volta tornato ad Amsterdam, oggi conservate al
British Museum, ricorrono dipinti come una Ma-
donna con bambino e San Giovannino attribuito a
Federico Barocci (fig. 1, tav. VII), una Madonna
che legge dataa Correggio (fig. 2, tav. VIII) o la tela

di Bartolomeo Chiari con Susanna tra i vecchioni

2. Jakob Christoph Le Blon da A. Allegri, Madonna che legge,
mezzatinta a colori, cm 74,8 x 59,9, Londra, British Museum,
inv. 1844,0425.25.

3. Jakob Christoph Le Blon da B. Chiari, Susanna tra i vecchioni,
mezzatinta a colori, cm 55,5x41,6, Londra, British Museum, inv.

1846,0425.3.
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(fig. 3, tav. IX), che poteva aver osservato perso-
nalmente a Roma’.

Fin dall’inizio anche nei suoi scritti Le Blon
dimostra di tenere come orizzonte di riferimento
i pittori e la loro formazione; nel 1707 firma ad
Amsterdam Generaale froportz'e voor de onder-
scheidene lengte der beelden van welbesnede mensli-
Jjke gestalte tradotto in francese come Proportions

enerale des diverses longueurs des corps d"hommes
<gie‘n batis a fin de renge plus exactes les observa-
tions des peintres, dove si comprende come I'in-
sieme delle sue inda§ini aspirasse ad influenzare il
mondo degli artisti®.

Gia intorno al 1710 Le Blon affianca alla sua
attivitd di miniaturista la sperimentazione della
stampa a colori, alla ricerca di inchiostri sufficien-
temente trasparenti e duttili per poterli utilizzare
su lastre sovrapposte. Si trasferisce a Londra ¢ nel
1719 ottiene il privilegio di Giorgio I d’Inghilter-
ra per la stampa a co?ori, cosi nel 1721 costitui-
sce la societa The Picture Office con I'obiettivo di
impiantare una produzione di incisioni secondo
il metodo messo a punto negli anni precedenti''.
Agli esordi I’impresa sembra aver avuto un discre-
to successo; le incisioni colorate a Londra sono
esposte al pubblico, diversi grandrourists europei
annotano nei loro resoconti di viaggio di averle
osservate con interesse, gli articoli pubblicati sul
«Mercure de France» e sul «Journal de Scavant»
gli garantiscono una visibilitd nel mondo interna-
zionale dei conoscitori'2. La prima recensione, nel
luglio 1721, del «Mercure de France» esprime gia
chiaramente tutte le istanze che una simile speri-
mentazione poteva sollevare sia nel mondo degli
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4. Jakob Christoph Le Blon da A. van
Dick, Ritratto dei tre figli maggiori di
Carlo I d’Inghilterra, mezzatinta a co-
lori, cm 60x89,6, Londra, British Mu-
seum, inv. 1885,0509.1899.

artisti sia tra gli studiosi. Il periodico francese in-
fatti esordisce: «Plusieurs personnes venues d’An-
gleterre depuis peu de temps parlent d’un habile
Peintre nommé Le Blon, qui a imaginé et trouvé
I’Art admirable d’imprimer des portraits & des
tableaux peints a I'huile, avec la méme précision,
la méme régularité, la méme exactitude que s’ils
¢toient faits au pinceau. On voit publiquement
a Londres plusieurs peintures de cette espece .
Il giornale ricordava la riproduzione a colori dei
ritratti del Re d’Inghilterra e del principe Federi-
co, insieme a incisioni da Barocci e da Correggio,
concludendo perd che questa invenzione sarebbe
stata utile per le pubblicazioni anatomiche e bo-
taniche.

Nella scelta degli artisti da riprodurre Le Blon
sembra tenere conto del dibattito intorno alla
stampa di traduzione e alle abilitd necessarie per
restituire al nero le diverse sftumature degli artisti
pitt coloristi'®. Anche alcune delle prime recen-
sioni accennano a questa possibilita e cosi per
esempio il «Mercure de France» nel dicembre del
1721 chiosava «Voici una maniére d’operer pour
copier toutes sortes de tableaux e de portraits» 5,
dove «toutes sortes» puo essere letto come un’a-
pertura di credito.

Fin da queste prime recensioni, d’altra parte, ¢
evidente come I'indubbio interesse suscitato da-
gli aspetti di novita della tecnica proposta da Le
Blon fosse commisto a una certa diffidenza per le
potenziali applicazioni nella riproduzione dei di-
pinti. Le incisioni a colori di Le Blon in ogni caso
iniziano molto presto a circolare per I’Europa:
Charles-Frangois Du Fay, intendente dei giardini
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del Re di Francia, le porta a Parigi gia nel 1718,
mentre alcune stampe sono inviate all’Accademia
di San Luca a Roma dove, stando alla testimo-
nianza di Johann Georg Keyssler, vengono accolte
con stupore'®.

Negli anni Venti Le Blon sperimenta I'incisione
a colori di grandi dimensioni, come per una Vezne-
re seduta di Tiziano o il ritratto di Carlo I infante,
mentre continua a privilegiare la riproduzione di
pittori dal tratto sfumato, misurandosi forse non
a caso con Antoon Van Dyck, di cui stampa a co-
lori ' Autoritratto degli Uthzi e una porzione del
Ritratto dei tre figli maggiori di Carlo I d’Inghil-
terra (fig. 4, tav. X) della collezione del castello di
Windsor'”.

Nonostante questi tentativi di affermazione, gia
nel 1725 Le Blon ¢ costretto a chiudere la sua so-
cietd a causa dei problemi economici. Nello stes-
so anno pubblica il trattato Coloritto, stampato
bilingue in inglese e in francese, un espediente
ricorrente nella letteratura artistica di questi anni
volto a garantire la massima diffusione tra i cono-
scitori europei'®. Il testo riceve attenzione critica a
partire dai primi anni Trenta, dopo che nel 1731
il segretario della Royal Society, Cromwell Mor-
tinmer, pubblica un articolo sulla rivista «Philo-
sophical Transactions» in cui mette in relazione
le sperimentazioni di Le Blon con le scoperte di
Newton, aprendo una nuova fase di dibattito in-
tcrnaziona{)c sull’utilita e sui risultati della stampa
a colori®.

Nonostante la tiepida ricezione da parte dei
conoscitori, Le Blon continua per tutta la vita a
coltivare aspirazioni nei confronti del mondo
dell’arte. Lo testimoniano non solo il tentativo
di impiantare nel 1727 una nuova ofhicina per
la riproduzione a colori degli arazzi di Raffaello
conservati nella Royal Collection, ma anche am-
bizioni critiche come la traduzione dal francese
all’in§lese del testo Le beau idéal di Lambert ten
Kate?. Anche dopo il trasferimento a Parigi e I'ac-
quisizione da parte di Luigi XV del privilegio ven-
tennale per la stampa a co%ori, Le Blon continua a
lavorare nel tentativo di dimostrare le potenzialita
della sua tecnica, misurandosi con la riproduzione
del ritratto del sovrano (fig. 5, tav. XI)*!. I periodi-
ci pitt divulgativi alla fine degli anni Trenta gli ri-
conoscono qualche considerazione, in particolare
proprio per la riproduzione dei ritratti**. Nel 1738
una Memoire instructif sur le nouveau portrait du
Roi imprimé avec trois couleur sancisce la sua no-
torietd in Francia, osservando come dal punto di
vista dell’«utilitd» la riproduzione a colori sia
particolarmente indicata per i ritratti di uomini
illustri, perché consente cﬁ tramandare ai poste-
ri il loro reale aspetto «non avec cet air éflzcé et

simplement blanc & noir de la Gravure ordinaire,
qui immortalise, en qualque sorte, que des mor-
ts»23. La rivista «Le Pour et contre ouvrage pe-
riodique d’un gout nouveau» dedica il numero di
novembre del 1739 a presentare con entusiasmo
questa «nouvel 47¢ de colorer la Gravure [...] trop
belle & trop utile pour que nous nous dispension
d’aplaudir a ses progres»*%. In tutte le recensioni
si fg riferimento a una certa diffidenza dei cono-
scitori e qualche perplessitd aggiuntiva sembra
esprimere il «Mercure de France» dello stesso
anno, quando definisce le incisioni di Le Blon
«impressions pittoresques» e solleva dubbi sulla
qualita del ritratto del re. D’altra parte riconosce
alle incisioni colorate tre vantaggi indiscutibili: la
possibilita di moltiplicare quadri e ritratti, di avere
riproduzioni a colori a pilt basso costo delle copie
dipinte e infine di avere «quelque chose d’assés
fini, qui puisse décorer & faire quelque plaisir a la
vue»~. Analoga impressione emerge dall’articolo
di Adrien-Maurice de Mairault intitolato Impres-
sion qui imite la peinture, dove si esplicitano con
chiarezza le resistenze degli artisti cﬁill’e oca nei
confronti dell’inglese, che aveva preteso (ﬁ ridurre
I’armonia dei colori a un bilanciamento studiato

5. Jakob Christoph Le Blon, Ritratto di Luigi XV, mezzatinta a
colori, cm 40,5x33,5, Londra, British Museum, inv. 1869,0508.2.
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6. Edouard Gautier-Dagoty da Parmigianino, Cupido che incorda
l'arco, stampa a colori, cm 59,3x48,7, Parigi, Biblioth¢que Na-
tionale de France, Département Estampes et photographie, inv.

RESERVE EF-19 (A)-FT 4.

7. Edouard Gautier-Dagoty da Veronese, Leda ¢ il cigno, stampa
a colori, cm 58,8x48,2, Parigi, Bibliothéque Nationale de France,
Département Estampes et photographie, inv. RESERVE EF-19
(A)-FT 4.

dei tre pigmenti principali, chiosando come si
trattasse di un «ouvrage d’un tAtonnement aveu-
gle».

Le ambizioni di Le Blon appaiono quindi ridi-
mensionate: la sua tecnica viene relegata alla pro-
duzione di singole stampe come oggetti curiosi, da
verniciare e incorniciare per I’esposizione, oppure
dautilizzare per le pubblicazioni di scienze natura-
li 0 medicina. Significativa a questo proposito ¢ la
produzione degli eredi francesi del metodo di Le
Blon, la famiglia Gautier-Dagoty. Anche in que-
sto caso |attivitd degli stampatori manteneva [’a-
spirazione ad affermarsi nel mondo dell’incisione
cﬁ traduzione, come testimoniano le copie a colori
tratte da Salvator Rosa, Gerard Dou, Parmigiani-
no e Giulio Romano?, come anche il progetto di
stampare una raccolta a colori della collezione del
duca d’Orléans, interrotto dopo aver fatto prove
da Correggio (fig. 6, tav. XII), Tiziano, Veronese
(fig. 7, tav. XIII) e altri®®. D’altra parte, i Gau-
tier-Dagoty riescono a cogliere forse con maggior
prontezza la resistenza dei conoscitori d’arte e si
specializzano nella produzione di magnifiche illu-
strazioni per testi di botanica, ornitologia e anato-
mia, corredate da stampe a colori, talvolta ritoc-
cate al pennello. Jacques-Fabien Gautier-Dagoty
firma cosi tra gli anni Quaranta e gli anni Sessanta

8. Jacques-Fabien Gautier-Dagoty, da Myologie completze en cou-
leur et grandeur naturelle, Paris, 1746, tav. 4.
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le tavole per I'edizione della Myologie complette en
couleur et grandeur naturelle di Joseph Guichard
Duverney (1746) (fig. 8, tav. XIV), la Collection
des plantes usuelles, curieuses et étrangéres tratte dai
giardini reali (1767) ¢ promuove perfino il perio-
dico «Observations sur I’histoire naturelle, sur la
physique et sur la peinture» pubblicato trail 1752
¢ il 1755 con illustrazioni a colori. La presenza del
colore nelle illustrazioni scientifiche, anche nella
forma di stampe tradizionali illuminate a guache,
si afferma in questi anni senza riserve anche per
opere monumentali come I'Histoire naturelle des
oiseaux di Buffon, illustrata da Francois-Nicolas
Martinet® (fig. 9, tav. XV).

A rileggere le recensioni e rintracciare le molte-
plici edizioni colorate uscite durante il Settecen-
to appare dunque evidente come le ragioni dello
scarso successo delle stampe realizzate da Le Blon
non siano riconducibili esclusivamente a una que-
stione economica. Che molto abbia contribuito
la resistenza esercitata dal mondo dei conoscitori
d’arte ¢ confermato dalla diffusione di stampe a
colori nei libretti d’opera, come in alcune edizioni
colorate di romanzi o racconti di viaggio®. Il rico-
noscimento della novita dal punto di vista tecnico
¢ ben chiaro agli osservatori contemporanei. La
notorieta di Le Blon intorno alla meta del secolo
¢ sancita nel 1756 dalla riedizione del suo trattato
con commenti e aggiornamenti, voluta da Duha-
mel de Monceau e Antoine Gaultier de Montdor-
ge*!, il quale due anni piu tardi si fa carico della
redazione della voce Gravue en Couleur a 'imita-
tion de la peinture uscita nel 1757 nel settimo vo-
lume dell’Encyclopédie®®. Le stampe a colori sono
apprezzate da Horace Walpole, che si rammarica
del loro scarso successo dovuto alla diffidenza de-
gli artisti®*, mentre I'interesse per il Coloritto vie-
ne registrato anche in Spagna, dove nel 1756 esce
una lunga recensione e nel 1761 Manuel de Rueda
pubblica a Madrid un manuale per incisori in cui
daampio spazio alla tecnica «del gravado en colo-
res, 4 imitacion de la Pintura» secondo il metodo
di Le Blon?.

Seppure fino ad oggi il tema non abbia ricevu-
to grande attenzione critica, anche nel territorio
italiano la questione delle stampe a colori otten-
ne un’eco significativa e il trattato di Le Blon non
sfuggi ai coﬁezionisti e ai conoscitori piu attenti
gia alla meta del secolo. Sul fronte dei collezioni-
sti sembra prevalere la predilezione per le stampe
acquarellate, genere pit spesso destinato a vedute
0 paesaggi ma, seppure raramente, usato anche
per incisioni di traduzione®. Dai Remondini alla
serie di acqueforti colorate di Giovanni Volpato
dedicate alle Logge di Raffaello o alla Galleria dei

Carracdi, si tratta di oggetti di lusso destinati alla
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9. Frangois-Nicolas Martinet, da Georges-Louis Leclerc de
Buffon, Histoire naturelle des oiseaux, Paris, 1771-1786, vol. VII,
tav. 168.

fiorente «industria dell’antico»>¢. Il diffondersi
di questo mercato calcografico di copie a colori
¢ attestato anche dagli avvisi nel «Giornale delle
Belle Arti», come ricostruito da un fondamenta-
le studio di Serenella Rolfi¥”. Nello stesso tempo
non mancano i segnali dell’interesse dei collezio-
nisti per le sperimentazioni di Le Blon e dei suoi
seguaci. Il Principe di San Severo a Napoli, per
esempio, espone nel suo palazzo alcune incisioni
a colori e, stando alla testimonianza di La Lande,

are si fosse interessato a testarne personalmente
ﬁ.procedura”. A Milano Carlo Bianconi prova ad
acquisire il metodo dei Gautier-Dagoty conside-
rando che al pubblico milanese «le stampe sem-
brano piacere colorite»*. Dalla parte dei cono-
scitori, mi pare significativo che Pietro Guarienti
inserisca nella riedizione dell’ Abecedario pittorico
di Pellegrino Orlandi del 1753 il testo di Le Blon
tra quelli utili alle Belle Arti®’. Francesco Maria
Niccolo Gaburri, con la consueta vivacita intel-
lettuale e grazie alla sua trama di relazioni inter-
nazionali, registra molto precocemente le novita
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proposte da Le Blon, tanto da dedicargli intorno
al 1740 una voce biografica nelle sue Vite di Pit-
tori; qui apprezza «la bizzarria e la vivacita dello
spirito di questo degnissimo artefice» ricordando
alcune delle stampe a colori pitt note ¢ perfino la
fabbrica per riprodurre gli arazzi®'.

In questo panorama si puo dunque leggere con
maggiore interesse, rispetto a quello suscitato
fino ad ora, 'apparire intorno agli anni Sessanta
di alcuni libri e cataloghi d’arte con illustrazioni
a colori, in un momento in cui questa particolare
tipologia di libro stava mutando sensibilmente e
I’editoria era in una fase di grande rinnovamento.
Altrettanto significativo ¢ il fatto che in diversi
casi non si tratti di stampe a colori, ma di stampe
colorate, con tecniche diverse, quasi a rispondere
alla sfida lanciata da Le Blon con un’alternativa
pit assimilabile e quindi forse piu accettabile,
nel mondo degli artisti. Percorrere in ordine

10. Pierre Crozat e Jean-Pierre Mariette, Studs per il dipinto della
Scuola di Atene, in Recueil d'estampes d'aprés les plus beaux ta-
bleaux et d'aprés les plus beaux dessins, qui sont en France dans
le cabiner du Roy, dans celuy de Mgr le Duc d’Orléans, & dans
dantres cabinets, divisé suivant les différentes écoles, avec un ab-
brégé de la vie des peintres er une description historique de chaque
tableau, Paris, 1729, vol. 1, tav. 44.
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cronologico I'apparire di queste edizioni colorate
aiuta a comprendere i legami rcci{Droci e quelli
con il dibattito critico internazionale.

Uno dei primi esperimenti che sembra registra-
re I'esigenza di aggiungere il colore all’interno di
un testo di critica d’arte in italiano ¢ il volume V-
rie pitture a fresco de’ principali maestri veneziani,
edito a Venezia nel 1760 da Anton Maria Zanetti
di Alessandro®. Con ogni probabilitd pud aver
influito su questa scelta Anton Maria Zanetti di
Girolamo, omonimo cugino pill anziano, stimato
conoscitore e collezionista di disegni e stampe,
assai interessato alla sperimentazione di nuove
tecniche di incisione a partire dalla riscoperta dei
chiaroscuri di Ugo da Carpi®. Anton Maria di
Girolamo nel 1721 soggiorna per qualche mese a
Parigi in compagnia di Rosalba Carriera ¢ Anto-
nio Pellegrini, frequentando 'ambiente di Pierre
Crozat a Pierre Jean Mariette; qui ha modo di
approfondire la sua passione per le stampe, com-
pra la collezione di Callot e fa da consulente a
Filippo d’Orleans. Nel maggio del 1721 si sposta
a Londra dove acquista da lord Arundel I'intera
raccolta di disegni di Parmigianino*. Entro la fine
dell’anno visita anche Amsterdam, entrando in
contatto con Jan Pietersez Zomer, noto mercan-
te di stampe, dal quale si procura le incisioni di
Rembrandt®. Considerato itinerario degli spo-
stamenti, che quasi percorre a ritroso quel%o fatto
da Le Blon, ¢ dunque assai probabile che gli in-
teressi di Zanetti avessero intercettato il dibattito
gia acceso sui primi tentativi di stampa a colori; lui
stesso ricorda come il viaggio in Europa lo avesse
indotto a recuperare la tecnica xilografica con pit
matrici e, una volta rientrato a Venezia, avesse spe-
rimentato le tecniche dell’intaglio, con 'obiettivo
di riuscire a restituire a stampa la qualita dei di-
segni®. Questo obiettivo costituiva, com’¢ noto,
un tema cruciale nell’ambiente dei conoscitori
dell’epoca, dopo che la grandiosa impresa della
Recueil d'estampes d aprés les plus beaux tableaux
et d aprés les plus beaux dessins promossa da Crozat
e Mariette aveva inaugurato una nuova tipologia
di catalogo d’arte che univa strettamente testo e
immagini. Fin dal primo tomo del 1729 il catalo-
go, insieme alle incisioni dei piti apprezzati dipinti
di scuola romana presenti nelle collizioni francesi,
proponeva la riproduzione di diversi disegni dei
grandi maestri, resi all’acquaforte con lumeggiate
a biacca oppure con xilografie multiple secondo la
tecnica di Ugo da Carpi, recuperata da Nicolas Le
Sueur? (fig. 10, tav. XVI). E forse non ¢ un caso
che sul «Mercure de France» del 1721 si trovino
recensiti contemporaneamente la notizia dei lavo-
ri in corso per la Recueil e quella sulle sperimenta-
zioni di Le Blon*.
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Cresciuto in questo clima culturale, il piu giova-
ne Anton Maria di Alessandro con le Varie pitture
a fresco sembra recepire la sfida di combinare testo
storiografico e incisioni realizzate appositamente.
L’opera infatti ambisce a commentare, a vantaggio
dcgﬁ)i «amatori dell’arte, e della istoria dell’arte
istessa>», gli affreschi di Giorgione, Tiziano, Ve-
ronese e Zelotti ancora leggibili nei palazzi della
cittd lagunare, ma in via di rapido geperimento
sotto I'effetto degli agenti atmosferici. Il volume
risponde a una serie §i iniziative dedicate alla ri-
produzione degli affreschi avviate negli stessi anni
ei dise%ni preparatori, stando all’autore, erano
stati realizzati gia nel 1755. La stampa mista ac-
quaforte e bulino viene privilegiata per traferire
su carta le peculiarita stilistiche dei grandi maestri
della scuola veneziana, ma anche per restituire ac-
curatamente il diverso stato di conservazione di
ciascun affresco. Su iniziativa di Zanetti stesso, al-
cuni volumi dell’opera vengono acquarellati dopo
la stampa con ['obiettivo di conservare la memoria
dei colori di quegli affreschi ancora parzialmente
visibili sulle facciate dei palazzi®. Le quattro copie
colorate che fino ad oggi ho potuto rintracciare
sono conservate presso la Biblioteca Vaticana, la
Biblioteca Hertziana di Roma, la British Library
di Londra e la Houghton Library di Harvard. La
colorazione delle tavole presenta qualita e caratte-
ristiche leggermente diverse in ogni copia, tanto
da far pensare a pitt mani, anche se nella biografia
di Zanetti firmata dal fratello I"aggiunta del colo-
re sulle incisioni ¢ attribuita all’autore stesso. So-
prattutto nelle copie della Vaticana e di Harvard
si puo apprezzare 11?1 qualita della colorazione delle
stampe, capace di restituire, per esempio, il can-
giantismo delle vesti di Tintoretto™ (Eg 11, tav.

I Tintover dgisse

11. Anton Maria Zanetti, Varie pitture a fresco de’ principali
maestri venegiani, Venezia, 1760, tav. 13, esemplare a colo-
ri conservato presso Harvard Library, Cambridge MA, inv.

725.60.894HOU.

XVII). In ogni caso la scelta della tecnica utiliz-
zata puo essere stata suggerita dall’iniziativa di
Caylus e Mariette, che nc% 1757 avevano pubbli-
cato con incisioni colorate la Recueil de peintures
antiques, sontuosa edizione dei disegni di Pietro
Santi Bartoli tratti dagli affreschi romani®® (fig.

12. Caylus e Jean-Pierre Mariette, Recueil
de peintures antiques trouvées 4 Rome imi-
tées fidélement, pour les conleurs et le trait
d’aprés les dessins coloriés par Pietro-Sante
Bartoli, Paris, 1757, tav. 23.
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12, tav. XVIII). Nonostante il prezzo esorbitante
¢ la tiratura molto limitata, queste stampe colorate
avevano ricevuto il plauso degli intenditori, tanto
che ancora nel 1783 I'«Antologia Romana» ne
ricordava le qualitd poiché «le pitture vi si trova-
no rappresentate con un inimitabil precisione e
purezza, e con tutta quella verita e vivezza di tinte,
con tutta quella freschezza di colorito, che incan-
to gli occhi degli antichi Cesari» >~

Sotto I'influenza di questa iniziativa nel torno
di pochi anni vengono stampati una serie di cata-
loghi a colori®. II pili noto ¢ certamente le Anzi-
quités etrusques, grecques et romaines, quattro tomi
in foglio imperiale che illustrano la collezione di
vasi §i sir William Hamilton, corredati dal testo
bilingue francese ¢ inglese firmato dal barone Pier-
re Francois Hugues d’Hancarville, editi a Napoli
trail 1766 e il 17675 Pensato anche come model-

lo di ispirazione per gli artisti, che tanta fortuna

avra nella produzione ceramica contemporanea, il
catalogo presenta ogni vaso da pil punti di vista,
alternando tavole in nero ombreggiate, riprodu-
zioni grafiche con la scala di misura e pitt sugge-
stive rappresentazioni a colori degli oggetti interi,
oppure dei soli elementi decorativi, stampati su
fondo ocra per simulare la materia della terracotta
e ritoccati a guache o a pennello (fig. 13, tav. XIX).
Se il prezzo di vendita rendeva i volumi accessibili
a pochi facoltosi, il catalogo mirava a soddisfare
un pubblico di diversa natura, fatto che non sfug-
gi a Winckelmann il quale commento: «Questa
¢ superiore a tutte le opere di tal genere, che sono
state dianzi pubblicate: ivi ogni vaso ¢ espresso
in due tavole distinte, in una secondo la propria
forma, e nell’altra secondo le giuste dimensioni,
cosicché i contorni, e pilt ancora le figure imitate
sono colla massima diﬁgenza e con tutta la verita
del disegno antico»>*. D’altra parte, gli stessi pro-

13. Pierre Frangois Hugues d”Hancarville
e Frangois-Anne David, Antiquités étrus-
ques, grecques et romaines tirées du cabinet
de M. Hamilton envoyé extraordinaire de
S. M. Britannique a la Cour de Naples,
Napoli, 1766-1767, vol. 1, tavv. 52, 53,
55.
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T x|

14. Giovanni Battista Passeri, Picturae Etruscorum in vasculis,
Roma, 1767-1775, vol. 1, tav. 44.

motori della pubblicazione sono ben consapevoli
che avrebbe potuto circolare come stampe sciolte,
tanto che lo stesso D’Hancarville annota: «L’i-
dea di M. Hamilton secondo cui molta gente stac-
chera le tavole per decorare i loro appartamenti ¢
giustissima»>¢.

In contemporanea con le Antiguités dii Hamilton
viene stampato a colori Picturae Etruscorum in va-
sculis, tre volumi usciti tra il 1767 e il 1775 come
catalogo della raccolta di vasi etruschi di Giovan
Battista Passeri, erudito dagli interessi molteplici,
appassionato di cultura etrusca, legato ad Anton
Francesco Gori e all’Accademia di Cortona®. Mes-
sa in cantiere gié neiCFrimi anni Qliaranta, I’opera ¢
assai pitt complessa di un semplice catalogo, poiché
insieme alla spiegazione dei singoli pezzi, raccoglie
una serie di confronti iconografici con vasi allora
conservati in altre collezioni, associati a diverse dis-
sertazioni in latino su questioni di cultura etrusca®®.
Il volume, che fino ad oggi ha ricevuto attenzio-
ne critica essenzialmente sul piano dei contenuti,
aveva richiesto molti anni di preparazione. Pasco-
li fa disegnare appositamente ogni vaso e scambia
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le riproduzioni con i suoi corrispondenti eruditi,
sempre alla ricerca della migliore rappresentazio-
ne dell’oggetto dei suoi studi. A proposito degli
esemplari che fa trarre dalle raccolte pontificie, per
esempio, commenta: «I disegni della Vaticana non
sono cari [...] poiché sono contornati maraviglio-
samente, € collfa grazia del disegno romano, che
migliora ma non altera il secco Etrusco»*. Le ta-
vole a colori sono di qualita differenti e sembrano
realizzate da mani diverse; presentano 'oggetto da
un unico punto di vista, ma spesso riportano sepa-
ratamente il motivo decorativo (fig. 14, tav. XX).
Tre antiporte figurate con incisioni colorate aprono
i tre volumi, riecheggiando il clima di grande inte-
resse intorno alla scoperta delle tombe etrusche®
(fig. 15, tav. XXI).

A una serie di affreschi romani appena scoperti,
e gid a rischio di rovina, ¢ dedicata in questi anni
un’altra pubblicazione a colori: il mercante di qua-
dri e imprenditore Ludovico Mirri stampa nel 1776
Le antiche camere delle terme di Tito per rendere
noti al pubblico i sorprendenti ritrovamenti frutto
del dissotterramento di alcuni ambienti nell’area

15. Giovanni Battista Passeri, Picturae Etruscorum in vasculis,
Roma, 1767-1775, vol. 2, antiporta.
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della Domus Aurea®. L'opera viene pubblicata con
il sistema delle sottoscrizioni e unisce il commento
erudito dell’abate Giuseppe Carletti a una serie di
tavole illustrative, planimetrie e riproduzioni delle
pitture rinvenute, realizzate con Vincenzo Brenna,
Franciszek Smuglewicz e Marco Carloni® (fig. 16,
tav. XXIII). 1l richiamo alle grottesche di Raffael-
lo e la qualita di riproduzione delle pitture antiche
«con fedelta delineate, incise con accuratezza, co-
lorite bravamente», costituiscono la garanzia di un
grande successo editoriale®®. L'opera ¢ stampata in
tre versioni diverse: un volume unico con testo e
due planimetrie, decisamente pitt economico, una
versione intermedia con il testo e tutte le tavole con
«Carte nere», offerta per 9 zecchini romani, e in-
fine la versione «Dipinta» in vendita agli associati
per 180 zecchini, mentre a chi non aveva sottoscrit-
to in anticipo per 200 zecchini. A prevenire le obie-
zioni degli acquirenti, il manifesto di Associazione
avvisa cﬁc il costo ¢ determinato non solo dalla
qualita della carta, ma soprattutto dall’investimen-
to che I'impresa di scavo aveva comportato. Inoltre
precisa che per incidere le due versioni non sono
utilizzati gli stessi rami, come si faceva comune-
mente, né ¢ stata usata la biacca per illuminare le fi-
gure; viceversa con semplice acquarello si ¢ ottenu-
ta «una Pittura vaga, tralucente, ed invariabile »%.
Interessante anche %a precisazione di Carletti in me-
rito alla scelta di riprodurre le pitture intere piutto-

sto che restituire la condizione frammentaria in cui
si trovavano al momento della scoperta. Su questo
aspetto |’abate usa toni decisamente polemici: ri-
corda infatti come Mirri avesse voluto inserire due
tavole che riproducevano lo stato frammentario
«come amerebbe Iausterissimo Antiquario», ma
per difendere la scelta del volume precisa: «questa
fedelta di giorno in giorno perdera il suo pregio, di
mano in mano che %e Mura soggiacciono a nuove
perdite: e da qui a pochi lustri converra cassare dalle
Carte piu esatte quello che si ¢ smarrito negli ori-
ginali in benemerenza di cosi inutile religiosita».
L’ «austerissimo Antiquario» potrebbe essere un
riferimento a Giovanni Ludovico Bianconi, che
nell’annunciare la pubblicazione imminente scrive
sull’ «Antologia Romanas: «abbiamo veduto che
il disegnatore supplisce di sua invenzione a ciod che
il tempo ha scrostato, o cancellato. Sarebbe desi-
derabile, che I’Editore avvisasse quali siano i sup-
plementi moderni per soddisfazione degli amatori
della bella antichita » .

Una scelta pitt aderente alla restituzione dello
stato frammentario dei pezzi la compie lo stesso
Marco Carloni quando nel 1785 firma la raffinata
edizione a colori dei Bassirilievi volsci in terracotta
dipinti a varj colori trovati nella citta di Velletri®. 1l
volume rende note alcune lastre di terracotta rive-
nute nel 1784 durante i lavori nella chiesa delle SS.
Stimmate di San Francesco e subito acquisite dal

16. Vincenzo Brenna, Franciszek Smu-

glewicz ¢ Marco Carloni, incisione ac-
quarellata per Le antiche camere delle
terme di Tito e le loro pitture restituite al
pubblico, Roma, 1776, Vienna, Albertina,
inv. 21768.
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17. Marco Carloni, Bassirilievi volsci in

terracotta dipinti a varj colori trovati nella

citta di Velletri, Roma, 1785, tav. 1, copia

acquarellata conservata presso Istituto Ar-
cheologico Germanico di Roma.

PASSOTALIFAD YOLSCE T8 TEEEA GOTTA DIPINTOA A COLORE TROVATO RELLA GITTA I8 VELLETRI NEL Mhecraooinl

cardinale Borgia per la sua poliedrica collezione®.
Il testo erudito di Filippo Angelo Becchetti illustra
ciascuna delle lastre con una notevole capacita de-
scrittiva, considerando la peculiarita dei materiali
trattati; propone di collocare «questa scuola Vol-
sca [...] (Ii)i mezzo tra lo stile rotondo e pieno degli
Egiz', e lo stile secco Tuscanico» e soprattutto ri-
corcfa la necessita di fornire fedeli riproduzioni dei
reperti, concludendo «poiché nelle belle arti non
si puo parlare che agli occhi, lasceremo che gli in-
tendenti della professione possano conoscere il ca-
rattere e il pregio di questa scuola dalla ispezione
di questi Rami piti che da qualunque ben ragionato
discorso, ed osserveremo soltanto, che in mezzo a
una rozzezza grande di contorno, ed a molti difetti
di proporzione riluce una semplicita, ed una na-
turalezza di espressione affatto sorprendente»®. I
disegni dimostrano una buona capacita mimetica,
soprattutto tenendo conto dello scarto nella perce-
zione dell’antico che simili ritrovamenti potevano
suscitare negli osservatori dell’epoca. Le tavole co-
lorate testimoniano lo sforzo profuso per restituire
una visione oggettiva dei reperti in terracotta nella
loro tridimensionalita e nello stato frammentario,
combinando allo stesso tempo questa esigenza con
una raffinata presentazione che sembra volerne no-
bilitare I"aspetto (fig. 17, tav. XXII).

Gli anni Ottanta sono un momento di ulteriore
accelerazione per la diffusione dell’editoria a co-
lori nel territorio italiano, poiché nel 1783 si tra-
sferisce a Firenze Edouard Gautier-Dagoty, figlio
Jacques-Fabien, che porta modelli e matrici della
tecnica di famiglia. Dopo pochi mesi dall’arrivo
Edouard muore, ma nella sua bottega fa in tempo a
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fare esperienza Carlo Lasinio che, insieme a Giovan
Pietro Labrelis, acquisisce la tecnica del francese
e l'espediente di rifinire a mano le incisioni fatte
per mezzo di lastre multiple, di fatto combinan-
do le due modalitd per stampare a colori utilizzate
fino a quel momento™. In questo modo vengono
impressi a colori la Deposizione di Tiziano e la Ma-
donna della Seggiola che, pur con qualche riserva,
riceve I’avallo da Giuseppe Pelli Bencivenni il quale
commenta: «L’ho trovata mal disegnata, ma com-
petentemente eseguita [...]. Io trovo utile quest’in-
venzione» 1.

Lasinio e Labrelis diventano specialisti della tec-
nica a colori e per alcuni decenni si dedicano alla
produzione di stampe sciolte tratte dai capolavori
toscani, ma si misurano anche con I'impegnativa
impresa di pubblicare a colori il catalogo dei ritratti
della Galleria degli Ufhzi. Si trattava di un soggetto
particolarmente impegnativo perché aveva avuto
grande attenzione da parte degli incisori e aveva
goduto di prestigiose pubblicazioni in nero, come
i quattro volumi con le biografie dei pittori di Fran-
cesco Moiicke”. L’impresa Lasinio e Labrelis, che
prevedeva il sistema delle sottoscrizioni, ¢ avviata
nel 1789 quando I'«Antologia Romana» ne da
notizia con grande enfasi: «La celebre collezione
poi dei medesimi servira di uno studio anche alla
gioventt, mentre sara illustrata colle piti riguarde-
voli notizie della nascita, e morte di ciascl%eduno
di essi, con di pitl una descrizione delle maggiori
azioni che abbia distinto il soggetto nel corso della
sua vita, rappresentata nella stampa medesima 7.
Il progetto per la Galleria a colori viene pero inter-
rotto dopo f; stampa delle incisioni di alcuni ritrat-
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18. Carlo Lasinio, Ritratto di Edouard Gautier-Dagoty, mezza-
tinta a colori, cm 49.8x42.2, New York, Metropolitan Museum,
inv. 1982.1022.

ti della collezione medicea, a cui Lasinio aggiunge
quello di Edouard Gautier-Dagoty come omag-

io al maestro della tecnica a colori’ (fig. 18, tav.
XXIV). La sfida a pubblicare una serie (fei ritratti
viene recepita da Niccolo Pagni e Giuseppe Bardi
che nel 1796 stampano la Raccolta di 324 Ritratti
di Pittori eccellenti «a colori secondo gli originali
esistenti in questa R. Galleria», riuscendo a otte-
nere un risultato di grande qualitd probabilmente
anche grazie alla riutilizzazione delle lastre che era-
no servite per l'edizione di Moucke”. L'uso del co-
lore nelle stampe di ritratti si conferma dunque una
delle applicazioni pit frequenti in questo periodo,
come dimostra anche I'edizione francese dei Por-
traits des grands hommes, femmes illustres stampata a
colori da Antoine Louis Francois Sergent-Marceau,
dove a ciascun personaggio ¢ abbinato un dipinto e
una descrizione storica cie ne illustra le imprese.

Appare ora pitt chiaro come la sfida del libro a
colori abbia attraversato quasi tutto il secolo, senza
grandi successi editoriali, ma anche senza esaurire
mai la sua spinta di sperimentazione. Pesava sulla
difficolta di diffusione sicuramente ’elevato co-
sto di produzione, ma nel mondo dei conoscitori
e degli artisti appare chiara anche una resistenza,
forse riconducibile alla tecnica stessa, che diminu-
iva il ruolo dell’artista incisore, traduttore a stam-

pa dell’originale, a favore di quella del tipografo.
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In questo senso si potrebbe spiegare anche la pit
benevola accettazione delle illustrazioni colorate
dopo la stampa, perché riconsegnavano un ruolo
determinante al pittore che lumeggiava o acqua-
rellava; nel lessico dell’epoca erano spesso definite
«miniate», a recuperare una tradizione artistica di
lunga durata”. Non stupisce quindi che Francesco
Milizia liquidi senza appello Iintroduzione del co-
lore nelle incisioni, trattando della questione nella
voce Ciarlataneria del Dizionario delle arti del di-
segno: «le stampe colorite con intelligenza — scrive
— sono istruttive in molti oggetti di storia naturale,
di anatomia, di botanica. Ma pretendere che possa-
no rappresentare un quadro cﬁ storia, un paesaggio
coll’armonia del chiaroscuro, ¢ colle grazie del co-
lorito, & una Ciarlataneria da far ridere chiunque ha
un’infarinata delle Belle Arti. Piu risibile ¢ 3 ciar-
latanismo delle stampe lumeggiate, de’ cataloghi,
delle sottoscrizioni, e di tanti altri bei ritrovati mer-
cantili. Nudrimento saporito per quegli amatori
curiosi, i quali tengon sin i libri come chincaglierie
dilusso, e temono di toccarli affinché non perdano
niente del loro valor pecuniario» .

Per concludere, una chiave di lettura di queste
resistenze si puo rintracciare tornando al tratta-
to di Le Blon. Lo stesso titolo Coloritto, insieme
al sottotitolo, esprime chiaramente la prospettiva
dellautore: The Harmony of Coloring in Painting:
Reduced to Mechanical Practice, Under Easy Pre-
cepts and Infallible Rules; Together with Some Co-
lourd Figures in Order to Render the said Precepts
and Rulfs intelligible not only to Painters but even
to all Lovers of Painting. Con spirito empirista Le
Blon intende dunque proporre un sistema pratico
e meccanico per ?ornirc regole sicure e facili per
indirizzare i pittori nella delgicata questione del co-
lorito. L’uso della parola stessa, sbandierata nel ti-
tolo, poteva suonare quasi come una provocazione
nel mondo della critica d’arte dell’epoca, che sulle

ualita del colorito aveva costruito una parte signi-
Ecativa delle sue elaborazioni. Quel piccolo tratta-
to bilingue non poteva che suonare stridente agli
occhi di chi si era formato sui testi di Du Fresnoy e
Rogers de Piles, che continuavano ad esercitare no-
tevole influenza nel mondo dei conoscitori. Il Dia-
logue sur le coloris di De Piles aveva fatto di questo
concetto un tema cruciale di dibattito all’interno
dell’Accademia di Francia, mentre nella Balance de
peintres proponeva il colorito come una delle quat-
tro categorie di giudizio”. Nel Cours de Peinture
un capitolo era dé;dicato alla definizione di questo
termine: «La Couleur est ce qui rend les objets sen-
sibles a la viie. Et le Coloris est une des parties es-
sentielles de la Peinture, par la quelle le Peintre fait
imiter les apparences des couleurs de tous les objets
naturels, & distribuer aux objets artificiels la cou-
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leur qui leur est la plus avantageuse pour tromper
la viie»®. Non potevano dunque che sollevare un
senso di estraneita le ambiziose affermazioni con
cui Le Blon apriva il suo trattato, citando proprio
un passo di Dufresnoy e richiamando la tradizio-
ne classica di Plinio. Senza particolari reticenze lo
stampatore dichiarava di vofer rifondare i principi
del colorito in pittura, contestava I’idea che questo
venisse considerato «incommunicable Talent, or
Inspiration, which cannot be learn’d» e proponeva
un intero capitolo intitolato The Practical part for
Painters, shewing an Universal, Easy and Expedi-
tious Manner of Mixing Colours in the Exercise of
their Are®.

Insieme agli alti costi di produzione, dev’essere
stata proprio questa prospettiva a segnare la fredda
accoglienza delle sperimentazioni di Le Blon nel
mondo dell’arte. Proprio nel periodo in cui si an-
davano affermando i primi cataloghi che univano
testo e immagini e si dibatteva sulla capacita degli
incisori di tradurre con tecniche diverse il tratto
pilt 0 meno sfumato dei dipinti, ridurre I'incisione
a principi infallibili e a pratica puramente meccani-
ca era esattamente il contrario di cid che cercavano
i conoscitori dell’epoca, i quali consideravano I’at-
tivita incisoria come quell’abilita artistica indispen-
sabile per la traduzione dello stile, fondamentale
per la diffusione delle conoscenze e per la costru-
zione della storia dell’arte.

Chiara Piva

Dipartimento di Filosofia e Beni culturals,
Universita Ca’ Foscari, Venezia
chiara.piva@unive.it
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dell'arte con figure. Recueils per le scuole pittoriche italiane,
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We can only speak to the eyes color catalogues and art books in the eighteenth-century

by Chiara Piva

This article intends to analyse the production of both catalogues and art books with colour illustrations in the
cighteenth-century Italian peninsula, following in particular the critical reception of Christoff Le Blon’s Coloritto,
avolume that fostered a three-colour printing technique. Such a production is contextualised within the profound
renovation in the art catalogues vogue, when the debates on the quality of black and white prints involved also
the rendering of the various painting styles. In this framework, the identification of several art books with colour
illustrations, which had been widely disregarded by recent scholarship, offers the opportunity to reassess their
production methods, the intentions of the authors involved in their publication, and their fluctuating critical re-
ception, depending particularly on the resistance of the connoisseurs.




