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ILARIA MIARELLI MARIANI

COLLEZIONISMO DI “PRIMITIVI” E STORIOGRAFIA ARTISTICA.
LE PRIME FASI DELLA RICERCA  

DI JEAN-BAPTISTE SEROUX D’AGINCOURT  
PER L’HISTOIRE DE L’ART PAR LES MONUMENS.  

IL CASO DI BOLOGNA

La vasta raccolta di disegni riunita dallo storico dell’arte francese Jean- 
Baptiste Seroux d’Agincourt per illustrare la sua Histoire de l’Art par les 
monumens1, costituisce un complesso grafico di non facile consultazione 
per la mancanza di un indice, l’assenza, in alcuni casi, di un criterio imme-
diatamente manifesto nella disposizione dei disegni all’interno dei codici, 
lo stato di conservazione talvolta critico di quest’ultimi e la difficoltà a col-
legare in maniera certa le riproduzioni grafiche a un preciso monumento. 

Com’è noto, i codici si dividono fondamentalmente in due gruppi: quel-
li che contengono il materiale grafico poi utilizzato per le incisioni e quelli 
che raccolgono i disegni “inediti”, che non hanno avuto una successiva 
trasposizione a stampa per motivi diversi 2. Nel primo caso è più semplice 
identificare il monumento riprodotto con l’ausilio delle tavole dell’Histoire 
de l’Art, dei loro commenti e della loro numerazione, anche se spesso, e 
fortunatamente, il materiale grafico raccolto su una singola opera è molto 
più vasto rispetto a quello effettivamente utilizzato nelle tavole e talvolta 
i singoli disegni sono tradotti in maniera non del tutto fedele e integrale: 
sovente in dimensioni estremamente ridotte o con l’omissione di impor-
tanti particolari che si perdono nel passaggio all’incisione. L’individuazio-

1  J. B. L. G. Seroux d’Agincourt, Histoire de l’Art par les monumens depuis sa décadence au IVe 
siècle jusu’à son renouvellement au XVIe siècle, Paris 1823, da qui in avanti abbreviata in Histoire 
de l’Art. Per le citazioni in italiano si fa riferimento all’edizione a cura di Stefano Ticozzi, J.  
B. Seroux d’Agincourt, Storia dell’arte dimostrata coi monumenti dalla sua decadenza nel 4. secolo 
fino al suo risorgimento nel 16. di G. B. L. G. Seroux d’Agincourt tradotta ed illustrata da Stefano 
Ticozzi, 7 voll., Prato 1826-1829, da qui in avanti abbreviata in Storia dell’Arte.

2  H. Loyrette, Séroux d’Agincourt et les origines de l’histoire de l’art médiéval, in Revue de 
l’art, 48 (1980), pp. 40-56.



40 ILARIA MIARELLI MARIANI 

ne dei monumenti riprodotti nei disegni “inediti” è più complicata, spesso 
per la mancanza di annotazioni interne e per la caotica e talvolta casuale 
sistemazione3. Da alcune annotazioni presenti nei codici della Biblioteca 
Vaticana risulta che, già verso la metà degli anni Novanta del secolo, Se-
roux avesse diviso i disegni da incidere dai « monumens hors de l’Histoire 
de l’Art, à deposer pour qui voudra et pourra en faire usage à l’avenir »4. 

Al di là delle pur importanti riflessioni sugli aggiornati metodi di ripro-
duzione5 messi in atto per quello che, a buon diritto, può essere definito 
il primo manuale illustrato di storia dell’arte, sulla partecipazione di ar-
tisti spesso di accertato talento6 e sulla geografia delle opere riprodotte, 
il corpus di disegni offre delle preziose e talvolta uniche testimonianze 
iconografiche di monumenti oggi manomessi o addirittura distrutti. Sorta 
di “campagna fotografica” ante litteram, grazie alla pretesa di Seroux di 
rendere l’esatto “duplicato” del monumento riprodotto7, e dunque estra-
nea alle pratiche tradizionali dell’incisione di traduzione, la raccolta gra-
fica costituisce una preziosissima miniera di informazioni visive di vario 
genere, cui vari studiosi hanno attinto negli ultimi decenni, per lo più 
interessati a ricostruire la storia di singoli monumenti8.

3  Per la ricostruzione delle modalità di accesso e di catalogazione dei codici della raccolta 
Seroux in Biblioteca Vaticana si rimanda al saggio di Andreina Rita in questo volume.

4  Vat. lat. 9848, f. 22v.
5  I. Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire de l’Art par les monumens. Riscoperta 

del Medioevo, dibattito storiografico e riproduzione artistica tra fine XVIII e inizio XIX secolo, 
Roma, 2005; D. Mondini, Mittelalter im Bild. Séroux d’Agincourt und die Kunsthistoriographie 
um 1800, Zürich 2005; I. R. Vermeulen, Picturing art history. The rise of the illustrated history 
of art in the eighteenth century, Amsterdam 2010; E. Borea, Lo specchio dell’arte italiana. 
Stampe in cinque secoli, Pisa 2009, vol. I, in particolare pp. 606-611.

6  Loyrette, Séroux d’Agincourt et les origines cit., pp. 40-56; I. Miarelli Mariani, Les 
“monuments parlants”. Jean-Baptiste Seroux d’Agincourt et la naissance de l’histoire de l’art 
illustrée, Torino 2005 (2006), (Europa Restituta), volume aggiunto all’edizione anastatica di 
J. B. L. G. Seroux d’Agincourt, Histoire de l’Art par les monumens depuis sa decadence…, Paris 
1823, vol. 7; H. Brigstocke, E. Marchand, A. E. Wright, John Flaxman and William Young Ottley 
in Italy, London 2010 (The volume of the Walpole Society, 73).

7  Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 129-167.
8  Per un primo riepilogo dell’utilizzo dei disegni della raccolta Seroux d’Agincourt per 

lo studio di particolari opere, V. Ascani, La documentazione grafica inedita sul Duomo di 
Benevento nella raccolta di Seroux d’Agincourt, in Arte Medievale, III, 2 (1989), p. 151, nr 5; 
Id. La protoenciclopedia dell’arte medievale di Jean-Baptiste Seroux d’Agincourt e le sue inedite 
testimonianze di monumenti scomparsi in Arte d’Occidente. Temi e metodi. Studi in onore di 
Angiola Maria Romanini, Roma 1999, III, p. 1236, nr. 34. Più recentemente, alcuni disegni 
della raccolta sono stati pubblicati in F. Aceto, Un’Opera “ritrovata” di Pacio Bertini: il sepolcro 
di Sancia di Maiorca in Santa Croce a Napoli e la questione dell’ “usus pauper”, in Prospettiva 
100 (2002), pp. 27-35; D. Mondini, Le prime tappe del viaggio in Italia di Seroux d’Agincourt. La 
documentazione dei monumenti di Modena e di Santo Stefano a Bologna, in Le vie del Medioevo. 
Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 28 settembre - 1 ottobre 1998, a cura di A.  
C. Quintavalle, Milano 2000, pp. 420-430; A. Guiglia Guidobaldi, Le sculture di arredo liturgico 
nelle chiese di Roma: il momento bizantino, in Ecclesia Urbis. Atti del congresso internazionale 
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Anche nel discorso che qui ci interessa, ossia la costruzione da parte 
di Seroux del proprio metodo di lavoro di fronte a un vastissimo e quasi 
sconosciuto patrimonio di opere ancora considerate di scarso valore arti-
stico, ma che lentamente e capillarmente cominciavano a essere studiate e 
collezionate9, il corpus ha fornito qualche importante indizio visivo. 

Il rapporto tra il lavoro dello storico dell’arte e il sempre più diffuso 
fenomeno del collezionismo di “primitivi” in Italia alla fine del XVIII se-
colo è già stato più volte indagato10, ma alla luce dell’intera catalogazione 
della raccolta di disegni della Biblioteca Vaticana è possibile aggiungere 
qualche nuova considerazione.

La storia delle collezioni di “primitivi” italiane è stata tracciata per la 
prima volta in maniera unitaria da Giovanni Previtali ne La fortuna dei 
primitivi dal Vasari ai neoclassici. Con il suo piglio « giovanile e partigia-
no », come sottolinea Enrico Castelnuovo, insieme alla sua straordinaria 
vitalità, il libro ha fornito negli anni molteplici spunti di ricerca ed è di-
venuto un modello esemplare per esplorazioni simili in altre culture11. A 
cinquant’anni dalla sua pubblicazione è stato celebrato nella mostra fio-
rentina del 2014 a cura di Angelo Tartuferi e Gianluca Tormen, La fortuna 
dei primitivi, tesori d’arte dalle collezioni italiane tra Sette e Ottocento12 che 
ha affrontato egregiamente il non facile compito di esporre un comples-
so fenomeno di storia del gusto. Un approfondimento, dunque, di uno 
degli spunti più interessanti di Previtali, basato soprattutto su ricerche 
documentarie, studi di inventari, spoglio di letteratura artistica e diari di 
viaggio. La mostra e il relativo catalogo, hanno permesso dunque di fare 
il punto sulla diffusione del fenomeno, tracciando una mappa aggiornata 
delle collezioni italiane da cui ripartire per ulteriori approfondimenti.

di studi sulle chiese di Roma (IV-X secolo), Roma, 4-10 settembre 2000, a cura di F. Guidobaldi,  
A. Guiglia Guidobaldi, Città del Vaticano 2002, pp. 1479-1524; C. Lenza, I disegni dei monumenti 
napoletani di architettura nei manoscritti Seroux d’Agincourt della Biblioteca Apostolica Vaticana, 
in Miscellanea Bibliothecae Apostolicae Vaticanae, XXII, Città del Vaticano 2016 (Studi e testi, 
501), pp. 433-472; V. Fraticelli, Lo sguardo del Settecento al Medioevo. La scultura romana nei 
disegni di Seroux d’Agincourt della Biblioteca Apostolica Vaticana, in L’Art medieval en joc, a 
cura di R. Alcoy, Barcelona 2016, pp. 357-371.

9  Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 191-225; Mondini, Mittelalter 
im Bild cit., pp. 55-138.

10  I. Miarelli Mariani, Jean-Baptiste Séroux d’Agincourt e il collezionismo di “primitivi” a 
Roma nella seconda metà del Settecento, in Le quattro voci del mondo. arte, culture e saperi 
nella collezione di Stefano Borgia (1731-1804), giornate internazionali di studi, Velletri, 
Palazzo Comunale, Sala Tersicore, 13-14 maggio 2000, Napoli 2001, pp. 123-134; Miarelli 
Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 87-127.

11  E. Castelnuovo, Alla ricerca dei primitivi francesi, in Annali della Scuola Normale 
Superiore di Pisa, IV, Quaderni, 1-2 (2000), pp. 348-349.

12  La fortuna dei primitivi. Tesori d’arte dalle collezioni italiane fra Sette e Ottocento, 
catalogo della mostra Firenze, (Galleria dell’Accademia, 24 giugno-8 dicembre 2014), a cura 
di A. Tartuferi, G. Tormen, Firenze 2014.
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Seroux non vi appare come collezionista, anche se ricordato nel catalogo 
anche in tal veste13: sue erano infatti, com’è noto, alcune tavole e icone in par-
te lasciate per testamento al Museo sacro della Biblioteca Vaticana, tra cui la 
Vergine dell’Apocalisse con santi e angeli di Giovanni del Biondo, oggi in Pina-
coteca Vaticana14, e la copia del Beato Giacomo della Marca di Carlo Crivelli15.

Ma il fenomeno del collezionismo privato come mezzo per approfondire 
la conoscenza della pittura del periodo che Seroux si accingeva a studiare – 
egli considerava, infatti, le opere della sua raccolta materiale di studio alla 
stessa stregua di disegni e incisioni di traduzione – attira il suo interesse già 
nei primissimi tempi passati in Italia nel viaggio di avvicinamento a Roma, 
che avrebbe eletto, sulla scia di Winckelmann, a sua stabile dimora. 

Il percorso, che possiamo seguire attraverso alcuni documenti, i dise-
gni, le notizie e le incisioni dell’Histoire de l’Art, lo porta a contatto diretto 
con quella rete di conoscitori locali che nelle varie città si stavano interes-
sando al patrimonio patrio16. 

Seroux ha da poco lasciato Parigi – il 24 ottobre 1778 – e la sua redditizia 
carica nella Ferme général17. In patria, frequentatore dei salotti intellettuali e 
artistici, tra cui quello famosissimo di Madame Geoffrin, si era interessato 
per la prima volta al Medioevo durante il periodo giovanile passato sotto le 
armi18. Prima di entrare nella Ferme, dove è registrato solo dall’inizio degli 
anni Sessanta del secolo, Seroux frequenta il Collège de Navarre, dove ricor-
da in particolare gli insegnamenti di Jean-Antoine Nollet, che ricopriva la 
nuova cattedra di fisica sperimentale dal 1753 e di Charles Batteux19, profes-
sore di retorica, che nel 1746 aveva dato alle stampe il suo famoso trattato 
Les Beaux-Arts réduits à un même principe20. Sono gli anni in cui Seroux 
conosce e frequenta il conte di Caylus, di cui si professa discepolo nella sua 
opera minore, il Recueil de fragmens de sculpture antique en terre cuite21. Il 

13  G. Tormen, Dipinti « sull’asse in campo d’oro »: i primitivi nelle collezioni italiane tra 
Sette e Ottocento. Un itinerario, in La fortuna dei primitivi cit., pp. 18-19.

14  Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana, inv. 40014. Sulla collezione di Seroux, 
Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 96-106. 

15  Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie, appartamenti pontifici, inv. 555, sul Beato 
Giacomo della Marca del Crivelli vedi F. De Carolis, Crivelli and the Antiquarians: The 
Rediscovery of the Italian “Primitives” in Eighteenth-and Nineteenth-Century Italy, in Ornament 
and Illusion. Carlo Crivelli of Venice, catalogo della mostra di Boston, (Isabella Stewart Gardner 
Museum 22 ottobre 2015-25 gennaio 2016), a cura di S. J. Campbell, London 2016, pp. 94-110.

16  Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt et l’Histoire cit. pp. 27-46.
17  Ibid., pp. 13-17.
18  Storia dell’Arte, II, p. 333, nr. 1; Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt et l’Histoire cit. 

pp. 10-11.
19  Ibid., p. 11.
20  C. Batteux, Les Beaux-Arts déduits à un même principe, Paris 1746.
21  L’ultima tavola del Recueil di Seroux è dedicata al distrutto mausoleo del conte 

eseguito da Louis-Claude Vassé ed è intesa come « omaggio della mia riconoscenza verso un 
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comune interesse per il monumento e la sua esatta riproduzione, intesa 
quest’ultima quasi come suo “doppio”, va senz’altro collegato all’influenza 
dei processi sperimentali della metà del XVIII secolo, stimolati anche dalla 
già citata istituzione della cattedra di Nollet22. Seroux frequenta inoltre Pier-
re-Jean Mariette, il più famoso conoscitore e collezionista del periodo, che 
considera una sua “guida giovanile” e a cui deve senz’altro il suo interesse 
per la grafica23. Ne acquista inoltre parte della preziosissima collezione di 
disegni quando fu messa all’asta a Parigi nel 177524. 

È in questo clima colto e sofisticato che si muove dunque il Seroux 
“francese”, dedicandosi alla professione di Fermier dopo i trent’anni, so-
prattutto per prestigio sociale. Entrare nella Ferme significava, infatti, 
appartenere a una delle compagnie più esclusive di Parigi, una sorta di 
nuova aristocrazia che si affiancava a quella tradizionale e che svolgeva 
un importante ruolo di promozione artistica25. Egli vi ebbe accesso grazie 
all’intermediazione di Madame de Pompadour e del potente Jean-Jose-
ph de Laborde, uomo di fiducia di Choiseul e banchiere di corte, nonché 
collezionista e futuro committente del parco di Méréville, uno dei più im-
portanti giardini “pittoreschi” francesi26. Poco incline alle attività finan-
ziarie, Seroux legò il proprio nome a uno degli eventi più importanti della 
storia dell’editoria della Francia pre-rivoluzionaria, ossia la cura dell’edi-
zione illustrata dei Contes et Nouvelles di La Fontaine voluta dai Fermiers 
généraux nel 1762, con raffinate illustrazioni tratte da disegni originali di 
Charles Eisen, che egli seguì meticolosamente in ogni fase, anticipando 
un metodo che metterà a punto negli anni successivi27. Seroux era inoltre 
discreto disegnatore e incisore. Ricevuto a Fernay da Voltaire, frequen-

dotto alla cui bontà e cortesia la mia giovinezza deve le prime cognizioni sullo studio dell’arte 
antica », J. B. L. G. Seroux d’Agincourt, Recueil de fragmens de sculpture antique en terre cuite, 
Paris 1814, pp. 68-96, tav. XXXVII.

22  Sul metodo di Caylus, Caylus mécène du roi. Collectioner les antiquités au XVIIIe siècle, 
a cura di I. Aghion, catalogo della mostra, Parigi, (Bibliothèque Nationale de France, 17 
dicembre 2002 – 17 marzo 2003), Paris 2002, in particolare pp. 72-81.

23  Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., p. 19.
24  Sulla collezione di disegni di Seroux L. Collobi Ragghianti, Nuove precisazioni sui 

disegni di architettura del “Libro” del Vasari, in Critica d’arte XXXVIII, (1973), pp. 31-54; ead., 
Il libro de’ disegni di Vasari, Firenze 1974; Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire 
cit., pp. 88-94.

25  Y. Durand, Les Fermiers généraux au XVIIIe siècle, Paris 1996.
26  Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 13-15.
27  I disegni, oggi conservati al Musée Condé di Chantilly, facevano un tempo parte della 

collezione di Seroux d’Agincourt, Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 16-
17. Sull’edizione dei Contes di La Fontaine si veda D. Adams, Books Illustration, Taxes and 
Propaganda: the Fermiers généraux edition of La Fontaine’s Contes et nouvelles en vers of 1762, 
Oxford 2006; M.-A. Dupuy-Vachey, Jean de La Fontaine (1621-1695). Contes et nouvelles en vers, 
in Fragonard amoureux. Galant et libertin, catalogo della mostra (Paris, Musée du Luxembourg, 
Sénat, 16 settembre 2015-14 gennaio 2016), a cura di G. Faroult, Paris 2015, pp. 102-103.
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tava gli artisti più in voga, tra cui François Boucher, Carle Vanloo, Char-
les-Nicolas Cochin, Elisabeth Vigée Lebrun. Quando abbandonò la Ferme, 
alla morte di Luigi XV, decise di consacrare la sua intera esistenza e il suo 
patrimonio alle “belle arti” e di intraprendere l’agognato Voyage d’Italie, 
preceduto da un viaggio in Inghilterra, nelle Fiandre, nei Paesi Bassi e in 
Germania. Il progetto di scrivere una storia dell’arte medievale era già in 
stato di abbozzo: ne parla infatti a Strawberry Hill nel 1777 con Horace 
Walpole, la massima autorità europea nel settore, cui scrive negli anni 
seguenti comunicandogli i progressi delle sue ricerche28. 

Ma per quel che riguarda l’interesse e il conseguente collezionismo dei 
“primitivi”, egli non sembra aver ricevuto molti stimoli né dall’ambiente 
francese né dal suo tour europeo. 

In Francia il fenomeno non era ancora diffuso, almeno non nelle for-
me in cui si manifesta il collezionismo italiano settecentesco, ma egli era 
certamente a conoscenza di importanti imprese “medievali”. Oltre a citare 
in più punti dell’Histoire i volumi dei Monumens de la monarchie françoise 
di Bernard de Montfaucon29, ritenuti da Èduard Pommier evento decisi-
vo per la nascita della storia dell’arte in Francia30, egli ricorda un’unica 
« raccolta », quella « importante di disegni semplici o coloriti e di antiche 
pitture formata dal signor de Gaignères »31. La figura di François-Roger 
de Gaignerès (1642-1715), fondamentale per la nascita di un sistematico 
interesse per i monumenti patri, ha attirato negli ultimi decenni le atten-
zioni di vari studiosi. Di modeste origini, ma al servizio della maison de 
Guise dal 167932 e colto frequentatore di cabinets e salotti parigini33, egli 
è noto per il suo instancabile lavoro di ricognizione e documentazione 
del patrimonio artistico francese. Anticipando il metodo dei futuri auto-
ri di volumi artistici illustrati, Gaingnères viaggiava con il suo valet de 
chambre, Barthélemy Rémy, eccellente paleografo, e con il disegnatore e 
incisore Louis Boudan, incaricato di copiare i monumenti. Come accadrà 
in seguito anche per Seroux con il suo fido disegnatore Gian Giacomo 

28  Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 27-29, 32, 41, 59, 251.
29  B. de Montfaucon, Les monumens de la monarchie françoise qui comprennent l’Histoire de 

France, avec les figures de chaque regne que l’injure des tems a epargnée, 5 voll., Paris 1729-1733.
30  É. Pommier, Le caractère des temps, in Histoire de l’Histoire de l’Art, Cycles de conferénces 

organisés au musée du Louvre, 1994-1995, vol. II, Paris 1997, p. 22.
31  Storia dell’Arte, IV, p. 478. La raccolta di disegni di de Gaignerès è citata nel commento 

alla tavola CLXIV del IV volume dell’Histoire de l’Art .
32  L. Baeumont-Maillet, La France au Grand Siècle. Chefs-d’œvre de la collection 

Gaingnières, Paris 1998.
33  A Parigi non erano inconsueti i cabinets dei collezionisti, come quello del Palais 

Mazarine, la dimora del duca d’Aumont nella rue Vivienne, in cui si conservavano medaglie 
e pietre incise, ma anche le gallerie dei duchi di Lesdiguières e di Richelieu, il cabinet di 
Jabach e la collezione di incisioni dell’abate di Marolles, che confluì, in seguito, nel Cabinet 
des Estampes della Bibliothèque royale, Beaumont-Maillet, La France au Grand Siècle cit.
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Macchiavelli34, l’assenza di originalità di stile di Boudan doveva costituire 
una garanzia per la fedeltà nella riproduzione del monumento. Ma egli si 
servì in qualche caso anche di disegnatori locali, soprattutto per le zone 
che non era riuscito a visitare35. Finché fu in vita, le sue raccolte erano a 
disposizione del pubblico colto, che accoglieva con cortesia nella propria 
dimora, com’è ricordato anche nelle guide di Parigi36. La fama della sua 
collezione e delle migliaia di disegni gli sopravvisse: cedute le sue raccolte 
a Luigi XIV nel 1711 in cambio di un vitalizio37, i disegni trovarono par-
ziale collocazione nella Bibliothèque royal. I dipinti, soprattutto antichi 
ritratti, furono invece venduti dopo la sua morte, nel 1717, fatta eccezione 
per il ritratto di Jean le Bon, dal 1925 in deposito al Louvre, datato 1349-
50, uno dei più antichi dipinti di “primitivi” francesi oggi noto, forse il 
primo esempio di ritratto autonomo in Occidente, attribuito, tra gli altri, 
a Girard d’Orléans38. La dispersione della raccolta non provocò comunque 
alcun clamore, a testimonianza dello scarso valore ancora conferito a di-
pinti e manoscritti medievali. 

Ma i disegni, conservati prevalentemente nella Bibliothéque royale, 
furono molto consultati dagli studiosi, a partire da Montfaucon, che ne 
fece largo uso nei volumi dei Monumens de la monarchie françoise39. Nella 
Francia del Settecento, Gaignerès è tra i primi ad allontanarsi dal gusto 
quasi esclusivo per le antichità e a concentrarsi sull’archeologia medieva-
le, restituendoci regioni poco note e monumenti talvolta scomparsi, tanto 
che, in molti casi, i suoi studi ne costituiscono l’unica fonte iconografica. 
Seroux conosce le sue raccolte, che cita in diversi punti, anche se non 
sembra farne uso per le tavole dell’Histoire de l’Art, se non attraverso la 
mediazione dei volumi di Montfaucon. 

Nel 1777, sempre a Parigi, visitò la straordinaria collezione di antichi 
libri e manoscritti miniati, tra cui esempi medievali e del primo Rinasci-

34  E. Calbi, A proposito di alcuni disegni per la Storia dell’Arte di Seroux d’Agincourt, 
in Paragone, XXXVII (1986), pp. 121-126; Ead., Un album di Gian Giacomo Macchiavelli 
disegnatore del d’Agincourt, in Ricerche di Storia dell’arte, 33 (1987), pp. 311-48; Miarelli 
Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 139-141.

35  Ibid., pp.11-13; A. Ritz, La collection Gaignières, in Voyages et conscience patrimoniale. 
Aubin-Louis Millin (1759-1818) entre France et Italie, a cura di A. M. D’Achille – A. Iacobini –  
M. Preti-Hamard – M. Righetti – G. Toscano, Roma 2011, pp. 25-32. Vedi anche A. Ritz-
Guilbert, La collection Gaignières. Méthodes et finalités, in Bulletin monumental 166, 4 (2008), 
pp. 315-338.

36  Beaumont-Maillet, La France au Grand Siècle cit., p. 14.
37  Ibid., p. 17.
38  Paris, Bibliothèque nationale de France, département des Estampes et la Photographie, 

attualmente in deposito al Musée du Louvre. 
39  Al Cabinet des Estampes si dovette aggiungere nel 1883 un volume di disegni di tombe 

raccolto da Gaignerès acquistato dagli eredi di Alexandre Lenoir, il fondatore del Musée des 
Monuments français.
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mento, riunita da Louis Cèsar de la Baume le Blanc (1708-1780), duca 
de la Vallière40 e andata dispersa poco dopo la sua morte. Sul primato 
delle riproduzioni dai manoscritti la Vallière, Seroux entrò più tardi in 
polemica con l’abate Jean Joseph Rive (1730-1791), bibliotecario del duca 
dal 1768, considerato il vero artefice della collezione41, nonché autore del 
progettato Èssai sur l’art de vérifier l’âge des miniatures peintes dans des 
manuscrits depuis le XIVe jusqu’au XVIIe siècle. L’Èssai, di cui uscì soltanto 
il Prospectus nel 178242, doveva essere illustrato da splendide riproduzioni 

40  D. Coq, Le paragon du bibliophile français: le duc de la Vallière et sa collection, in a cura 
di C. Jolly, Histoire des bibliothèques françaises. Les bibliothèques de l’Ancien Régime, Paris 
1988, pp. 317-331.

41  A. Worm, Reproducing the Middle Ages: Abbé Jean Joseph Rive (1730-1791) and the study 
of manuscript illumination at the turn of the early modern period, in Early Modern Medievalism. 
The Interplay between Scholarly Reflection and Artistic Production, a cura di A. C. Montoya,  
S. van Rombourg, W. Van Anrooij, Leiden-Boston 2010, pp. 347-389. Andrea Worm ritiene che 
l’interesse di Seroux per le miniature risalga all’incontro del 1777 con Rive nella biblioteca 
del duca di la Vallière (p. 385, nr 60). Per quel che riguarda la contesa tra Rive e Seroux, non 
ho mai asserito, come scrive Worm, che Rive abbia copiato l’idea da Seroux, ma ho messo in 
rilievo alcuni passi dell’Histoire de l’Art e una sua lettera in cui è egli stesso ad accusare Rive 
di aver imitato la sua idea di riproduzione artistica. Del resto, mi sembra improbabile che sia 
stato Seroux, che Worm dice essere « about a generation younger than the Abbé Rive » mentre 
sono esattamente coetanei, a renderlo « aware of the importance of book illumination » in 
seguito alla conversazione con il duca in presenza dell’abate. Sull’abate Rive e sul suo progetto 
A. Delle Foglie – F. Manzari, Riscoperta e riproduzione della miniatura in Francia nel Settecento. 
L’abbé Rive e l’Essai sur l’art de vérifier l’âge des miniatures des manuscrits, Roma 2016. Per quel 
che riguarda la lettera di Seroux a Dufourny del 9 ottobre 1812, Worm ritiene che parli della 
visita di Seroux a la Vallière, occasione in cui Rive lo avrebbe messo al corrente della sua idea 
di scrivere una storia dei manoscritti miniati e gli avrebbe già mostrato alcune delle tavole. 
Seroux vi asserisce esattamente il contrario: « Au moment de mon départ pour mes voyages, 
j’avais avec le Duc de la Vallière, dans sa biliothèque riche de précieux Mss. orné de Miniatures, 
une longue conversation, en présence de l’Abbé Rives, qui en avait la garde, il lui prescrivit de 
m’en donner, à mon retour, une communication sans réserve; cet abbé se hata de publier avec 
une magnificence excessive, quantitè de ces miniatures, afin, annonçait-il, de former l’histoire 
de la Peinture depuis le XIV et jusqu’et compris le XVII siècle. C’étatit absolument sur le plan 
qu’il m’avait etendue exposer » in Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 202-
203. Seroux aveva già espresso il proprio parere sul presunto “furto” intellettuale da parte di  
Rive in una lettera a un grande esperto italiano di manoscritti miniati, Iacopo Morelli, datata 
12 luglio 1800, in Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit. p. 204. Al di là della 
polemica suscitata a posteriori da Seroux, sempre geloso delle pubblicazioni dei suoi colleghi 
su argomenti medievali, il progetto di Rive, come ha evidenziato Francesca Manzari, precede 
comunque l’opera dello storico dell’arte, con cui non ha molto in comune se non l’oggetto di 
studio di alcune opere, F. Manzari, La fortuna di Rive negli studi tra bibliografia, collezionismo 
e storia della miniatura, in Riscoperta e riproduzione cit. pp. 30-33, con bibliografia precedente; 
ead., I facsimili di Rive e la riproduzione della miniatura tra Sette e Ottocento, in Riscoperta e 
riproduzione cit., pp. 101-103.

42  J. J. Rive, Prospectus d’un ouvrage proposé par suoscription par M. l’Abbé Rive: Èssai sur 
l’art de vérifier l’âge des miniatures peintes dans les manuscrits depuis le XIVè jusqu’au XVIIe 
siècle inclusivement, de comparer leurs différent styles et degrés de beauté, et de determiner une 
partie de la valeur des manuscrits qu’elles enrichissent, Paris, Pierre Didot l’aîné, 1782.
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a colori43, suscitando l’invidia del d’Agincourt, che si era ormai indirizzato 
verso la riproduzione al tratto lineare, ritenuto il mezzo più adatto alla 
corretta riproduzione artistica, soprattutto per l’arte medievale44. Il duca 
possedeva straordinari esemplari miniati, tra cui il Libro d’ore di Rohan, 
il Breviario di John di Lancaster, i Dialoghi di Pièrre Salmon, la Storia di 
Gérart de Nevers, una copia cinquecentesca dei Trionfi di Petrarca e le 
Petites heures de Jean, duc de Berry, un tempo nella collezione Gaignères45. 
Nel 1764, inoltre, Seroux aveva salvato dall’abbandono, nello Château du 
Verger nella Loira, antica dimora di Pierre Gié de Rohan, « dei manoscritti 
sulla storia di Francia, e dei libri greci e latini, postillati per mano di Ele-
onora, principessa di Rohan »46 e li aveva depositati presso la biblioteca 
parigina dei Soubise, famiglia con cui aveva rapporti di antica data, dimo-
strandosi già particolarmente attento alla conservazione del patrimonio 
artistico nazionale.

Queste e qualche altro accenno disseminato nelle pagine dell’ Histoire 
de l’Art, sono le poche notizie a noi giunte su quali fossero le conoscenze 
di Seroux in materia di arte medievale prima della partenza per l’Italia.

Anche il viaggio europeo non deve avergli fornito molti stimoli. Le ri-
produzioni di opere non italiane che compaiono nell’Histoire de l’Art rara-
mente sono frutto di personali visite di studio, come si vede in particolare 
nella tavola CXXXIII del sesto volume, dedicata alla Serie cronologica del-
le produzioni oltremontane dal XII al XIV secolo47 (Fig. 1). Oltre ad alcuni 
manoscritti, Seroux pubblica tre dipinti della Galleria Imperiale di Vienna, 
che dichiara « inediti »: un Cristo in croce attribuito a Nikolaus Wurmser, 
il Sant’Agostino del Maestro Teodorico48 e un Ritratto di giovane ascritto 
a Jan Van Eyck. Nel commento alla tavola, rimanda al noto Catalogue des 
tableaux de la Galerie impériale et royale de Vienne di Christian von Mechel49, 
privo di illustrazioni, ma sappiamo che a fornirgli alcuni disegni fu Joseph  
Roos, pittore di paesaggio e, dal 1771, curatore della galleria imperiale di 
Vienna, carica cui succedette il figlio Joseph Roos II50. Entrambi sono rin-
graziati nell’Histoire de l’Art a proposito della tavola CXXXIII del sesto volu-
me, in cui è riprodotto il trittico raffigurante la Madonna col Bambino tra i 
santi Venceslao e Palmazio di Tommaso da Modena: 

43  Delle Foglie – Manzari, Riscoperta e riproduzione cit. pp. 48-50.
44  E. Borea, Le stampe dei primitivi e l’avvento della storiografia artistica illustrata, in 

Prospettiva, 70 (1993), pp. 50-74; ead, Lo specchio dell’arte italiana cit, vol. I, pp. 605-624 con 
bibliografia precedente.

45  Coq, Le Paragon du bibliophile cit.
46  Storia dell’Arte, III, pp. 255-257, n. 1.
47  Histoire de l’Art, VI, tav. CLXIV.
48  Oggi a Praga, Narodni Muzeum.
49  C. de Mechel, Catalogue des tableaux de la Galerie impériale et royale de Vienne, Basle 1784.
50  Su Roos, K. Schütz, Joseph Rosa: von Wien nach Dresden und zurück, in “Man könnt vom 

Paradies nicht angenehmer träumen”. Festschrift für Prof. Dr. Harald Marx, a cura di A. Henning, 
U. Neidhardt, M. Roth, Berlin 2009.
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« Io devo il disegno di queste pitture al Sig. Rosa, padre e figlio, pittori e custodi 
della galleria imperiale di Vienna, e le notizie sulla sua iscrizione al sig. conte Lam-
bert, amatore distinto delle arti, ed al signor Mazzola che le coltiva presso di lui »51.

È molto probabile, dunque, che anche gli altri disegni dai dipinti vien-
nesi si debbano agli stessi autori. Il « conte Lambert » è Anton Franz de 
Paula Lamberg-Sprinzenstein (1740-1822), uno dei primi collezionisti au-
striaci di old masters durante il periodo napoleonico, e, precedentemente, 
ambasciatore imperiale alle corti di Torino e Napoli (1778-1784)52. Fu for-
se nella città partenopea, attraverso la comune amicizia con Sir William 
Hamilton, che Seroux ebbe modo di conoscere il suo futuro corrisponden-
te viennese, possessore, tra le tante opere, del famoso Trittico del Giudizio 
Universale di Hieronymus Bosh. La sua bella collezione, in massima parte 
di dipinti fiamminghi e italiani, fu donata nel 1822 all’Akademie der bil-
denden Künste, di cui costituisce il primo fondo dell’attuale pinacoteca53. 

Da una lettera pubblicata da Domenico Maria Federici nelle Memorie 
trevigiane sulle opere di disegno inviata a Seroux dal suo « corrispondente 
in Vienna » nel 1795, sappiamo che sull’iscrizione del dipinto di Tomma-
so da Modena fu eseguito « un ricalco esattissimo preso da me medesimo 
con carta ogliata »54. L’attenzione al trittico, proveniente dal castello Im-
periale di Karlstein in Boemia, trasportato a Vienna negli anni Novanta 
del XVIII secolo e oggi nuovamente a Karlstein, si deve in gran parte alla 
sua iscrizione. Il problema della nazionalità del suo autore era all’epoca 
al centro di un’accesa polemica sulle origini nordiche o mediterranee del-
la pittura ad olio, dato che Mechel per primo interpretò la città d’origine 
del pittore indicata sull’iscrizione, « Mutina », come Mauthen o Mutter-
dorf, cioè come nome latino di una località boema55. Seroux, seguendo 
Federici, prende invece le distanze da Mechel, ribadendo la natalità mo-
denese del pittore e riconoscendo invece l’invenzione della pittura ad olio 
ai fratelli van Eyck. 

51  Storia dell’Arte, VI, p. 208, tav. CXXXIII.
52  R. Juffinger, Counts Czernin von Chudenitz and Lamberg-Sprinzenstein, Two Illustrious 

Viennese Collectors: Notes for New Research, in La Circulation des œuvres d’art. The circulation of 
works of art in the revolutionary era. 1789-1848, Actes du colloque intenational Redistributions: 
Révolution, Politics, War, and the Movement of Art 1798-1848, Paris, Institut national d’histoire 
de l’art, 9-11 dicembre 2004, Rennes 2009, p. 120. Durante il periodo passato a Napoli il conte 
aveva riunito inoltre una collezione di antichi vasi, aiutato dall’abate Mazzola, che aveva poi 
portato a Vienna, G. De Freddy, Descrizione della città, sobborghi, e vicinanze di Vienna. Divisa 
in tre parti con annotazioni storiche ed erudite, Vienna 1800, vol. I, pp. 407-408 nt a.

53  M. Fleischer, B. Hagen, R. Trnek, The Picture Gallery. Academy of fine Arts, Vienna, 
London 2005, pp. 7-8.

54  D. M. Federici, Memorie trevigiane sulle opere di disegno dal 1100 al 1800 per servire alla 
storia delle belle arti in Italia, Venezia 1803, pp. 72-73.

55  de Mechel, Catalogue des tableaux cit., pp. 230, 363. 
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Tornando alla tavola CLXIV dedicata alle « scuole oltamontane » (Fig. 
1), vi compare un’incisione attribuita a Dürer raffigurante la Presentazione 
di Gesù al tempio; il Carlo V col cane di Tiziano oggi al Prado; un disegno 
della collezione Seroux che egli ascrive a Luca di Leyda raffigurante Agar 
congedato da Abramo, il Ritratto di Enrico VIII di Holbein che si trovava 
nella « galleria di Kensington »56, un dipinto contemporaneo ma considerato 
copia di un originale antico raffigurante Giovanna d’Arco, che egli vede a 
Roma « nella collezione di un pittore inglese ». 

Un trittico con i ritratti di Renato d’Angiò e Giovanna de Laval con-
servato a Aix-en-Provence57 fu fatto calcare direttamente sull’originale a 
un giovane disegnatore locale non altrimenti noto, Jurami, con l’inter-
mediazione di Alexandre de Fauris de Saint Vincent e un disegno raffi-
gurante il Diluvio Universale di Jean Cousin fu copiato nella collezione 
Seroux58. Le restanti opere riprodotte sono derivate da altre incisioni: 
dalle tavole dei Monumens de la monarchie française di Bernard de Mon-
tfaucon per quel che riguarda la Francia59, dai Monumenta uplandica 
per la cattedrale di Uppsala60 e un ritratto di Enrico III d’Inghilterra dal 
frontespizio del primo volume degli Anecdotes of painting in England di 
Horace Walpole61. 

Nella tavola colpisce infine la presenza di un’opera poco nota, la Santa 
Barbara di Jan van Eyck, oggi al Museo di Anversa62, tratta da una precoce 
e rara incisione del 1769 (Fig. 2), divenuta famosa molto più tardi, nel 
1815, per essere stata donata a Goethe per il suo compleanno dallo storico 
dell’arte e collezionista di arte medievale Sulpiz Boisserée. Il dono segna 
un punto di svolta nel gusto europeo, riportando l’attenzione del colto 
pubblico internazionale su un’opera sino a qual momento dimenticata, 
che violava ogni precetto della pittura accademica63.

56  Identificato con il ritratto oggi a Roma, Galleria Barberini.
57  Il trittico è riprodotto anche nella tavola CLXVI del VI volume dell’Histoire de l’Art.
58  R. Kultzen, An unknown drawing by Jean Cousin the Younger in the literary legacy of 

Seroux d’Agincourt in the Vatican Library, in Master drawings, 4, 2 (1966), pp. 150-155.
59  Histoire de l’Art, III, p. 254; de Montfaucon, Les monumens de la monarchie françoise 

cit., « Preface », I, Paris 1729, vol. III, p. 254, tav. XLVII.
60  J. H. Rhezelius, Ion. Haquini Rhezelii Monumenta Uplandica reseanteckningar från 

åren 1635, 1636, 1638, Uppsala, s.d.
61  H. Walpole, Anecdotes of painting in England: with some account of the principal artists; 

and incidental notes on other arts; collected by the late Mr. George Vertue; and now digested and 
published from his original MSS. by Mr. Horace Walpole, London 1762-1780, 5 voll.

62  Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.
63  C. S. Wood, Van Eyck ouf of Focus, in In his milieu, essays on Netherlandish art in memory 

of John Michael Montias, a cura di A. Golahny – M. M. Mochizuki – L. Vergara, Amsterdam 
2006, pp. 467-482; S. Sulzberg, La réhabilitation des primitifs flamands 1802-1867, Brussel 
1961, pp. 114-115.
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Fig. 1. Histoire de l’Art VI, pl. CLXIV: Serie cronologica delle produzioni oltremontane dal 
XII al XIV secolo.
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Fig. 2. Cornelis van Noorde da Jan van Eyck, Santa Barbara, incisione, 1769, Rijksmuseum, 
Amsterdam.
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Seroux non solo possedeva una copia dell’incisione64, ma aveva anche 
personalmente studiato il dipinto durante il suo viaggio nei Paesi Bassi, 
in cui ricorda la visita, ad Haarlem, della raccolta dell’editore e collezioni-
sta Johannes Enschedé65. Fu proprio l’orgoglioso possessore del dipinto a 
farlo incidere in maniera molto fedele a Cornelis van Noorde “ex origina-
li”. La stampa accompagnava un libretto in forma epistolare dello stesso 
Enschedé sull’origine della pittura a olio. Seroux è ancora molto lontano 
dall’entusiasmo di Boisserée e non ha parole di lode per la Santa Bar-
bara, ne considera il panneggio troppo ampio, dalle pieghe “manierate” 
ed eccessive, difetto che ascrive alle intere scuole fiamminga, olandese e 
tedesca66. Ma l’opera trova comunque posto nell’Histoire de l’Art, pur se 
in dimensioni molto ridotte, e testimonia la conoscenza di Seroux di una 
precoce collezione che comprendeva anche opere di “primitivi” fiammin-
ghi67. Della stessa raccolta egli pubblica anche un ritratto di Giacomina 
di Baviera attribuito Jan Mostaert e anch’esso derivato da un’incisione 
preesistente68.

A parte qualche caso, dunque, la conoscenza dello storico dell’arte 
della pittura europea tardo-medievale e del primo Rinascimento è frutto 

64  Non è purtroppo conservata tra il materiale preparatorio alla tavola, come quasi tutti 
i disegni per il VI volume dell’Histoire de l’Art.

65  « Ce tableau, que j’ai vu à Harlem, chez M. Enschedé, amateur très instruit, qui l’à 
fait graver, porte cette signature: « Johannes de Eyck me fecit 1437 », Histoire de l’Art, VI, tav. 
CLXIV. 

66  Di Jan van Eyck, Seroux pubblica anche un particolare del Polittico dell’agnello 
mistico. L’incisione è considerata tra le primissime riproduzioni dell’opera da Suzanne 
Sulzberger, che ricorda una lettera del 1816 di Goethe « dont il conservait les ouvrages (di 
Seroux) à demeure sur sa table de travail » a Sulpiz Boisserée in cui scrive di aver “scoperto” 
un’incisione da van Eyck nell’ultimo fascicolo pubblicato dell’Histoire de l’Art. Secondo 
Sulzberger, l’incisione dovette essere eseguita a Parigi, dove la parte centrale del polittico 
di Gand si trovava dal 1794 al 1815, S. Sulzberger, Reproductions graphiques du retable de 
l’agneau mystique, in Gazette des Beaux-Arts, LII (1958), p. 314. In realtà i disegni per Seroux 
furono eseguiti a Gand per l’intermediazione di Vivant-Denon dal pittore Joseph Paelink, 
Vivant Denon, Directeur des Musées sous le consulat et l’Empire. Correspondance (1802-
1815), Paris 1999, vol. I, p. 310, n. 794; pp. 324-325, n. 835. Nella stessa tavola compare un 
dipinto di Antonio da Saliba in Palazzo Ducale a Venezia, all’epoca ritenuto un originale 
di Antonello da Messina, disegnato molti anni prima da Antonio Canova, Miarelli Mariani, 
Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 142-143. Histoire de l’Art, VI, tav. CLXXII.

67  Sulla storia del dipinto, S. Sulzberger, La Sainte Barbre de Jean van Eyck, in Gazette 
des Beaux-Arts, XXXIV (1948), pp. 289-293. Nell’edizione di Van Mander del 1764 a cura 
di de Jongh l’opera è ricordata presso Enschedé. Alla morte di questi (30 maggio 1786), 
l’opera è acquistata dall’incisore Ploos van Amstel, mentre nel 1800 è acquistata da Oyen e 
infine venduta nel 1826 a van Ertborn, la cui bella collezione fu legata al Museo di Anversa. 
Suzanne Sulzberg, tracciando la fortuna critica del dipinto, ricorda la tavola dell’Histoire de 
l’Art, datandola però al 1823, anno della pubblicazione integrale dell’opera, e definendola, a 
ragione, viste le dimensioni molto ridotte, « defiguré et presque méconaissable ».

68  Histoire de l’Art, VI, tav. CLXXII.
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soprattutto di ricerche svolte durante il soggiorno romano, attraverso 
ricognizioni bibliografiche, notizie e disegni inediti forniti dai suoi cor-
rispondenti69.

Non sorprende dunque che Seroux, non appena giunto in Italia, si stu-
pisca della grande quantità di monumenti medievali ivi conservati, sia in 
luoghi pubblici che privati, e che entri immediatamente in contatto con 
studiosi e collezionisti locali che già da qualche tempo si erano addentrati 
nello studio dell’arte patria. Tutto ciò prima di venire a contatto con la 
cultura artistica romana e di aver raffinato la propria autonomia critica, 
se non proprio da esperto conoscitore, che non diverrà mai, perlomeno da 
sapiente intenditore. 

Di cruciale importanza è il soggiorno a Bologna, dove giunse all’inizio 
del febbraio 1779 per rimanervi fino a giugno e per tornarvi brevemente in 
autunno, preceduto da una lettera indirizzata al canonico Luigi Crespi70. 
Ormai anziano, sarebbe infatti morto di lì a pochi mesi, il Crespi molto 
probabilmente non accompagnò di persona Seroux a visitare i monumen-
ti bolognesi, ma fu forse lui a fornirgli l’edizione del 1776 delle Pitture di 
Bologna del Malvasia di cui è conservata una copia fittamente annotata 
dal d’Agincourt71.

Alle prime armi nel cercare di orientarsi in un campo a lui ancora sco-
nosciuto, scelto più per amore della storia e della conoscenza che per gu-
sto personale, Seroux aveva aderito in pieno al metodo indicato dal Tira-
boschi, che aveva conosciuto e assiduamente frequentato a Modena nel 
gennaio del 1779 e che era rimasto il suo principale punto di riferimento 
nei primissimi tempi delle sue ricerche. Questi, nella sua Storia della lette-
ratura italiana, aveva suggerito, in campo artistico, che « una società d’uo-
mini intendenti delle Bell’Arti, e insieme imparziali, prendesse a ricercare 
diligentemente tutte le pitture, che del XII e XIII secolo abbiamo in Italia, 
quelle cioè delle quali è certo il tempo in cui furono fatte ed è conosciuto 

69  Ad esempio nella tav. CLXV del VI volume dell’Histoire de l’Art è riprodotto un disegno 
ascritto a Dürer, che egli fa « calcare » sull’originale nella Villa Aldobrandini a Roma, 
probabilmente nella collezione Miollis.

70  L. Ciancabilla, Primitivi “in piazza” e sotto “i portici”: mercato e collezionismo di tavole e 
fondi oro a Bologna prima, durante e dopo il soggiorno di Seroux, in corso di pubblicazione a 
cura di D. Mondini J. B. L. G. Séroux d’Agincourt et l’Histoire de l’Art autour de 1800. Ringrazio 
Luca Ciancabilla per avermi permesso di leggere il suo saggio prima della pubblicazione.

71  C. C. Malvasia, Le pitture di Bologna che nella pretesa, e rimostrata sin hora da altri 
maggiore antichità, & impareggiabile eccellenza nella pittura, con manifesta evidenza di fatto, 
rendono il passeggiere disingannato ed instrutto dell’Ascoso Accademico Gelato, sesta edizione, 
Bologna 1776. La copia utilizzata da Seroux si trova oggi nella collezione del Prof. Werner 
Oechslin a Einsiedeln in Svizzera ed è stata oggetto di studio da parte di D. Mondini, Le prime 
tappe del viaggio cit., pp. 422-423.
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l’Artefice; quindi a ritrarle con somma esattezza in rami e colorirli ancora, 
imitando quanto è possibile le stesse pitture »72. Seroux, nei suoi primi 
incontri con monumenti e collezioni di arte medievale, cerca di attener-
si scrupolosamente alle indicazioni del Tiraboschi, verso cui mostra una 
sconfinata ammirazione, che si affievolisce solo qualche anno più tardi, 
intorno alla metà degli anni Ottanta del secolo73.

Quando giunse a Bologna, Seroux impiegò più del previsto per studiare 
e far riprodurre la grande quantità di opere medievali in cui si era imbat-
tuto: « Mon voyage va bien plus lentement que ne le croyait, tant à chaque 
pas, je trouve de choses qui méritent examen et attention », scrive infatti 
all’amico William Hamilton il 15 febbraio di quell’anno74. Introdotto pres-
so il cardinale legato Ignazio Boncompagni Ludovisi dai coniugi Hamil-
ton, Seroux entrò in contatto con le maggiori personalità della cultura e 
dell’erudizione locale75. Studia attentamente alcuni codici miniati, tra cui 
alcuni conservati nella biblioteca dei canonici regolari, dove conobbe il 
gesuita Juan Andrès76, che frequenterà più tardi a Roma, e comincia a far 
riprodurre un cospicuo numero di monumenti. Dei tanti disegni fatti ese-
guire, moltissimi furono in seguito esclusi dalle tavole dell’Histoire de l’Art, 
mentre altri, più mirati, saranno commissionati anni dopo al disegnato-
re Laurent Blanchard77. Come avviene anche per il successivo viaggio a 
Napoli, di cui si conservano molti disegni “inediti” 78, Seroux non sembra 
avere ancora un’idea precisa di cosa far riprodurre nelle tavole e sembra 
mirare a raccogliere più materiale possibile per poi elaborarlo e selezio-
narlo in un momento successivo.

Le tavole dell’Histoire de l’Art e parte dei disegni inediti dedicati alla pit-
tura bolognese sono stati analizzati da Daniela Mondini e da Luca Cian-
cabilla, evidenziando il ruolo cruciale del soggiorno nella città felsinea per 
le ricerche di Seroux79.

72  G. Tiraboschi, Storia della letteratura italiana, vol. IV, Modena 1774, pp. 400-401.
73  Modena, Biblioteca Estense, Manoscritti. Lettere al Tiraboschi, vol. IV, a. L. 8.4. Lettera 

di Séroux d’Agincourt a Girolamo Tiraboschi, Roma, 25 dicembre 1786. Sui rapporti tra 
Seroux e Tiraboschi, Miarelli Mariani, Seroux d’Agincourt e l’Histoire cit., pp. 30-33.

74  Miarelli Mariani, ibid., p. 33.
75  L. Ciancabilla, Primitivi “in piazza” e sotto “i portici” cit.
76  S. Rolfi Ožvald, “Agli amatori delle belle arti gli autori” il laboratorio dei periodici a 

Roma tra Settecento e Ottocento, Roma 2012, p. 168.
77  Tra i vari fogli, è da attribuire a Blanchard il bel disegno dall’Oratorio di Santa Cecilia, 

Vat. lat. 9848, f. 56r.
78  Sono molti i disegni fatti eseguire a Napoli da Seroux e non utilizzati per le sue tavole. 

Vedi Lenza, I disegni dei monumenti napoletani cit.; I. Miarelli Mariani, S. Moretti, P. Di Simone, 
Seroux d’Agincourt e i monumenti dell’Italia meridionale e della Puglia, in corso di stampa, in 
Medioevo ritrovato. Il patrimonio artistico della Puglia e dell’Italia meridionale prima e dopo Aubin-
Louis Millin, Atti del Convegno internazionale, a cura di A. Iacobini, A. M. D’Achille, Roma 2017.

79  Mondini, Le prime tappe del viaggio cit.; Ciancabilla, Primitivi “in piazza” e sotto “i portici” cit.
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Vasta è la campagna disegnativa eseguita dagli affreschi di Santa Ma-
ria di Mezzaratta, a cui doveva essere dedicata un’intera tavola in seguito 
esclusa dall’Histoire de l’Art, della quale è rimasto il progetto grafico80 
(Fig. 3). In questo compare anche un dipinto raffigurante Santa Lucia 
con la firma Iacopo Paulii pinsit e la data 1370, che apparteneva alla 
nota collezione di “primitivi” di Palazzo Malvezzi. L’opera, riprodotta in 
maniera più dettagliata, è presente anche in un altro progetto di tavola 
dedicata a Bologna (Fig. 4)81, in cui compaiono altri dipinti della scuo-
la bolognese: una Vergine col Bambino ascritta a Franco Bolognese del 
1312, un dipinto di Christoforo da Bologna del 1316, una Madonna in 
trono con angeli di Vitale del 1345, un Cristo morto di Lorenzo del 1350, 
il particolare del volto della Vergine incoronata di Simone del 1370 e, 
infine, una Vergine col bambino di Cristoforo del 1380. Il progetto è in 
stato di abbozzo. Sopra ogni riquadro Seroux rimanda a dei « calchi » 
eseguiti sulle singole opere, anch’essi fortunatamente conservati nella 
raccolta di disegni. La tavola comincia con Franco, ritenuto da Malva-
sia il fondatore della scuola bolognese, e prosegue con opere dei suoi 
seguaci trecenteschi82, tra cui gli affreschi da Mezzaratta e i dipinti della 
collezione Malvezzi83.

Con ogni probabilità il progetto precede quello già menzionato in cui 
scompaiono quasi tutti i dipinti mobili per lasciar posto prevalentemen-
te agli affreschi84. Infine, Nell’Histoire de l’Art la tavola definitiva (CL-
VIII), (Fig. 5), è ulteriormente ridotta, ed è dedicata alle scuole bolognesi 
e napoletane dal XIV al XVI secolo85, in cui si vedono quattro scene da 
Mezzaratta ma non la Madonna con Bambino di « un certo Franco, abi-

80  Vat. lat. 9847, f. 8r. I disegni sono stati parzialmente pubblicati da A. Volpe, Mezzaratta. 
Vitale e altri pittori per una confraternita bolognese, Bologna 2005. Un elenco dei disegni 
da Mezzaratta della collezione Seroux si trova a p. 21, n. 47. La tavola e un disegno da 
Mezzaratta sono stati pubblicati anche in Vermeulen, Picturing art history cit., pp. 188-190, 
fig. 95.

81  Vat. lat. 9847, f. 55r.
82  Vermeulen, Picturing art history cit., pp. 191-192.
83  Ibid., p. 188. In un elenco dei dipinti Malvezzi fatti disegnare da Seroux, (Vat. lat. 9847, 

f. 1r), si legge che egli aveva in progetto di dedicargli un’intera tavola: « Monumens par siècle 
peintures du palais Malvezzi dont il y a eu le projet de faire une planche ».

84  Ingrid Vermeulen ritiene il progetto successivo a quello già descritto (Vat. lat. 9847 f. 8r), 
in quanto presenta una cronologia più precisa e una maggiore varietà di esempi della pittura 
bolognese, Vermeulen, Picturing art history cit., p. 188. Come si dirà oltre, esiste anche un terzo 
e più tardo abbozzo per una tavola dedicata alla pittura bolognese in cui Seroux mostra il 
definitivo allontanamento dall’iniziale idea di indicare la raccolta Malvezzi come paradigmatica 
dello sviluppo della scuola bolognese tra Trecento e Quattrocento. La disposizione cronologica 
nel disegno Vat. lat. 9847, f. 55r, si basa sulle firme e datazioni apocrife delle tavole Malvezzi, 
falsificazione di cui Seroux sembra avvedersi sempre più negli anni romani. 

85  Histoire de l’Art, VI, tav. CLVIII. Sulla tavola, Vermeulen, Picturing art history cit., p. 192.
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tante in Bologna, che aveva ricevute le lezioni di Oderigi d’Agobbio, cele-
brato per questo genere di talento dal gran poeta » (Fig. 5). Sebbene « né 
Oderigi né questo Franco non abbiano lasciato in questa città nessun 
quadro di un’autenticità incontestabile, sono nulladimeno opere ben ri-
conosciute dei numerosi allievi di quest’ultimo, che servono ad illustrare 
il momento del rinascimento nella scuola bolognese »86. Quando Seroux 
scrive, dunque, è ormai lontano dal credere che il dipinto Malvezzi possa 
essere realisticamente ascritto a Franco e ripiega, per rendere visivamen-
te il Trecento bolognese, sugli affreschi di Mezzaratta, in cui si trovano 
opere degli “allievi di Franco” che « vi formano una specie di collezione 
storica ». Questa chiesa, scrive, « è per la scuola bolognese ciò che sono 
per la scuola toscana il Campo Santo di Pisa, e le chiese di Assisi, e per 
quella di Roma l’ospizio del Sacro Speco, una galleria utilissima per far 
conoscere il merito dei pittori bolognesi, che si sono succeduti dai primi 
tempi fino al presente »87.

E se per il Campo Santo di Pisa erano nel frattempo usciti i bei volumi 
illustrati dell’Etruria Pittrice di Marco Lastri tra il 1791 e il 179588, sulla 
pittura medievale bolognese Seroux lamenta la mancanza di opere simili 
che gli avrebbero « risparmiate un’infinità di pene, e di spese, se esse fosse-
ro state pubblicate allorché nel 1779, cominciai la ricerca dei monumenti 
sopra i quali è stabilita la mia storia della pittura, e la composizione del 
testo, che ne accompagna le incisioni »89.

Ecco che alle “incerte” pitture Malvezzi Seroux preferisce gli affreschi 
di Mezzaratta che attribuisce a Vitale « che divenne in quest’epoca il capo 
di una scuola » di cui facevano parte anche Lorenzo da Bologna e Lippo di 
Dalmazio « il più distinto dei suoi allievi ». 

Nella prima campagna disegnativa bolognese compaiono infatti le ri-
produzioni di parecchi dipinti che sembrano corrispondere ai dettami 
del Tiraboschi, ossia che riportavano firma e data, anche se non sempre 
originali. L’occhio ancora inesperto e la conoscenza poco approfondita 
della storiografia porta Seroux a far disegnare opere inconsuete, che, 
infatti, non troveranno posto nelle tavole definitive dell’Histoire de l’Art, 
ma la cui riproduzione è oggi preziosa anche per la particolarità dei 
soggetti scelti e per la ricostruzione visiva di un capitolo della storia del 
gusto tardo-settecentesco.

86  Storia dell’Arte, IV, p. 448.
87  Ibid.
88  M. Lastri, L’Etruria pittrice ovvero Storia della pittura toscana dedotta dai suoi 

monumenti che si esibiscono in stampa dal secolo X fino al presente, 2 voll., Firenze 1791-
1795.

89  Storia dell’arte, IV, p. 449
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Alla ricerca dunque delle presunte opere “certe”, Seroux non poteva non 
rimanere colpito dalla « curiosissima collezione » di Sigismondo Malvezzi, 
ricordata anche dal Lanzi come composta da opere di autori « quasi tutti bo-
lognesi », esposti « con lungo ordine », « con i nomi loro, non sempre scritti 
di antica mano, né sempre certi ugualmente, ma da far sempre onore al ge-
nio della nobil famiglia che gli adunò »90, « un vero e proprio pantheon del 
Medioevo pittorico felsineo allargato ad alcuni fra i maggiori esponenti del 
Quattrocento padano »91.

Quasi tutti i disegni Malvezzi sono eseguiti su carta da lucido e recano una 
numerazione che rimanda a uno dei cahier bolognesi di Seroux, purtroppo 
non rivenuto e, talvolta, una quadrettatura per la mai eseguita trasposizione a 
stampa. Della collezione compaiono infatti nell’Histoire de l’Art solo una piccola 
tavola raffigurante un Ecce homo, attribuita a Guido l’antichissimo92, pittore 
che « Malvasia crede del duodecimo secolo » e oggi ascritta al cretese Nicola 
Zafuri93, e un particolare di una « pittura sul legno »94, raffigurante un gruppo 
di uomini armati, firmato in basso a sinistra da Giovanni Maria Chiodarolo95, 
allievo di Francesco Francia di cui fin dalla metà del XVI secolo la letteratura 
locale aveva cercato di ricostruire il percorso artistico senza riuscirvi.

La già nominata Santa Lucia, oggi non rivenuta, è riprodotta in un gran-
de disegno (Fig. 6) dove si legge perfettamente l’iscrizione del presunto au-
tore, Jacopo di Paolo96. 

Al Bambologno erano invece attribuite le due tavole della Pinacoteca 
Nazionale di Bologna, San Giovanni Battista e San Giacomo, oggi ascritte a 
un ignoto pittore bolognese della metà del XV secolo come provenienti dal-
la collezione Hercolani97. I dipinti erano un tempo uniti in un’unica corni-
ce e Enrico Mauceri ne ricordava la “firma”, presente fino al restauro del 
1960. In base al ricordo di questa, Daniele Benati ne aveva già ipotizzato 
la presenza in collezione Malvezzi, parzialmente ereditata da Maria Mal-

90  Previtali, La fortuna dei primitivi cit., 229; L. Lanzi, Storia pittorica della Italia cit. t. V, p. 6.
91  L. Ciancabilla, La fortuna dei primitivi a Bologna nel Secolo dei Lumi. Il Medioevo del 

Settecento fra erudizione, collezionismo e conservazione, Bologna 2012, p. 132.
92  Histoire de l’Art, II, p. 94, pl. XCVII, Vat. lat. 9843, f. 11r; Histoire de l’Art, III, p. 118, 

pl. XCVII, n. 10. Il dipinto è conservato nella Pinacoteca Civica di Pesaro, G. Bernardi, Cristo 
passo, in La Quadreria di Gioacchino Rossini. Il ritorno della collezione Hercolani a Bologna, 
a cura di D. Benati, M. Medica, Comune di Bologna (Palazzo di Re Enzo e del Podestà, 24 
novembre 2002-23 febbraio 2003), Cinisello Balsamo 2002, p. 48.

93  Histoire de l’Art, II, p. 94, pl. XCVII.
94  Storia dell’arte, VI, p. 333, vol. IV, p. 330; tav. XCVII, n.10, l’Ecce homo; VI, p. 421, tav. 

CLVIII, n. 6, il Gruppo di uomini armati.
95  Histoire de l’Art, VI, pl. CLVIII, n. 6. La tavola è dedicata alla Suite chronologique des 

anciens maîtres des écoles Bolonnaise et Napolitaine. XIVe-XVIe siècles. 
96  Vat. lat. 9847, f. 9r.
97  D. Benati, in Pinacoteca Nazionale di Bologna. Catalogo generale. 1. Dal Duecento a 

Francesco Francia, a cura di J. Bentini – G. P. Cammarota – D. Scaglietti Kelescian, Venezia 
2004, pp. 240-241.
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vezzi Hercolani98. Delle due tavole sono conservati diversi disegni esegui-
ti a calco diretto su carta da lucido con legante oleoso. Il primo mostra i 
due volti dei santi, piuttosto ben conservati, con la falsa iscrizione (Fig. 7)99. 
Questa si ritrova in un altro calco dei piedi di San Giovanni Battista: « jacomo 
de ludivico bambolognio », accanto alla data (Fig. 8)100. A matita, aggiunto da 
Seroux: « Pal. Malv. 9 », che rimanda ancora una volta al perduto cahier. Il di-
pinto deve aver particolarmente colpito lo storico dell’arte, che fece riprodur-
re anche il particolare della mano di San Giovanni Battista101. Un’altra opera 
di cui non si conosceva la provenienza Malvezzi è il Cristo in Pietà, all’epoca 
attribuito a Boccadilupo102, altro pittore bolognese ricordato solo dalle fonti. 
Il dipinto, di cui Seroux fece eseguire due disegni (Figg. 9-10)103, è oggi acco-
stato a Michele di Matteo104.

Della famosa Madonna col Bambino attribuita a Franco105 – personaggio 
quasi mitologico nel Pantheon della pittura bolognese per essere stato men-
zionato da Dante nel Purgatorio –, che apriva il già ricordato progetto di tavola 
dedicata alla pittura felsinea del Trecento, Seroux fa disegnare solo i volti della 
Vergine e del Bambino senza l’iscrizione con la presunta firma106 che si legge 
ancora nelle antiche fotografie107 (Fig. 11). Sul disegno appare, infatti, l’annota-
zione di sua mano « Franco Bol. fece 1312 ». L’opera, un tempo parte centrale di 
un trittico, era ritenuta dal Lanzi « il pezzo più certo » di Franco108 e fu accostata 
dal Longhi a Michele di Matteo nel 1966109. Conservata un tempo nel palazzo 
Cotroceni di Bucarest, non se ne conosce l’attuale ubicazione110. 

98  Sul passaggio di parte della collezione Malvezzi a quella Hercolani vedi Ghelfi, 
Vicende collezionistiche di casa Hercolani. La quadreria di Maria Malvezzi Hercolani nelle carte 
dell'archivio di famiglia, in La Quadreria di Gioacchino Rossini cit., p. 22.

99  Vat. lat. 9847, f. 36r. 
100  Vat. lat. 9847, f. 35v.
101  Vat. lat. 9847, f. 35r.
102  Il dipinto è ricordato nell’inventario di Maria Malvezzi Hercolani del 14 giugno 1824, 

« Ecce Omo del Bocca di Lupo », in Ghelfi, Vicende collezionistiche di casa Hercolani cit., p. 21.
103  Vat. lat. 9847, ff. 36v e tra 36v e 37r.
104  Archivio Zeri, inv. 66228, già Parigi, D’Atri.
105  Sulla ormai nota firma di Franco sulla Vergine di Michele di Matteo un tempo a 

Budapest, O. Kurz, Fakes, Second Revised and Enlarged Edition, New York 1967, p. 44.
106  Vat. lat. 9847, f. 10r.
107  M. Medica, Michele di Matteo, San Bartolomeo e l’imperatore Eraclio in La Quadreria di 

Gioacchino Rossini cit., pp. 52-54.
108  Lanzi, Storia pittorica cit., V, pp. 10, 12, 17, 224.
109  A. Busuioceanu, Intorno a Franco Bolognese in In memoria lui Vasile Pârvan, Bucarest 

1934, pp. 3-14; R. Longhi, Postilla all’apertura sugli umbri in Paragone 17, 195 (1966), pp. 3-8, A. 
G. De Marchi, Falsi primitivi. Prospettive e critiche e metodi di esecuzione, Torino 2001, pp. 105- 
106; V. Anselmi, Michele di Matteo tra Bologna, Venezia e Siena. Alcune proposte e un’ipotesi di 
riordino cronologico, in Prospettiva, 141-142, (2011), p. 40, p. 55-56, n. 83.

110  Andrea G. De Marchi ha reso nota una comunicazione del 1995 della dottoressa 
Cedruta Croceanu dei Musei nazionali di Romania in cui conferma che non si hanno più 
notizie della tavola dal 1947-48, epoca in cui il dipinto è stato probabilmente portato via dal 
re Carlo I, De Marchi, Falsi primitivi cit., pp. 105-185, nr. 2-4.
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Fig. 6. Vat. lat. 9847, f. 9r: autore ignoto, Santa Lucia di Iacopo di Paolo, matita su carta da 
lucido, dalla collezione Malvezzi.
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Fig. 8. Vat. lat. 9847, f. 35v: autore ignoto, Firma del Bambologno.
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Fig. 9. Vat. lat. 9847, f. 36v: autore ignoto, Cristo in Pietà attribuito a 
Boccadilupo, particolare (oggi ascritto a Michele di Matteo, ubicazio-
ne ignota). 
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La tavoletta oggi ascritta a Cristoforo di Paolo con la Conversione 
di San Paolo fu certamente fatta disegnare per la presenza della firma 
apocrifa « Jacopo Avvanzi »111 (Fig. 12), oggi rimossa. L’opera, che appar-
tiene a un insieme di sei tavole, fa parte di un nucleo di opere Malvezzi 
entrate in seguito nella collezione Hercolani e oggi conservate presso il 
Museo Civico di Pesaro dove sono giunte attraverso il loro ultimo e più 
famoso possessore, Gioacchino Rossini112. Nello stesso museo è conser-
vata l’Incoronazione della Vergine di Simone di Filippo, oggi datata al 
1370 circa, di cui Seroux fece eseguire dei calchi sui volti della Vergi-
ne113 (Fig. 13) e di Cristo114 (Fig. 14). Molto ridipinta dopo il passaggio 
agli Hercolani, quando vi fu aggiunto lo stemma di famiglia nella parte 
inferiore, è oggi in precarie condizioni conservative, soprattutto a causa 
degli ampi rifacimenti115. La firma « Simon pinxit » è fedelmente riporta-
ta sul retro del disegno della raccolta Seroux che riproduce il volto della 
Vergine e uno dei fiori che decorano il suo mantello116. Sempre al Museo 
di Pesaro è conservato il San Girolamo nello studio, riprodotto in tre 
diversi disegni117 in cui compare la firma apocrifa di Marco Zoppo (Fig. 
15). L’opera è oggi ascritta a un anonimo pittore romagnolo118. 

Alla National Gallery di Londra è invece conservata la Madonna col 
Bambino di Lippo di Dalmasio119 (Fig. 16), pittore per cui Seroux ha pa-
role di lode e che considera « il più distinto » degli allievi di Vitale, colui 
che « portò anche più oltre del suo maestro il midollo del pennello, ed il 
talento di dare, per così dire, qualche impasto a’ suoi affreschi, o per sal-
varne almeno la secchezza con dei passaggi addolciti ed uniti. Egli mostrò 
particolarmente questo genere di abilità nei contorni delle teste inclinate, 
e nei rotondetti colli delle sue vergini, così bene, che la loro grazia, le loro 
forme verginali, e la beatitudine celeste, che esse sembrano respirare, le 
hanno quasi sempre fatte contare fra le pitture create miracolosamente, 
e le fanno ancora onorare oggi giorno con un culto riserbato a queste im-
magini sopranaturali »120.

111  Vat. lat. 9847, f. 50r.
112  Medica in La Quadreria di Gioacchino Rossini, cit., pp. 38-39.
113  Vat. lat. 9847, f. 34v.
114  Vat. lat. 9847, f. 51r.
115  S. Battistini, in La Quadreria di Gioacchino Rossini cit. pp. 46-47.
116  Vat. lat. 9847, f. 34r.
117  Vat. lat., ff. 38r e 38v.
118  S. Battistini, in La Quadreria di Gioacchino Rossini cit., pp. 70-71. Seroux parla di 

Marco Zoppo in Storia dell’Arte, IV, p. 451.
119  Vat. lat. 9847, f. 50v.
120  Storia dell’Arte, IV, pp. 454-455, n.1.
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Fig. 13. Vat. lat. 9847, tra ff. 33v e 34r: autore ignoto, Incoronazione della Vergine di Simone 
Bolognese, particolare del volto della Vergine, Simone di Filippo dalla collezione Malvezzi 
(oggi a Pesaro, Museo Civico).
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Fig. 14. Vat. lat. 9847, f. 51r: autore ignoto, Incoronazione della Vergine di Simone Bolognese, 
particolare del volto di Cristo, da Simone di Filippo dalla collezione Malvezzi (oggi a Pesaro, 
Museo Civico).
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Fig. 15. Vat. lat. 9847, f. 38v: autore ignoto, San Girolamo nello studio di Marco 
Zoppo dalla collezione Malvezzi (oggi attribuita a anonimo pittore romagnolo, 
Pesaro, Museo Civico).  
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Fig. 16. Vat. lat. 9847, f. 50v: autore ignoto, Madonna di Lippo di Dalmasio dalla collezione 
Malvezzi (Londra, National Gallery).
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Seroux fece infine disegnare in collezione Malvezzi una Madonna col 
Bambino in cui appare l’iscrizione « Cristoph pinxit 1316 » (Fig. 17)121, 
un Cristo morto con l’iscrizione « Lorenzo da Bologna 1350 » (Fig. 18)122, 
una Vergine col Bambino “firmata” « Ventura da Bologna » (Fig. 19)123 un 
Cristo benedicente in trono124 definito “greco” e un dipinto con Nascita 
della Vergine125, Annuciazione e Trasfigurazione126.

Da un’opera più tarda ascritta a Lorenzo Costa, sempre in collezio-
ne Malvezzi, Seroux fece inoltre calcare sugli originali il volto della 
Vergine127 (Fig. 20) e la figura del Bambino128. Si tratta della bella pala 
raffigurante l’Adorazione del Bambino, oggi in collezione privata ma 
identificabile con il Presepe « grande in assa di Lorenzo Costa »129 citato 
nell’inventario del 14 giungo 1824 di Maria Malvezzi Hercolani130. Dell’o-
pera non si conosce la provenienza originaria ma, documentata nel XX 
secolo a New York, fu venduta all’asta Sotheby’s del 27 novembre 1957, 
ed è in seguito segnalata in collezione Maccaferri a Bologna131. Malgrado 
la grande qualità del dipinto, dallo straordinario fondo paesaggistico, 
oggi è considerato non completamente di mano del Costa132. Sul len-
zuolo bianco su cui è disteso il Bambino compare l’iscrizione « Lauren-
tius », non riportato sul calco della raccolta Seroux, ma in un’iscrizione 
di sua mano presente sul foglio con il volto della Vergine si legge proprio: 
« Laurentius, signé, Costa ».

121  Vat. lat. 9847, f. 49v. Di Cristoforo da Bologna Seroux pubblicò nell’Histoire de 
l’Art la Madonna della Misericordia, vol. VI, tav. CLX, firmata e datata 1380. L’opera si 
conserva oggi in stato di frammento nei depositi della Pinacoteca Nazionale di Bologna e 
l’incisione costituisce l’unica testimonianza nota della firma di Cristoforo, R. Bosi, Sulle 
“firme” dei pittori bolognesi (XIV-XV secolo), in Le opere e i nomi. Prospettive sulla “firma” 
medievale, a cura di M. M. Donato con la collaborazione di M. Manescalchi, Pisa 2000, 
pp. 59-60.

122  Vat. lat. 9847, f. 49r.
123  Vat. lat. 9847, f. 24r.
124  Vat. lat. 9848 A, ff. 79v, 81r, Cristo benedicente, (f. 79v), matita su carta velina con 

legante oleoso, mm. 473 x 357. 
125  Vat. lat. 9848, f. 89r, con l’iscrizione: “Bol., di autore greco, P. Mal. 16”.
126  Vat. lat. 9848 , f. 80v.
127  Vat. lat. 9847, f. 37r.
128  Vat. lat. 9847, f. 34v.
129  Vat. lat. 9847, f. 37r, Il dipinto in collezione privata, ora trasportato su tela, era in 

origine su tavola, E. Negro, N. Roio, Lorenzo Costa, 1460-1535, Modena 2002, tav. XXIII, 
cat. n. 49, p. 120. Il dipinto era passato dalla collezione Hercolani a quella di Gioacchino 
Rossini, B. Ghelfi, I Malvezzi, in La fortuna dei primitivi cit., p. 182.

130  Ghelfi, Vicende collezionistiche di casa Hercolani cit., p. 21.
131  Negro – Roio, Lorenzo Costa cit., tav. XXIII, cat. n. 49, p. 120.
132  Ibid., p. 120.
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Fig. 17. Vat. lat. 9847, f. 49v: autore ignoto, Madonna col Bambino di Cristoforo da Bologna, 
particolare, dalla collezione Malvezzi.



76 ILARIA MIARELLI MARIANI 

Fig. 18. Vat. lat. 9847, f. 49r: autore ignoto, Cristo morto di Lorenzo da Bologna, dalla collezione 
Malvezzi.
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Fig. 19. Vat. lat. 9847, f. 24r: autore ignoto, Vergine col Bambino di Ventura da Bologna, 
dalla collezione Malvezzi.
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Anche se non conservata in collezione privata, è interessante notare 
che lo storico dell’arte fece disegnare un’opera dalla scarsa fortuna critica, 
in cui compare la firma « Petrus pinsit », forse Pietro di Giovanni Liano-
ri, ossia la Croce sagomata con l’Addolorata, san Giovanni e il pellicano133, 
proveniente dal Convento di San Giovanni Battista dei Celestini (Fig. 21) 
e oggi nella Pinacoteca di Bologna. Il dipinto, ricordato da Malvasia sia 
nella Felsina pittrice che nelle Pitture di Bologna134, versa oggi in cattive 
condizioni conservative, con alcune lacune non presenti nel disegno di 
Seroux. Egli lo aveva probabilmente fatto eseguire per documentare l’atti-
vità del Lianori di cui fa disegnare anche un’altra opera poco nota, il San 
Cristoforo proveniente dal collegio Montalto e oggi a Mentone, anch’essa 
firmata (Fig. 22)135.

Un altro dipinto che Seroux fece riprodurre è la bella Madonna con 
Bambino di Lippo di Dalmasio (Fig. 23)136, già in collezione Algranti a Mi-
lano e che Raffaella Pini ritiene essere un tempo appartenuta a Marcello 
Oretti, che ne riproduce la particolare firma nel cartiglio dall’andamento 
sinuoso in uno dei suoi manoscritti137. Perduti purtroppo i cahiers di Se-
roux dedicati alle singole città visitate, rimangono alcuni sporadici appunti 
e vari elenchi di disegni. In uno di quest’ultimi, egli ricorda una « Madonna 
Greca delineata da Marcello Uretti a Bol. »138, identificabile con il disegno 
che riproduce la Vergine Glycophilousa oggi al Museo Nazionale di Raven-
na139. Ma Seroux ricorda anche una « Madonna d’Oretti »140 che va riferita al 
dipinto di Lippo. Oretti aveva dunque fornito a Seroux un disegno eseguito 
personalmente ed è più che probabile che gli abbia mostrato e fatto ripro-
durre, se non riprodotto egli stesso, anche la Madonna di sua proprietà.

133  Vat. lat. 9847, f. 11v.
134  C. C. Malvasia, Felsina pittrice. Vite de pittori Bolognesi alla maestà chiarissima di Lugi 

XIIII, Bologna 1678; Id., Le pitture di Bologna, che nella pretesa, e rimostrata sin’ora da altri 
maggiore antichità, e impareggiabile eccellenza nella Pittura, con manifesta evidenza di fatto, 
rendono il passeggiere disingannato e istruito, Bologna 1686.

135  Vat. lat. 9847, f. 10v. Al momento dell’esecuzione del disegno della raccolta Seroux, 
mancava nel dipinto la testa del donatore, che appare oggi reintegrata, Miarelli Mariani,  
Les “Monuments parlants”, cit., pp. 282-283. Sul quadro, A. Cottino, An unpublished 
painting by Pietro di Giovanni Lianori, in Burlington Magazine, CXXXV, 1086, (1993), p. 623- 
625.

136  Vat. lat. 9847, ff. 12v, 13r.
137  R. Pini, Per una biografia del pittore bolognese Lippo di Dalmasio 1353 ca.-1410), in 

Atti e memorie. Deputazione di storia patria per le provincie di Romagna, 49, (1998 [1999]), 
p. 343, nr. 49.

138  In Vat. lat. 9848, f. 75v è conservato un « catalogo delle cose incerte, calcate &… » che 
elenca una gran parte dei disegni esclusi, tra cui una « Madonna Greca delineata da Marcello 
Uretti a Bol. », Miarelli Mariani, Les “monuments parlants” cit., p. 310.

139  Ibid.
140  Vat. lat. 9847, f. 3r. Una « Madonna greca intera du M. ab Oretti » è inoltre ricordata 

nel Vat. lat. 9848, fol. 77v.
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Fig. 21. Vat. lat. 9847, f. 11v.: autore ignoto, Croce sagomata con l’Addolorata, san Giovanni e 
il pellicano, dal convento di San Giovanni Battista dei Celestini da Pietro di Giovanni Lianori, 
(oggi a Bologna, Pinacoteca Nazionale). 



81Collezionismo di “primitivi” e storiografia artistica

Fig. 22. Vat. lat. 9847, f. 10v: autore ignoto, San Cristoforo di Pietro Lianori, dal Collegio Mon-
talto, Bologna (oggi a Menton, Musée des Beaux-Arts).
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Fig. 23. Vat. lat. 9847, f. 13r: autore ignoto, Madonna con Bambino di Lippo di Dalmasio.
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Questi ultimi dipinti dovevano comparire in un’ulteriore planche dedi-
cata alla pittura bolognese, dalla concezione più moderna rispetto ai pre-
cedenti progetti di tavole, in cui apparivano, in ordinata “processione” e 
in rigoroso ordine cronologico le opere considerate rappresentative degli 
antichi pittori bolognesi. 

Il progetto è solo schizzato e fu probabilmente abbandonato quasi subi-
to, in quanto presenta unicamente la divisione del foglio in scomparti in cui 
non sono ancora del tutto riportati i disegni (Fig. 24). Nella parte in alto, a 
grandezza naturale, vi appare il particolare molto sommario del volto della 
Vergine di Lippo Dalmasio della collezione Malvezzi oggi a Londra e, al di 
sotto, dovevano trovare posto il San Cristoforo del Lianori di Mentone, “il 
crocifisso del Lianori” del Convento dei Celestini, la Madonna Oretti, ossia 
la tavola di Lippo di Dalmasio già in collezione Algranti, e infine, il San Gi-
rolamo attribuito a Marco Zoppo141.

La tavola, oltre a mostrare metodi riproduttivi più aggiornati, con la pre-
senza del particolare del volto della Vergine di Lippo a grandezza naturale, 
avrebbe restituito una visione più corretta degli “antichi maestri” bolognesi, 
riportando per lo più opere realmente autografe e di buon livello e dimo-
strando il parziale superamento dell’iniziale ed entusiastica adesione agli 
ingenui dettami del Tiraboschi. 

Anche se i pittori bolognesi del XIV e XV secolo firmavano spesso le loro 
opere142, il fenomeno delle firme false143, di cui il caso della collezione Mal-
vezzi è certamente uno dei più celebri, non sembra abbia minimamente in-
sospettito Seroux nel suo soggiorno del 1779, visto l’alto numero di disegni 
fatti eseguire. Non sembra nemmeno dubitare del percorso espositivo per-
fettamente coerente della “camera degl’antichi”, in cui non mancava nessu-
no dei pittori dell’antica scuola bolognese ricordati dalle fonti144. Ma, come 
visto attraverso i vari progetti di tavole dedicati a Bologna, i suoi metodi di 
selezione del materiale da riprodurre variano e si affinano col tempo, sia dal 
punto di vista tecnico che da quello dell’approfondimento storico-artistico.

141  BAV Vat. lat. 9848, f. 102r. Sul foglio, varie iscrizioni di mano di Seroux in cui si dice 
di “aspettare” prima di riportare i disegni nei riquadri e in cui fa riferimento a una nota dell’ 8 
maggio 1784 nel cahier di Bologna. Probabilmente egli, negli anni successivi ai suoi viaggi, aveva 
continuato a prendere appunti sulle diverse scuole pittoriche nei già menzionati “quaderni” 
dedicati alle singole città. È probabile dunque che il progetto di tavola, in seguito accantonato, 
sia stato ideato intorno alla data riportata, dunque parecchi anni dopo il viaggio del 1779.

142  Bosi, Sulle “firme” dei pittori bolognesi cit., pp. 59-69.
143  M. Ferretti, Il contributo dei falsari alla storia dell’arte, in Annali della Scuola Normale 

Superiore di Pisa. Classe di Lettere e Filosofia, 5, 1/1 (2009), pp. 189-226; V. Hristova, “Faux 
vrais”. Vrais tableaux, fausses signatures, in Primitifs italiens. Vrais tableaux, fausses signatures, 
catalogo della mostra di Ajaccio a cura di E. Mœnch-Scherer, (Palais Fesch -Musée des Beaux-
Arts, 29 giugno-1 ottobre 2012), Cinisello Balsamo 2012, pp. 119-127.

144  Sulla formazione della collezione di “primitivi” Malvezzi, Ciancabilla, La fortuna dei 
primitivi a Bologna cit., pp. 134-136.
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Fig. 24. Vat. lat. 9848, f. 102r: Gian Giacomo Macchiavelli, Progetto di tavola dedicata 
alla pittura bolognese.
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La tavola definitiva pubblicata nell’Histoire de l’Art (CLVIII), in cui la 
scuola bolognese dal XIV al XVI secolo deve spartire infine lo spazio con 
quella napoletana, non lascia trapelare nulla dell’elaborato percorso di 
ricerca sin qui delineato, che rimane confinato unicamente allo studio 
del materiale preparatorio (Fig. 5). Della pittura di “primitivi” rimangono 
solo, come già detto, quattro scene da Mezzaratta, i cui affreschi sono 
considerati da Seroux « une espèce de collection historique » esplicativa 
della pittura bolognese del Trecento. Vi appare poi il menzionato dipinto 
su tavola del Chiodarolo della collezione Malvezzi, la Madonna con Bam-
bino e san Giovannino tra san Sebastiano, san Bernardino da Siena, san 
Francesco d’Assisi e san Giorgio di Giacomo e Giulio Raibolini, all’epoca 
conservata sull’altare della Cappella Felicini in San Francesco e oggi nella 
Pinacoteca Nazionale di Bologna, e, infine, alcune scene dagli affreschi 
cinquecenteschi dell’oratorio di Santa Cecilia e dal Palazzo della Viola. È 
lo stesso Seroux a informarci che i disegni dagli affreschi di questi ultimi 
due ambienti furono eseguiti dal pittore di Valence Laurent Blanchard145, 
di cui è fortunatamente conservato un disegno tra gli “inediti”, che ha 
permesso di accostare alla sua mano altri fogli derivati da monumenti bo-
lognesi146. Seroux conobbe con tutta probabilità Blanchard a Roma, dove 
il pittore risiedeva e lavorava almeno dal 1783, e dunque questa “seconda” 
campagna disegnativa bolognese, certamente più mirata e attentamente 
preparata, va fatta risalire ad un periodo successivo di qualche anno al 
pionieristico viaggio nella città. 

La conoscenza del materiale preparatorio per l’Histoire de l’Art si rive-
la dunque decisiva non solo per la ricostruzione di singoli monumenti, 
ma anche per importanti episodi di storia del gusto e del collezionismo, 
nonché del metodo di lavoro di Seroux. Ancora una volta, attraverso i 
disegni inediti, è messa a fuoco la capillare rete di scambi di competenze 
tra studiosi, di “scoperte” di nuove opere sino a quel momento passate 
sotto silenzio, di monumenti e dipinti oggi molto alterati o quasi dimen-
ticati che non riesce ad emergere nella sua integrità nelle tavole definitive 
dell’Histoire de l’Art. 

Il caso di Bologna è certamente uno dei più ricchi di materiale, sicura-
mente grazie al vivace interesse che animava gli eruditi locali e che conta-
giò anche lo storico dell’arte francese, malgrado egli non manchi, nel testo 
dell’Histoire de l’Art, a conclusione del necessario excursus sulla pittura del 
Trecento bolognese, di sottolineare quella che per lui rimaneva la “gloria” 
della scuola pittorica della città: « i Carracci, i Guidi, i Domenichini, gli 
Albani, i Guercini […] », che avevano portato « tutte le parti dell’Arte ad 

145  Histoire de l’Art, III, p. 150.
146  Miarelli Mariani, Les “monuments parlants” cit., pp. 81-82, 256-259, 294-295, 308-309.
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un grado di eccellenza ben superiore a quello delle altre scuole, e qual-
che volta ancora si innalzarono in una parte sino al sublime […] è questa 
riunione di bellezze di tutti i generi, e questa eccellenza dell’insieme, che 
formano il carattere della scuola di Bologna », tanto che esorta « tutti gli 
artisti che da tutti i paesi dell’Europa vengono ad istruirsi in Roma, a fare 
dei loro dotti lavori il soggetto di uno studio profondo »147. Non una parola 
dunque, in questa esortazione ai pittori viaggiatori, a studiare i vari Fran-
co, Cristoforo e Lippo. Eppure grazie all’immenso lavoro di Seroux, tra 
fine XVIII e, soprattutto, nei primi decenni del XIX secolo, i giovani artisti 
stranieri giungono in Italia anche e soprattutto alla ricerca di quelle opere 
dei “primitivi” che per secoli erano state dimenticate.

147  Storia dell’Arte, IV, p. 454-455, nt. o nr.1.


