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La via Appia, per il suo prestigio, per il rispetto, 
si può dire quasi per la venerazione suscitata, è 
sempre stata oggetto di particolare attenzione, 
sin dall’età antica. È questa sicuramente la 
ragione principale per cui, malgrado tutte 
le distruzioni e le devastazioni che si sono 
susseguite nei secoli e che sono continuate fino 
ai nostri giorni, è stata possibile la sopravvivenza 
di un numero così alto di testimonianze 
disseminate lungo il suo tracciato. Gli stessi 
elementi architettonici disposti nelle adiacenze 
della via hanno assunto nei secoli un alto valore 
simbolico.

È solo a partire dal XVI secolo che il 
problema della conservazione si presenta 
però come urgente. Nella Roma del medioevo 
e della prima età moderna la sottrazione 
dei rivestimenti marmorei, ma anche delle 
selci dell’antico basolato, come materiali da 
costruzione, è infatti prassi corrente. A tal punto 
che papa Paolo III, nel 1534, istituisce la figura 
del Commissario delle Antichità per tutelare i 
monumenti antichi, a rischio di scomparsa, e 
controllare l’attività di scavo. Una misura che 
fa seguito ai noti appelli di Raffaello e Pirro 
Ligorio per la conservazione delle memorie 
sopravvissute in città e lungo le vie consolari. 

Nei secoli successivi l’evoluzione della 
disciplina archeologica e la definizione del 
concetto di bene culturale conducono alla 
tenace difesa dei manufatti storici e artistici 

che, portati alla luce, rischiano di essere 
piegati a un uso improprio. La questione della 
conservazione del patrimonio si evolve nel 
tempo, assumendo vari profili, da quello legato al 
culto per l’antichità classica e per il bello ideale, 
a quello laico e più moderno, che guarda alla 
storicità, al valore civile del bene culturale, e al 
paesaggio. Lungo questa linea, è avvenuto un 
progressivo riconoscimento istituzionale della 
tutela, che si è trasformata in materia legislativa 
e ha preso a considerare il lavoro di restauro e 
conservazione come azione di recupero, non 
solo della materialità del bene, ma dei suoi valori 
complessivi, condivisi dalla comunità e dalle 
istituzioni. 

Quasi due millenni separano la decisione, 
probabilmente dovuta ad Augusto, di ricomporre 
i tumuli degli Orazi e Curiazi, al V miglio della 
via Appia, da quella, dovuta ai pontefici nella 
prima metà dell’Ottocento, di realizzare il 
grande museo a cielo aperto da Roma a Bovillae. 
Un filo rosso congiunge i due momenti: la 
preoccupazione che il tempo potesse cancellare 
la memoria della classicità. Il Parco Archeologico 
dell’Appia Antica, che ho l’onore di dirigere, 
ha raccolto questa importante eredità, con 
l’obiettivo di ‘consegnare’ il patrimonio storico, 
arricchito dei significati contemporanei, alle 
presenti e future generazioni.

Simone Quilici
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La fortuna figurata 
di Raffaello 
tra fine XVIII 
e XIX secolo

Ilaria Miarelli 
Mariani

“Sono già molti anni che Raffaello è per gli ar-
tefici l’oggetto di una specie di culto. Il suo 
nome, siccome quello di que’ pochi personaggi 
che ciascuna specie di gloria elegge a’ suoi rap-
presentanti, è divenuto il soprannome appel-
lativo di ogni ingegno sublime. Sovente pure si 
compiacquero i pittori di prendersi per sogget-
to delle loro composizioni la persona istessa di 
Raffaello; ed in Roma, una serie di quadri rap-
presentanti i principali avvenimenti della vita 
di lui, il fece non è molto, rivivere in una galle-
ria consegrata alla sua memoria: nobile e com-
movente omaggio”1.

Così scrive Antoine-Chrisostome Quatremère 
de Quincy nella sua Histoire de la vie et des ouvrages 
de Raphaël del 1824, riportata nella fortunata edi-
zione italiana a cura di Francesco Longhena del 
1829, una delle biografie artistiche più popolari del 
XIX secolo, nonché lo scritto che ha maggiormen-
te alimentato la conoscenza e il mito dell’urbinate, 
fornendo spunti agli artisti contemporanei2.

Il genere della biografia d’artista, che s’inscri-
ve in quello più ampio della pittura di storia tra fine 
Sette e prima metà dell’Ottocento, nel caso di Raffa-
ello, ha avuto una particolare e duratura diffusione, 
soprattutto per l’identificazione degli artisti con-
temporanei con il suo percorso esemplare3. Il mol-
tiplicarsi di opere, soprattutto dipinti, che raffigu-
rano episodi della sua vita è, infatti, uno dei canali 
dell’inossidabile popolarità del pittore. Una popo-
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alarità dovuta al perdurare della sua fortuna, ricon-

sacrata in età neoclassica dall’autorità di Winckel-
mann e Mengs e alimentata dalla storiografia.

A Raffaello viene concesso un posto d’eccezio-
ne nella prima grande storia dell’arte illustrata, de-
dicata prevalentemente all’arte medievale, l’Histoire 
de l’Art par les monumens di Jean-Baptiste Seroux 
d’Agincourt4. Un’opera in gran parte pronta per la 
stampa a Roma negli anni ottanta del Settecento e 
nota alla comunità internazionale di artisti e studio-
si, ma che, per i noti eventi politici, cominciò a usci-
re in fascicoli a Parigi solo dal 1810, per poi essere 
pubblicata in versione integrale nel 1823.

 Dopo il lungo excursus sull’arte medievale e 
del primo Rinascimento, Seroux arriva a Raffaello, 
indicandolo come apice insuperabile della pittu-
ra di tutti i tempi. Se sino a quel momento, scrive, 
tutti gli autori avevano “quelque chose à désirer”, 
soprattutto per ciò che riguardava la “misura”, 

“cette mesure qui, dans les beaux-arts, n’est 
autre chose que le goût ou le juste sentiment  
de ce qui est bien [...]. Vint enfin Raphaël”.

Arriva infine Raffaello a riportare “ordine” 
e “grazia” in pittura (fig. 1). A lui sono eccezional-
mente dedicate ben sedici tavole nel VI volume 
dell’Histoire de l’Art, tra le più belle di tutta la mo-
numentale opera5.

Nella prima metà dell’Ottocento, il mito 
dell’urbinate continua a propagarsi in numerosi 

1
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tappa indiscussa nella formazione dei giovani pit-
tori8. L’ultima, consacrata negli anni cinquanta del 
XVIII secolo da Winckelmann, nei Pensieri sull’i-
mitazione, come superiore a qualsiasi altro dipinto 
di Raffaello per la “composizione”, è tra le pitture 
più replicate. Fu Winckelmann a suggerire a Lord 
Baltimore di donarne una copia al re d’Inghilter-
ra per collocarla a Hampton Court, accanto ai car-
toni per gli arazzi vaticani, la cui esposizione ebbe 
un impatto decisivo sullo sviluppo dell’arte e della 
critica britannica. Il disegno a grandezza natura-
le fu eseguito da Giovan Battista Casanova, consi-
derato da Winckelmann il migliore disegnatore di 
Roma dopo Mengs9, e accrebbe la corsa a ottene-
re una versione del dipinto di San Pietro in Mon-
torio10. Per tutto il corso del secolo XVIII e l’inizio 
del XIX, molti erano attirati sul colle gianicolen-
se dalla Trasfigurazione, considerata, come si legge 
nelle guide e nei documenti del convento, il “pri-
mo Quadro del Mondo”11. Il dipinto era talmente 
famoso che i padri francescani non gli concessero 
mai di varcare la soglia della chiesa dove si trovava 
dal 1523, nemmeno in occasione della richiesta da 
parte del pontefice Clemente XIII, che intendeva 
farne eseguire una copia a Stefano Pozzi per esse-
re trasposta in mosaico per la basilica di San Pietro, 
copia che il pittore dovette eseguire direttamente 
sul luogo. Consegnata ai francesi il 29 maggio 1797 
e arrivata trionfalmente a Parigi con gli altri ca-
polavori il 27 luglio dell’anno successivo, nel nuo-
vo museo voluto da Napoleone, la Trasfigurazione 

scritti, dalla già citata biografia apologetica di Qua-
tremère, fino alle monografie dei conoscitori te-
deschi Johan David Passavant e Ernst Föster, en-
trambi usciti da un percorso pittorico a fianco dei 
Nazareni, 

“che inauguravano una nuova percezione di 
Raffaello, destinata a trovare conferma e dif-
fusione nei movimenti puristi e appunto pre-
raffaeliti, dove rispetto all’affermazione del 
pittore cortigiano sulla grande scena romana 
venivano privilegiate l’ispirazione cristiana e 
la maggiore genuinità del giovane Raffaello af-
fidato dal padre nelle mani del Perugino”6.

Tra le tendenze neoclassiche di fine XVIII 
secolo e le correnti artistiche della prima metà del 
XIX, Raffaello rimane dunque un costante punto 
di riferimento, sia come modello pittorico e didat-
tico – ne sono testimonianza le moltissime copie e 
trasposizioni incisorie –, sia come esempio di ar-
tista “universale”.

Malgrado le costanti lamentele di artisti e co-
noscitori sullo stato di conservazione dei suoi di-
pinti, in particolare quelli a fresco, questi sono an-
cora replicatissimi: tra i compiti dei pensionnaires 
dell’Accademia di Francia, ad esempio, rimane pri-
mario quello di eseguire copie, in particolare da 
Raffaello7. La riproduzione dei dipinti della Far-
nesina, delle Stanze Vaticane e della grande opera 
della maturità, la Trasfigurazione, è considerata una 
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ebbe un posto d’eccezione nella Grande Galerie. 
Ammirata dal pubblico francese e internaziona-
le – tra cui Thomas Lawrence e Johann Heinrich 
Füssli – come capolavoro insuperabile dell’arte 
di tutti i tempi, al ritorno in Italia nel 1816, mal-
grado le richieste dei padri francescani di San 
Pietro in Montorio, era ormai musealizzata: non 
fece mai ritorno in chiesa per essere esposta, dal 
1820, nella Pinacoteca Vaticana12.

Tra le altre opere romane di Raffaello fu-
rono spesso replicate anche le Sibille nella chie-
sa di Santa Maria della Pace13, La Scuola di Ate-
ne dalle Stanze (la cui versione più nota è forse 
quella di Giuseppe Bezzuoli dei Musei Civici di 
Brescia)14 e la Pala Baglioni. Questa è tradotta, ad 
esempio, nella stampa di Giovanni Volpato (fig. 
2), uno dei grandi maestri dell’incisione di tra-
duzione, e in quella successiva dello svizzero Sa-
muel Amsler (fig. 3).

Anche a Firenze la copia da Raffaello rima-
ne attualissima, fino a divenire fonte d’ispirazio-
ne per il movimento purista15. Tra tutte, la Madon-
na della Seggiola, definita anche da Quatrèmere de 
Quincy “la più celebre (…) e la più conosciuta del-
le Madonne raffaellesche”16, è replicata innumere-
voli volte nelle tecniche più svariate17, come nella 
bella incisione di Raffaello Morghen (fig. 4), che 
è la prima prova eseguita al suo arrivo a Firenze 
nel 1793. Raffinato interprete della stagione della 
stampa di riproduzione, Morghen utilizza sapien-
temente il chiaroscuro appreso dal maestro Vol-

pato per rimanere quanto più possibile fedele al 
linguaggio raffaellesco18. Questa e altre stampe gli 
valsero il titolo di “incisore di Raffaello”19. 

L’inarrestabile fortuna della Madonna del-
la Seggiola è testimoniata, ancora nel 1849, dal 
dipinto di Dionigi Faconti, Raffaello, che rapito 
da una bellissima donna con due bimbi, immagi-
na il quadro della Madonna della Seggiola (fig. 5).

Allievo dell’Accademia Carrara di Bergamo, 
nel 1849 Faconti presenta il dipinto alla Promo-
trice di Torino, mettendo su tela un episodio non 
riportato dalle fonti, ma che Ernst Gombrich ha 
rintracciato in un libro per ragazzi stampato nel 
1820 da Ernst von Houwald. Un eremita, per fug-
gire da un branco di lupi, si rifugia sui rami di 
una quercia e viene salvato da una bambina, fi-
glia di un mercante di vini, cui egli profetizza un 
destino immortale. In seguito, l’albero è abbat-
tuto per farne botti e la bambina, divenuta ma-
dre di due figli di grande bellezza, colpisce pro-
fondamente Raffaello durante una gita a Velletri. 
Questi si ferma infatti a ritrarla e, in mancanza di 
carta, disegna l’immagine sul fondo di un barile: 
da qui deriverebbe la forma del dipinto20. La leg-
genda popolare ebbe grande fortuna e fu spesso 
tradotta in incisione. Faconti la rende una vivace 
scena di genere, anche se vi sono state ravvisate 
allusioni al contemporaneo dibattito critico sui 
diversi modi di affrontare in pittura l’imitazione 
della natura, considerata all’epoca un essenziale 
elemento dell’arte dell’urbinate21.
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mNon mancano ulteriori episodi di strabilian-
te fortuna di temi raffaelleschi, in realtà costruiti 
ad hoc sulla base del gusto neo-antico che segue 
le scoperte degli affreschi di Ercolano e Pompei, 
come le cosiddette Ore di Raffaello, diffuse in co-
pie, incisioni, decorazioni e oggetti di merchan-
dising22.

Un capitolo non meno importante dell’inos-
sidabile fortuna visiva di Raffaello, cui si è già ac-
cennato in apertura, è la diffusione della traspo-
sizione di episodi della sua vita, brillantemente 
messa in rilievo per primo da Francis Haskell. 
Diffusione che avviene in Italia, ma soprattutto 
in Francia, come è emerso nella grande mostra 
Raphaël et l’art français del 1983-198423. Attraver-
so l’analisi delle opere esposte ai Salon, Haskell 
sottolinea la frequenza degli episodi figurati del-
la vita dell’artista, almeno fino al 1886, quando il 
declino della pittura di soggetto storico è ormai 
avvenuto24, e che raggiunge il suo apice tra il 1804 
e 1817, con la presenza a ogni esposizione di alme-
no due o tre quadri. Opere che, al momento del-
la loro apparizione, ambiscono a un fine didattico 
e sociale, suscitando accesi dibattiti critici sulla 
congruità delle ambientazioni e della resa stilisti-
ca, come nel caso dei due dipinti forse più famo-
si, raffiguranti la morte dell’artista, quello di Nico-
las-André Monsiau, in cui prevalgono l’eloquenza 
dei gesti e l’attitudine contrita (Salon del 1804, di 
cui sono conservati due bozzetti) (fig. 6)25, e quello 

6
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di Pierre-Nolasque Bergeret, concepito come un 
fregio classico (Salon del 1806) (fig. 7)26.

Il tema della Morte di Raffaello si lega alla 
fortuna della Trasfigurazione27. L’alone “divino” 
che aveva accompagnato l’artista in vita è presen-
te ancor di più al momento della morte, avvenu-
ta, come la nascita, la notte del Venerdì Santo. Il 6 
aprile 1520, dopo un breve periodo di malattia do-
vuto agli “eccessi amorosi”, a soli trentasette anni, 
colui che “non visse da pittore, ma da principe”28 
morì nel suo studio, dove 

“gli misero alla morte, al capo nella sala ove la-
vorava, la tavola della Trasfigurazione che ave-
va finita per il cardinale de’ Medici: la quale 
opera, nel vedere il corpo morto e quella viva, 
faceva scoppiare l’anima di dolore a ognuno 
che quivi guardava; […]. O felice e beata ani-
ma, da che ogn’uomo volentieri ragiona di te 
e celebra i gesti tuoi et ammira ogni tuo di-
segno lasciato! Ben poteva la pittura, quan-
do questo nobile artefice morì, morire anche 
ella, ché quando egli gli occhi chiuse, ella quasi  
cieca rimase”29. 

Allievi, amici, letterati, eminenti personag-
gi, lo stesso Leone X – “che la sua morte amara-
mente lo fece piagnere” – sono ricordati uniti nel 
cordoglio del sommo maestro. Una celebrazione 
non solo del pittore, ma del suo essere intimo dei 
grandi committenti, come Apelle nell’antichità. 

Il dipinto di Bergeret fu acquistato per la dimo-
ra di Malmaison di Josephine de Beauharnais 
(Oberlin, Ohio, Allen Memorial Art Museum) da 
Napoleone Bonaparte, a siglare l’identificazione 
contemporanea con gli illuminati mecenati del 
passato30.

In Italia il tema della morte di Raffaello com-
pare nel perduto dipinto del tedesco Johannes 
Riepenhausen, presentato a Roma alla mostra del 
1834 della Società di Amatori e Cultori di Belle 
Arti31, che possiamo immaginare composto e so-
lenne come le incisioni di tema analogo pubblica-
te dall’artista, di cui si dirà più avanti; o anche in 
quello, molto più concitato, di Francesco Hayez 
del Museo di Roma (fig. 8). Scoperto nel 1977 e 
datato al 1830, il quadretto ha un carattere inti-
mo. Al capezzale dell’artista non sono grandi per-
sonaggi e committenti, ma gli amici fedeli, l’ama-
ta Fornarina che fugge disperata e il frate che ha 
impartito gli ultimi sacramenti32. Raffaello è col-
to nell’atto della preghiera, con il crocifisso, men-
tre esala l’ultimo respiro33.

La raffigurazione della morte serve, dunque, 
anche a sottolineare i rapporti di Raffaello con i 
personaggi della corte romana, tema, quest’ulti-
mo raffigurato anche singolarmente, come nel di-
sperso dipinto dell’allievo di Jacques-Louis David, 
Jean-Baptiste Mallet, presentato al Salon del 1814, 
riprodotto e commentato da Charles-Paul Landon 
negli “Annales du Musée”, Interno dell’atelier di 
Raffaello. Non una raffigurazione grandiosa con 
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gli allievi al lavoro, ma un brano aneddotico in cui 
il cardinal Bibbiena sta leggendo una commedia a 
Raffaello e alla sua amata Fornarina. La scena mo-
stra l’intimità tra l’artista e il grande ecclesiastico 
e mira a celebrare “lo status sociale dell’artista nel 
Rinascimento”34.

Il tema dell’atelier del pittore è riproposto in 
Italia da Francesco Podesti, in maniera molto più 
scenografica, in un dipinto esposto all’Accademia 
di Brera nel 1839 e l’anno successivo alla Società 
di Amatori e Cultori di Belle Arti a Roma35. Oggi 
in collezione privata a Lodi, l’opera è riprodotta 
nel periodico illustrato “Ape italiana delle Belle 
Arti”, e coglie l’artista mentre mostra al commit-
tente la Madonna di Foligno, circondato da allie-
vi e letterati36.

Col tempo altri temi prendono il soprav-
vento, perdendo progressivamente gli iniziali in-
tenti morali. Il più fortunato è certamente quello 
dell’amore totalizzante di Raffaello per Marghe-
rita Luti, detta la Fornarina, declinato in ogni pos-
sibile versione. 

Narra Vasari che:

“Fu Raffaello persona molto amorosa et af-
fezzionata alle donne, e di continuo presto ai 
servigi loro; la qual cosa fu cagione che, conti-
nuando i diletti carnali, egli fu dagl’amici, for-
se più che non conveniva, rispettato e compia-
ciuto. Onde facendogli Agostin Ghigi, amico 
suo caro, dipignere nel palazzo suo la prima 
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a  loggia, Raffaello non poteva molto attendere 

a lavorare per lo amore ch’e’ portava ad una 
sua donna; per il che Agostino si disperava 
di sorte, che per via d’altri e da sé e di mez-
zi ancora operò sì, che appena ottenne che 
questa sua donna venne a stare con esso in 
casa continuamente in quella parte dove Raf-
faello lavorava: il che fu cagione che il lavoro  
venisse a fine”37.

Il tema è fortemente alimentato dall’inte-
resse di Jean-Auguste-Dominique Ingres, il cui 
culto nei confronti dell’urbinate rappresenta “il 
capitolo più luminoso della fortuna di Raffaello, 
non solo e senza dubbio nell’Ottocento, ma forse 
in assoluto”38. Molti disegni del pittore conserva-
ti a Montauban e alcuni dipinti riproducono ope-
re raffaellesche. Tra questi il bel foglio acquerel-
lato dalla Vergine dei candelabri (fig. 9), all’epoca 
conservata a Roma nella collezione di Luciano 
Bonaparte e oggi alla Walter Art Gallery (Balti-
mora), che Ingres realizzò probabilmente a Pari-
gi a partire da un’incisione39. Sempre nel solco del 
culto per l’urbinate, è il foglio alla mina di piom-
bo che riproduce la stampa di Marcantonio Rai-
mondi con il Ritratto di Raffaello (fig. 10), della 
quale Ingres possedeva una copia.

Modi raffaelleschi pervadono inoltre la pro-
duzione autonoma di Ingres. Il voto di Luigi XIII 
alla Vergine (1821-1824) per la cattedrale di Mon-
tauban riprende in maniera evidente la Madonna 

9
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a  Sistina40. Inoltre, tra il 1808 e il 1813, duran-
te il primo soggiorno a Roma come pensionnai-
re dell’Accademia di Francia, egli aveva proba-
bilmente progettato una serie dedicata alla vita 
del maestro, testimoniata da vari disegni41. Tra i 
temi, La nascita di Raffaello accolto dalle Grazie, Il 
giovane Raffaello si congeda dalla duchessa di Ur-
bino, Il giovane Raffaello accolto dal Perugino, Il 
cardinal Bibbiena offre sua nipote come promessa 
sposa a Raffaello, Raffaello vede per la prima vol-
ta la Fornarina che si lava i piedi nel Tevere42. Da 
questi Ingres trae solo alcuni dipinti: cinque re-
pliche del fortunatissimo Raffaello e la Fornari-
na (fig. 11), la cui prima versione, dispersa, è del 
1813, mentre l’ultima è databile agli estremi anni 
di vita del pittore43; una versione de Il cardinal 
Bibbiena offre sua nipote in sposa a Raffaello (Bal-
timora, Walters Art Gallery), tema trasposto da 
Vasari (fig. 12)44. 

Le fonti testuali di Ingres sono essenzial-
mente Vasari e Comolli, mentre alcuni degli epi-
sodi disegnati sono ritenuti di sua invenzione, 
come quello di Raffaello che vede per la prima vol-
ta la Fornarina mentre si bagna i piedi nel Teve-
re45. Il soggetto si trova in realtà anche in un bel 
dipinto di un non identificato pittore, forse vici-
no ai Nazareni, oggi in collezione privata (fig. 13). 
L’episodio è ricordato anche nelle Notizie intor-
no alla Fornarina: sul vero ritratto della stessa di-
pinto da Raffaello: e congettura intorno alla verità 
di quelli di casa Barberini in Roma, e della Galleria 
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di Firenze indirizzate da Melchiorre Missirini a 
Renato Arrigoni in data 7 aprile 180646, che van-
no forse indicate come il testo che ha diffuso tale 
leggenda. La questione principale che interessa-
va Missirini, molto dibattuta all’epoca, verteva in 
realtà su quale dovesse essere considerato il vero 
ritratto di Margherita Luti ricordato da Vasari: il 
Ritratto di donna (o Fornarina degli Uffizi), oggi 
ascritto a Sebastiano del Piombo, o la Fornarina 
della Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palaz-
zo Barberini. Il Ritratto di Sebastiano appare, ad 
esempio, nel dipinto di Felice Schiavoni Raffael-
lo dipinge la Fornarina, la cui prima versione fu 
esposta nel 1832 all’Accademia di Brera, oggi noto 
nella successiva versione eseguita per Paolo To-
sio, con la mediazione di Francesco Hayez, e an-
ch’essa esposta a Brera nel 1834 (fig. 14). L’am-
bientazione classica cinquecentesca suggerisce il 
raggiunto status sociale dell’artista, vestito con 
eleganza47, mentre i colori smaltati offrono una 
rievocazione del suo stile pittorico48. Il dipinto 
ebbe grande successo e fu fedelmente replicato 
poco più tardi in smalto su porcellana da Pietro 
Vergine (fig. 15)49.

La visita della Fornarina a Raffaello che la-
vora nella villa di Agostino Chigi è dipinta nel 
1855 dal marchigiano Filippo Bigioli, attivissimo 
pittore e incisore sulla scena romana, in un’ope-
ra presentata all’esposizione annuale della Società 
di Amatori e Cultori di Belle Arti (fig. 16). Bigio-
li già nel 1839 aveva raffigurato Raffaello in atto di  
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mpresentare il cartone della Galatea ad Agostino Chi-

gi sul soffitto della cosiddetta Camera di Raffaello 
nel distrutto Palazzo Torlonia a piazza Venezia50. 
Sempre legato all’episodio è anche il languido di-
pinto del 1854 di Francesco Gandolfi, Raffaello e 
la Fornarina, esposto l’anno seguente alla mostra 
della Promotrice di Genova, dove fu accolto con 
molto favore da Federico Alizeri, che propose di 
intitolarlo Amore consigliere dell’arte e incitamen-
to alla gloria. L’interpretazione sentimentale ebbe 
grande successo, tanto che Gandolfi ne eseguì suc-
cessive versioni (fig. 17)51. 

Col passare degli anni il tema perde progres-
sivamente di significato ed è impiegato principal-
mente per alimentare sogni a occhi aperti di ro-
manticismo e adulterio52. 

Tornando agli episodi disegnati da Ingres, 
particolare diffusione ebbe infine in Francia Il 
giovane Raffaello accolto dal Perugino, dipinto tra 
gli altri, da Louis Crignier (Salon del 1831)53 e da 
François-Édouard Cibot (Salon del 1843)54.

Un vero e proprio tributo al mito ottocentesco 
di Raffaello è il volume d’incisioni, edito a Franco-
forte nel 1816 e in Italia nel 1833, Vita di Raffaello 
da Urbino disegnata ed incisa da G. Riepenhausen. 
L’opera è composta da dodici tavole ideate dai fra-
telli “nazareni”, originari di Gottinga, Friedrich 
e Johann Riepenhausen, che si convertirono a 
Dresda nel 1804 al cattolicesimo, cambiando i loro 
nomi in Franz e Johannes, per raggiungere Roma 
l’anno successivo. Le tavole sono tratte soprattutto 

18
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mda Vasari, fatta eccezione per l’ottava, in cui Raffa-
ello vede in sogno la Vergine con il Bambino che 
ispirerà una delle sue opere più amate, la Madon-
na Sistina (fig. 18). La serie, eseguita al tratto, è 
emblematica della cultura artistica romana ispi-
rata al romanticismo cattolico tedesco e ci pre-
senta un’immagine “angelica” di Raffaello, artista 
omnicomprensivo, colto, di bell’aspetto, amato da 
tutti, omaggiato persino dagli “avversarii” e accol-
to intimamente da pontefici e grandi committenti 
(fig. 19)55. Un’idea rispecchiata dall’immagine del 
pittore in dipinti e sculture ottocentesche, come 
nel busto di Pietro Fontana del 1807 (fig. 20)56. Va 
ricordato che nel 1808 Ludovico I di Baviera ac-
quista il Ritratto di Bindo Altoviti, all’epoca consi-
derato un’effigie dell’urbinate, aprendo la dispu-
ta intorno al vero ritratto dell’artista, risolta poi da 
Quatremère de Quincy a favore dell’Autoritratto  
degli Uffizi. 

I temi sin qui accennati sembrano riassunti 
in un dipinto emblematico della popolarità otto-
centesca di Raffaello, realizzato nel 1819 da Wil-
liam Turner durante il primo viaggio in Italia ed 
esposto alla Royal Academy nel 1820: Roma dal 
Vaticano. Raffaello, accompagnato dalla Fornari-
na, prepara i dipinti per la decorazione delle Log-
ge (fig. 21). Le Logge, all’epoca molto deteriorate, 
avrebbero dovuto essere riprodotte per volere del 
principe reggente, il futuro Giorgio IV, da Alexan-
der Day. Lunghissima è la storia della fortuna degli 
affreschi, il cui episodio più noto è la replica fatta 
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eseguire da Caterina di Russia sotto la direzione 
di Cristoforo Unterperger, e che culmina con le 
copie ordinate tra il 1835 e il 1839 da Ingres, allo-
ra direttore dell’Accademia di Francia a Roma, ai 
suoi allievi57. Turner evoca l’impresa con l’infila-
ta in prospettiva che si scorge a destra del quadro. 
Protagonisti della grandiosa e visionaria rievoca-
zione di Roma sono ancora una volta Raffaello e 
la Fornarina. Come in una scena teatrale, l’artista 
è raffigurato con la città sullo sfondo. A terra, la 
Fornarina degli Uffizi, la Madonna della Seggiola, 
che Turner aveva personalmente ammirato a Pari-
gi nel 1802, e alcuni soggetti della loggia, la Caccia-
ta di Adamo ed Eva dall’Eden e, sulla destra, sorret-
to dallo stesso Raffaello, Noè che costruisce l’arca 
insieme ai figli. Infine, un dipinto d’incerta iden-
tificazione, forse di Claude Lorrain o dello stesso 
Turner. Un anacronismo, come la presenza sul tap-
peto di alcuni disegni del colonnato berniniano di 
piazza San Pietro, che secondo Fernando Mazzoc-
ca proietta “l’opera e il mito di Raffaello in una di-
mensione atemporale”, sottolineandone la peren-
ne attualità58 .
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Morghen, La Madonna della seggiola, 
scheda in Raphael Invenit. Stampe da 
Raffaello nelle collezioni dell’Istituto 
Nazionale per la Grafica, a cura  
di G. Bernini Pezzini, S. Massari,  
S. Properi Valenti Rodinò, catalogo 
della mostra (Roma, Istituto 
Nazionale per la Grafica, 1985), 
Quasar, Roma 1985, p. 197.
19 E. Borea, Lo specchio dell’arte 
italiana. Stampe in cinque secoli, vol. I, 
Edizioni della Normale, Pisa 2009, 
pp. 591-592.
20 E. Gombrich, Norma e forma, 
studi sull’arte del rinascimento, 
Einaudi, Torino 1973, pp. 93-117;  
E. Lissoni, Dionigi Faconti. Raffaello 
che rapito da una bellissima donna con 
due bimbi, immagina il quadro della 
Madonna della Seggiola, scheda in 
Raffaello e l’eco del mito… cit.,  
pp. 222-223.
21 E. Spalletti, Dionigi Faconti 
(Bergamo 1830-Torino 1865). Raffaello 
che, rapito da una bellissima donna 
con due bimbi, immagina il quadro 
della Madonna della Seggiola, scheda 
in Raffaello. Elementi di un mito.  
Le fonti, la letteratura artistica,  
la pittura di genere storico, catalogo 
della mostra (Firenze, Biblioteca 
Medicea Laurenziana, 1984), Centro 
Di, Firenze 1984, p. 189.
22 Per il censimento dei temi 
raffaelleschi in Italia: Romanticismo 
storico. Celebrazioni per il centenario 
di Francesco Domenico Guerrazzi,  
a cura di S. Pinto, catalogo della 
mostra (Firenze, Le Meridiane  
di Palazzo Pitti, 1973-1974), Centro 
Di, Firenze 1973, pp. 107-110.
23 Hommage à Raphaël. Raphaël et 
l’art français, catalogo della mostra 
(Parigi, Grand Palais, 1983-1984), 
Editions de la Réunion des Musées 
Nationaux, Paris 1983.
24 F. Haskell, Gli antichi maestri… 
cit., p. 142.
25 Oggi perduta, la tela è nota 

attraverso due studi preparatori, 
Amburgo, Kunsthalle, 
Kupferstichkabinett. Cfr. J.-P. 
Cuzin, Monsiau. La Mort de Raphaël, 
scheda in Hommage à Raphaël. 
Raphaël et l’art… cit., p. 155. I 
personaggi sono identificati nel 
“libretto” del Salon: Ludovico 
Ariosto, il cardinal Bibbiena, Giulio 
Romano, Jean-François Perrin, 
Polidoro da Caravaggio, 
Gianfrancesco Penni, Giovanni  
da Udine, Pietro Perugino: L. Gallo, 
Nicolas-André Monsiau, La morte  
di Raffaello, 1804, scheda in Raffaello 
1520-1483, a cura di M. Faietti, M. 
Lafranconi, catalogo della mostra 
(Roma, Scuderie del Quirinale, 
2020), Skira, Milano 2020,  
pp. 64-65.
26 J.-P. Cuzin, Pierre-Nolasque 
Bergeret, Honneurs rendus à Raphaël 
après sa mort, scheda in Hommage  
à Raphaël. Raphaël et l’art… cit.,  
pp. 77-78. Nel libretto sono descritti  
i personaggi: Leone X, Pietro 
Bembo, Baldassarre Castiglione, 
Polidoro da Caravaggio, 
Gianfrancesco Penni e forse Giulio 
Romano, poi i “rivali” Michelangelo 
e Sebastiano del Piombo, Pietro 
Perugino, Ludovico Ariosto e, a 
sinistra, Giorgio Vasari intento a 
scrivere: L. Gallo, Pierre-Nolasque 
Bergeret, Onori resi a Raffaello al suo 
capezzale di morte, post 1806, scheda 
in Raffaello 1520-1483… cit., p. 64.
27 Sull’iconografia della Morte  
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