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La fortuna del classicismo bolognese 
nelle stampe di traduzione

Ilaria Miarelli Mariani

Ormai stabilmente entrate tra gli strumenti della ricerca storico-artistica come testimo-
nianza della fortuna di opere e artisti, grazie ai fondamentali studi di Evelina Borea1, le 
stampe di traduzione dai pittori del classicismo bolognese hanno ricevuto diverse atten-
zioni critiche, sia pure in maniera non sistematica e con pochi approfondimenti per quel 
che riguarda l’Ottocento. L’avvento della fotografia ne decreta poi l’inesorabile tramonto.
Le finalità e le tecniche della stampa d’après si erano trasformate radicalmente tra fine 
XVIII e inizio XIX secolo, con l’esigenza di sostituire la tradizionale descrizione ecfrastica 
con la riproduzione, o piuttosto presunta replica delle opere, nelle trattazioni storico-
artistiche e nei nuovi cataloghi di musei e collezioni2. In questa valenza prevalentemente 
complementare al discorso scritto, la grande protagonista del periodo è la versatile ma 
poco artistica incisione al tratto lineare, o a contorno, che ha poco a che vedere con le 
splendide e tecnicamente sofisticate incisioni d’après dei secoli precedenti, in grado di 
competere con la pittura ritratta. Impiegata inizialmente soprattutto nella traduzione del-
le opere dei “primitivi” e stimata per la linear abstraction, questa si fa portavoce di uno stile 
internazionale che nasce a Roma intorno al 1790 e che, sotto l’influsso di Winckelmann, 
permea le produzioni grafiche e incisorie di artisti quali Pierre Humbert de Supervil-
le, John Flaxman, Benigne Gagneraux e Asmus Jacob Carstens3. La stagione autonoma 
dell’outline è comunque di breve durata: essa è ben presto confinata alla traduzione, non 
più solo di opere antiche e medievali, ma anche contemporanee. Ne sanciscono definiti-
vamente questo utilizzo due opere storiografiche che rispettivamente chiudono e aprono 
i due secoli, l’Histoire de l’Art par les monumens di Jean-Baptiste Seroux d’Agincourt4 e la 
Storia della scultura di Leopoldo Cicognara5.
La grande stagione dell’incisione chiaroscurata lascia dunque il posto a immagini di cui 
Evelina Borea ha messo in risalto l’effetto di «svuotamento finale» e di «perdita di signifi-
cato», tanto più visibili nella riproduzione degli artisti qui presi in esame, le cui opere era-
no state magistralmente riprodotte già dal XVII secolo. Una tecnica inizialmente utilizzata 
per diffondere la conoscenza dei sempre più acclamati artisti del XIV e XV secolo è dun-

1 Per la storia dell’incisione di traduzione si veda Borea 2009. I volumi rimangono un punto di riferimento 
costante per la stesura di questo breve saggio. Ringrazio Evelina Borea per i confronti su questi temi avuti nel 
tempo, Rosalba Dinoia per i suggerimenti, Valentina Ridolfi per avermi fornito il suo testo purtroppo non facil-
mente reperibile e Jessica Calipari e Valentina Fraticelli.
2 Borea 2009, I, p. 626.
3 Sulla Linear abstraction, Rosenblum [1956] 1976; Idem [1967] 1984, pp. 174-202; Borea 2009, I, pp. 625-653. 
4 Benché cominciata a uscire a stampa nel 1810 e, in versione integrale, nel 1823, l’Histoire de l’Art è sostanzial-
mente terminata nel penultimo decennio del XVIII secolo, Seroux d’Agincourt 1823.
5 Cicognara 1813-1816; Idem 1823-1824.
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que impiegata, con risultati alterni, anche per ritrarre le opere dei pittori del classicismo 
bolognese, la cui fortuna, seppure non omogenea, rimane piuttosto diffusa, in particolare 
a Roma, a Bologna e in Inghilterra. 
Seroux d’Agincourt, nell’Histoire de l’Art, opera cardine tra i due secoli e sintomatica del 
cambiamento internazionale del gusto, mentre riproduce i “primitivi” bolognesi, e contro 
gli entusiasmi che le sue ricerche suscitavano negli artisti delle nuove generazioni, con-
tinua a indicare 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 un grado di eccellenza ben superiore a quello delle altre scuole, e qualche 
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»6. L’ultima 
incisione del monumentale libro sull’arte medievale riporta il lettore al gusto “corretto”, 
con la riproduzione del busto di Poussin, che lo stesso Seroux aveva commissionato nei 
suoi primi anni romani al giovane pensionnaire André Segla per collocarlo nel Pantheon, 

6 Seroux d’Agincourt 1826-1829, IV, 1827, pp. 454-455, nota 1.

accanto a quelli di Annibale Carracci, Raffaello e Mengs7. Una posizione di retrovia nel 
panorama artistico europeo all’aprirsi del nuovo secolo, che non vede più i Carracci e il 
loro entourage al centro delle attenzioni dell’incisione di traduzione. 
Le loro opere non erano comunque scomparse dalle stampe e, a Roma, sono soprattutto 
quelle delle quadrerie nobiliari precedentemente non incise a diffondersi sul mercato8. Si 
tratta di incisioni singole, spesso chiaroscurate, da quadri che in molti casi lasciano sfor-
tunatamente la città nel giro di pochi anni e non sempre dalla corretta attribuzione, come 
il San Sebastiano morente oggi ad Hartford, forse di Lorenzo Gennari, all’epoca conservato 
in collezione Curti Lepri con l’attribuzione a Guercino e magistralmente inciso da uno dei 
più attivi incisori nella Roma dei primi decenni del XIX secolo, il bassanese Giovanni Folo, 
su disegno di Agostino Tofanelli (fig. 1)9. 
In questa perdurante «affezione per i bolognesi»10 rientrano le incisioni per i quadri di 
paesaggio di Annibale e Domenichino, che fino ad allora avevano attirato scarsissimo in-
teresse, a differenza delle attenzioni ricevute da Dughet11. È ad esempio inciso per prima 
volta, da Antonio Testa su disegno di Filippo Giuntotardi, il dipinto attribuito allo Zam-
pieri Paesaggio con guado della Galleria Doria Pamphilj (fig. 2)12. 
Tuttavia, malgrado una temporanea reviviscenza dell’acquaforte pittorica, l’incisione a 
contorno13 non riproduce quasi mai opere singole in fogli autonomi, ma serie di immagi-
ni14. Così, anche le opere dei pittori del classicismo bolognese, o presunte tali, vivono prin-
cipalmente all’interno di pubblicazioni più o meno importanti, destinate a un pubblico 

7 Sul monumento Miarelli Mariani 2005, pp. 54-56.
8 Evelina Borea sottolinea l’opinione negativa di Giuseppe Tambroni, direttore dell’Accademia di Belle Arti di 
Palazzo Venezia, sull’incisione romana nei primi trent’anni del XIX secolo, Borea 2009, I, p. 658.
9 Ivi, pp. 658-659.
10 Ibidem.
11 Stefani 1999. Si veda inoltre il contributo di Maria Saveria Ruga in questo stesso volume, pp. 00-00.
12 Borea 2009, I, p. 659.
13 Ivi, p. 631.
14 Ibidem.

1. Agostino Tofanelli (dis.), Giovanni Folo (inc.) da Lorenzo Gennari?, San Sebastiano morente. Monza, Musei 
Civici di Monza, inv. DEF 3886.

2. Antonio Testa, Filippo 
Giuntotardi (inc.) da 
Domenichino (attr.), Paesaggio 
con guado. Roma, Istituto 
Centrale per la Grafica, inv. 
CL1207. 
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diverso da quello delle stampe “pittoriche”, formato per lo più da amatori e conoscitori, 
in grado di riconoscere i dipinti e cogliere rapidamente confronti stilistici15. Una fortuna 
visiva, dunque, che appare sempre più legata a quella critica e, soprattutto, collezionistica, 
rispetto ai secoli precedenti16.
Un fondamentale avvio agli studi spetta al catalogo della mostra del 1986, curata da Eveli-
na Borea e Ginevra Mariani Annibale Carracci e i suoi incisori. Annibale, che fu egli stesso 
incisore – di invenzione e mai di traduzione –, comincia infatti a essere riprodotto ancora 
in vita17 e ha un momento di grande fortuna entro la metà del XVII secolo a opera di un 
gruppo di autori non italiani, tra i quali il più noto era certamente Cornelis Bloemaert18. 
Tra le migliori interpretazioni della sua arte si pongono le due incisioni dalla Pietà per 
Odoardo Farnese (Napoli, Museo di Capodimonte), eseguite da Pieter de Baillis e Joos de 
Pape rispettivamente nel 1639 ed entro il 164619. Ed è proprio seguendo le varie riprodu-

15 Ibidem.
16 Per la fortuna critica del classicismo bolognese nel XIX secolo si rimanda al saggio di Giovanna Capitelli in 
questo volume, pp. 00-00.
17 Borea 1986a, p. XV. 
18 Ivi, p. XIX.
19 Ivi, p. XVIII.

zioni del famoso dipinto, passato nel 1680 a Parma da palazzo Farnese a Roma e nel 1734 
a Napoli, che si possono comprendere le potenzialità e le trasformazioni dell’incisione di 
traduzione, capace, pur nella diversità degli esiti stilistici, di lasciare intatto il senso pro-
fondo dell’originale20. Le belle interpretazioni seicentesche, tra gli altri, di Joos de Pape, 
Pietro del Po e quella, nel secolo successivo, di Jean Haussard, lasciano il posto, nel XIX 
secolo, all’essenzialità del tratto, pur nell’eccellente interpretazione, per esempio, di Gio-
vanni Paolo Lasinio nel noto Real Museo Borbonico21, importante esempio dei nuovi ca-
taloghi illustrati, che vedono spesso coinvolti i più importanti disegnatori e incisori attivi 
nelle varie città. Figlio del più noto Carlo, il Lasinio, molto versato anche nelle acqueforti 
chiaroscurate22, incide nello stesso volume, come di Agostino Carracci, il Rinaldo e Armida 
oggi a Capodimonte, mentre sue belle incisioni da Annibale, o presunto tale, si trovano in 
un altro diffusissimo catalogo, la Reale Galleria di Firenze illustrata (fig. 3)23. Il linguaggio 
semplificato persiste anche nell’incisione della Pietà eseguita da Saverio Pistolesi nel 1841 
per la nuova versione edita a Roma del Real Museo a cura di Erasmo Pistolesi (fig. 4). 
I dipinti di Annibale, anche se spesso riprodotti per la prima volta, compaiono dunque 
quasi solo all’interno di pubblicazioni più vaste, come nell’importante raccolta di stampe 
Choix de gravures à l’eau forte d’après les peintures originales et les marbres de la Galerie de 

20 Ibidem.
21 Bechi in Real Museo Borbonico 1824-1857, I, 1824, p. 4, tav. XLIII; Annibale Carracci 1986, p. 208. Sugli incisori 
del Real Museo Borbonico si veda Virgilio 2009. Inoltre, si veda il saggio di Ilenia Falbo in questo stesso volume, 
pp. 00-00.
22 Annibale Carracci 1986, p. 229. 
23 Reale Galleria di Firenze 1817-1833.
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3. Giovanni Paolo Lasinio (inc.), 
Vincenzo Gozzini (dis.) da 
Annibale Carracci, Madonna con 
Bambino e san Giovannino, in 
Reale Galleria di Firenze illustrata, 
13 voll., Firenze 1817-1833, vol. 2, 
1824, tav. LXII.

4. Saverio Pistolesi (inc.) da 
Annibale Carracci, Pietà, in Real 
museo, a cura di Erasmo Pistolesi 
(4).
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Lucien Bonaparte24, edita a Londra nel 1812 e incisa dai più noti autori attivi a Roma. La 
vasta sezione dedicata all’école lombarde comprende principalmente riproduzioni da di-
pinti dei bolognesi. Tra queste, quella, molto essenziale, da Le Marie al sepolcro di Annibale 
(oggi a San Pietroburgo; fig. 5) del veronese Luigi Cunego, figlio e allievo del notissimo 
Domenico, che aveva a sua volta riprodotto nel secolo precedente varie opere dei bologne-
si25 e quella da una versione di Cristo e la Cananea di Tommaso Piroli, uno degli incisori 
romani più attivi del periodo26. 
Ma si tratta comunque di presenze non rilevanti, che evidenziano il sostanziale declino 
della fortuna dei Carracci nel XIX secolo, prima della rivalutazione novecentesca27, tranne 
qualche caso di autentica riconsiderazione a Bologna dove, nel 1835 Gian Battista Frulli, 
professore dell’Accademia di Belle Arti, cura la pubblicazione di una serie di litografie dal 
fregio di palazzo Magnani28. Nel 1808, inoltre, uno dei più abili incisori del periodo, Fran-
cesco Rosaspina, aveva dato avvio ai fondamentali volumi della Pinacoteca della Pontificia 
Accademia di Bologna29, che usciranno poi in versione integrale nel 1830 con belle inci-
sioni chiaroscurate che «sanno esprimere epoca, stile, qualità delle singole opere, e dare il 
senso della storia da cui hanno preso forma»30. Vi compaiono tre opere di Annibale – e ben 
otto di Ludovico –, ma «sulla scia di un mito che ormai tocca solo a livello di devozione 
o di Accademia»31. Il metodo riproduttivo è ormai consolidato; scrive infatti Rosapina: 
«ho procurato nel formare i disegni di conservare il carattere dei rispettivi maestri colla 
maggiore esattezza che mi è stato possibile»32, ma con attenzione anche alla resa del «chia-
roscuro dei rispettivi dipinti» (fig. 6)33. 
A Londra, dove si era trasferito dall’inizio degli anni Sessanta del XVIII secolo, il fioren-
tino Francesco Bartolozzi riproduce la Madonna del silenzio di Hampton Court in una 
bella incisione all’acquaforte e bulino di grande successo, eseguita in collaborazione con 
l’editore della notissima “galleria shakespeariana”, John Boydell34. Una fama testimoniata 
dal ritratto all’acquaforte del Bartolozzi eseguito da Luigi Rados (fig. 7)35, in cui il soggetto 
è colto nel suo studio con gli strumenti del mestiere. Sulla parete, in bella vista, l’incisio-
ne della Madonna del silenzio, mentre sul tavolo è in lavorazione il rame per la Clizia dal 
dipinto della collezione Strange, ritenuto di Annibale e oggi ascritto a François Perrier 

24 Choix de gravures 1812; Bartoli 2006; Edelein-Badie 1997.
25 Kannés 1985. Nel 1822 Bonaparte pubblica inoltre un’altra serie con stampe molto più dettagliate, ancora 
una volta eseguite da importanti nomi del campo, Collection de gravures 1822. Tra gli incisori, Pietro Bettelini, 
Giovanni Folo, Pietro Fontana, Pietro Parboni, Gerolamo Carattoni, Carlo Labruzzi; si veda Borea 2009, I, p. 676.
26 Annibale Carracci 1986, p. 62; Edelein-Badie 1997, pp. 160-161. Giovan Battista Leonetti incide inoltre l’Assun-
zione, di cui non è nota l’attuale collocazione, e Filippo Pistrucci la Diana e Atteone di Bruxelles (Musées royaux 
des Beaux-Arts), all’epoca attribuita ad Annibale, Edelein-Badie 1997, pp. 159-162. Su Piroli si veda Dinoia 2017.
27 Borea 1986a, p. XXVIII.
28 Ibidem.
29 Pinacoteca della Pontificia Accademia di Bologna 1830; Pasini 1995, p. 32. 
30 Borea 2009, I, p. 571.
31 Annibale Carracci 1986, p. XXVIII.
32 Rosaspina 1830, p. 1.
33 Ibidem.
34 Jatta 1995 p. 23; Tuer 1881-1882. 
35 Jatta 1995 p. 8; Pezzini Bernini in Francesco Bartolozzi 1995, p. 131. 

(Cincinnati Art Museum)36. Un esplicito omaggio ad Annibale Carracci, dunque, prota-
gonista di alcune delle sue stampe più famose. Il disegno preparatorio della Clizia era stato 
inoltre esposto alla prima mostra della Royal Academy nel 176937 e l’incisione viene più 
volte replicata negli anni successivi da diversi autori38.
Per tornare ai cataloghi incisi, va ricordato quello, molto essenziale, fatto stampare dal 
marchese Vincenzo Giustiniani a Charles-Paul Landon in vista della vendita parigina della 
collezione di famiglia nel 181239. Il cardinale Benedetto (1554-1621) suo avo aveva infatti 
dimostrato un precoce interesse collezionistico per i Carracci e la loro cerchia. Tra le opere 
incise per la prima volta vi appaiono il ciclo di tele raffiguranti la Madonna, Cristo, il Bat-
tista e i Dodici Apostoli di Francesco Albani, oggi a Naumburg, reso noto solo nel 199740. 
Il regista del celebre catalogo, il poliedrico Landon, è uno dei maggiori fautori della diffu-
sione internazionale dell’incisione di traduzione al tratto. Dal 1800 aveva dato avvio alla 
pubblicazione periodica illustrata a contorno Annales du Musée et de l’Ecole moderne des 
Beaux-Arts41, i cui primi otto volumi furono prevalentemente dedicati alla pittura italiana. 
Autore instancabile, riteneva l’incisione al tratto accessibile a tutti, adatta dunque all’edu-
cazione visiva del suo ampio pubblico42. Per gli Annales sceglie quadri dal «sujets nobles 
ou historiques», con un gusto decisamente votato a una matrice classicista: Raffaello e la 
scuola bolognese, con Guido Reni e Domenichino, ma anche i francesi come Le Sueur e, 
soprattutto, Poussin43. Vi figurano anche alcuni quadri di Annibale44, anche se la cultura 
e divulgazione dei nuovi musei ha ormai poco a che fare con la fortuna dell’artista, le cui 
opere non sono significativamente rappresentate neanche nei primi manuali illustrati, 

36 Ibidem.
37 Ibidem.
38 Ibidem.
39 Landon 1812.
40 Danesi Squarzina in Caravaggio e i Giustiniani 2001, pp. 256-259. Sul catalogo curato da Landon si veda Borea 
2009, I, p. 656.
41 Landon 1801-1835.
42 Scognamiglio 2012-2013, pp. 216, 228.
43 Ivi, p. 222. 
44 Annibale Carracci 1986, p. 100.
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5. Luigi Cunego (inc.) da 
Annibale Carracci, Le Marie al 
Sepolcro, in Choix de gravures à 
l’eau-forte d’après les peintures. 
Londra, The British Museum, 
Department of Prints and 
Drawings, inv. 1856,0308.417.
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Zampieri è poi Domenico Cunego51 che, nel 1777, esegue per la prima volta una serie di 
stampe dagli affreschi di palazzo Costaguti52, abolendo la vistosa struttura di architettura 
prospettica. Cunego aveva inoltre inciso, in una stampa dal forte effetto pittorico eseguita 
per la Schola italica di Gavin Hamilton53, la Morte di santa Cecilia in San Luigi dei Francesi 
(fig. 7 del saggio di Morandotti, p. 00), e si era in seguito recato a Fano per disegnare e inci-
dere le Storie della Vergine nella cappella Nolfi nel Duomo, riprodotte con grande perizia e 
attenzione al linguaggio del pittore54. Meno abile il figlio Luigi, che incise la Liberazione di 
san Pietro in Carcere in San Pietro in Vincoli a Roma55. Allievi di Giovanni Volpato nell’Ur-
be, anche Pietro Fontana e Giovanni Folo furono acuti riproduttori dello Zampieri, in 
particolare il secondo, che, oltre a incidere un’opera molto amata del pittore, la Sibilla 
cumana, rilegge in chiave neoclassica il Martirio di sant’Andrea dell’oratorio di Sant’An-
drea in San Gregorio al Celio (fig. 8 e fig. 2 del saggio di Mazzarelli)56. Tre importanti pale 

51 Ridolfi 2007, pp. 44-46.
52 Ivi, p. 45.
53 Hamilton 1773.
54 Borea 2009, I, p. 511; Ridolfi 2007, p. 46.
55 Ridolfi 2007, p. 46. 
56 Ivi, p. 47. 

come la Storia della pittura di Giovanni Rosini45. 
Diverso riguardo ha invece Landon nei confronti di Domenichino. Nello stesso periodo 
degli Annales egli dava avvio a una collana parallela di grande successo, La Vie et oeuvres 
des peintres les plus célèbres46, prime monografie illustrate che «proclamano definitiva-
mente in Francia l’assunzione dell’incisione a contorno come mezzo preferito per la facile 
comunicazione storico-artistica»47. Non eseguite al cospetto degli originali, ma derivate 
da altre stampe, tradendo dunque una delle caratteristiche fondamentali della migliore 
incisione di traduzione, le tavole furono incise principalmente da Charles Normand, par-
ticolarmente versato nella stampa semplificata. Tra il 1803 e il 1804 Landon pubblica in 
due volumi la Vie et oeuvre complète de Dominique Zampieri, dit Le Dominiquin48, tra i pit-
tori del Seicento maggiormente riprodotti tra la fine del XVIII secolo e la prima metà del 
XIX, soprattutto in Francia, la cui duratura ma altalenante fortuna internazionale è stata 
studiata da Valentina Ridolfi49. Le opere dello Zampieri sono infatti riprodotte con grande 
sensibilità dal Bartolozzi che, insieme a Carlo Gregori, Pietro Antonio Pazzi e Antonio Ca-
pellan, incide una vasta serie di stampe dalla cappella dei Santi Fondatori dell’Abbazia di 
Grottaferrata, pubblicata a Roma nel 176250. Tra i più raffinati interpreti dell’opera dello 

45 Borea 1986a, p. XXIX; sulle incisioni di Rosini si veda Bianchi 2009-2010. 
46 Landon 1803-1804.
47 Borea 2009, I, p. 632.
48 Landon 1803-1804.
49 Ridolfi 2007.
50 Picturae Dominici Zampieri 1762; Pezzini Bernini 1995; Borea 2009, I, p. 510.
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6. Francesco Rosaspina (inc.) da Annibale Carracci, 
Assunzione, in La Pinacoteca della Pontificia 
Accademia delle Belle Arti in Bologna pubblicata 
da Francesco Rosaspina professore dell’Accademia 
suddetta, Bologna 1830.

7. Luigi Rados (inc.), Ritratto 
di Francesco Bartolozzi. Chiari 
(Bs), Fondo Calcografico Antico 
e Moderno della Fondazione 
Biblioteca Morcelli-Pinacoteca 
Repossi, palazzo Faglia-Torri, inv. 
2001 num. I01684.
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Guido, tra cui la Strage degli innocenti, che incide egli stesso (fig. 9). A fine carriera, intor-
no al 1802, si impegnò nella riproduzione del dipinto anche il Bartolozzi65, che aveva già 
inciso a Londra nel 1771 una delle versioni del Ratto di Europa66. Una bella incisione di 
Domenico Cunego di Loth e le figlie (Londra, National Gallery) era inoltre apparsa nello 
stesso anno nella Schola Italica di Hamilton (fig. 10)67. 
Anche se oggi non più ascritto a Guido, va ricordata la grande fortuna anche incisoria, 
fino a Ottocento inoltrato, del presunto ritratto di Beatrice Cenci, noto in più versioni di 
cui la più famosa era quella conservata in Palazzo Barberini. Il mito della giovane condan-
nata è tutto sette e ottocentesco68 e contagia tutti gli ambiti della produzione artistica, ma 
il dipinto attribuito al Reni attira particolarmente le fantasie poiché, secondo la leggenda, 
sarebbe stato realizzato subito prima dell’esecuzione69. Fu riprodotto, tra gli altri, da Luigi 
Cunego nel 178570, da Legoux nel 1791, che si firma con orgoglio «pupil of Bartolozzi», 
e in seguito da Giovanni Folo71. Nel 1829 fu disegnato da Tommaso Minardi e inciso da 
Giovita Garavaglia in una bella acquaforte giocata su una scala cromatica ristretta, che 
mette in risalto i chiari del turbante e dei capelli72. Ma la riproduzione più notevole è 
senz’altro quella, eseguita magistralmente alla maniera nera intorno al 1857, dall’incisore 
più rinomato del secolo, Luigi Calamatta, che aveva faticosamente ottenuto il permesso di 

65 Ivi, pp. 453-454.
66 Pezzini Bernini in Francesco Bartolozzi 1995, p. 129.
67 Guido Reni e l’Europa 1988, p. 449.
68 Bevilacqua in Beatrice Cenci 1999, pp. 121-122.
69 Vodret 1999.
70 Jatta in Beatrice Cenci 1999, pp. 144-145.
71 Jatta in Beatrice Cenci 1999, pp. 147-148.
72 Tosi 2000, pp. 47-48. Garavaglia più tardi inciderà a Genova anche l’Assunta della chiesa di Sant’Ambrogio.

dello Zampieri furono inoltre incise con la consueta perizia dal Rosaspina nella Pinacoteca 
della Pontificia Accademia di Bologna: la Madonna del Rosario, il Martirio di sant’Agnese 
e il San Pietro Martire57. Rosaspina aveva inoltre inciso la Madonna di Loreto proveniente 
dalla chiesa di San Francesco a Fano (Kress Collection, North Carolina Museum of Art) 
che aveva personalmente acquistato per la propria collezione.
Se la fortuna incisoria dello Zampieri, insieme a quella critica, comincia a tramontare a 
metà secolo, rimane costante l’attenzione per Guido Reni, tanto che Cesare Gnudi arriverà 
ad affermare: «ogni secolo ha scelto il suo Reni. Egli ha parlato in modo diverso al Seicento 
barocco, al Settecento arcadico, al neoclassicismo, al romanticismo»58. Il riferimento è an-
che alla prassi di volgarizzazione e sfruttamento commerciale delle invenzioni di Guido59. 
Lo stesso pittore, abile incisore all’acquaforte, promosse le stampe di traduzione all’inter-
no della sua bottega, privilegiando alcune sue invenzioni, veri e propri santini, attraverso 
le quali diede un notevole apporto alla costruzione della sua immagine di pittore devoto, 
la cui tenace fortuna si rintraccia infatti fino al XIX secolo60, come, ad esempio, nell’inci-
sione del 1815 della cosiddetta Madonna delle stelle di Giovita Garavaglia61. Ma Reni aveva 
promosso anche la riproduzione incisoria dei caposaldi della sua attività pittorica, non 
intagliando mai personalmente i propri dipinti, come già il maestro Annibale. La ricezio-
ne nelle stampe d’après di Guido è stata recentemente indagata in maniera esaustiva per il 
XVII secolo da Francesca Candi62, ma la sua fortuna visiva non diminuì nel secolo succes-
sivo, per toccare punte di grande diffusione anche nell’Ottocento63, benché manchi ancora 
un’indagine più approfondita su questo aspetto64. Le sue opere compaiono comunque in 
tutte le pubblicazioni sin qui citate e nella loro riproduzione si cimentarono i maggiori 
artisti del periodo. Nella Pinacoteca di Bologna, Rosaspina pubblica ben otto dipinti di 

57 Riprodotto in Bernucci, Pasini 1995, pp. 74-75.
58 Gnudi 1954c, p. 16. Sulla fortuna di Guido si veda Wolf 1988.
59 Schmidt-Linsenhoff 1988.
60 Candi 2016, p. 40.
61 Il dipinto, attribuito al Reni, faceva parte della collezione di Pietro e Giuseppe Vallardi, Tosi 2000, pp. 34-35.
62 Candi 2016. Si veda anche Bellini 1983. In nota 22, p. 59, Paolo Bellini elenca i maggiori incisori d’après Guido 
nel XIX secolo; Guido Reni un der Reproduktionsstich 1988; Schmidt-Linsenhoff 1978; Eadem 1988.
63 Bellini 1983, p. 57.
64 Una ricognizione delle principali incisioni da Guido fino al XIX secolo si trova in Guido Reni e l’Europa 1988.
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8. Giovanni Folo (inc.), Stefano 
Tofanelli (dis.) da Domenichino, 
Martirio di sant’Andrea. Padova, 
collezione privata.

9. Francesco Rosaspina (inc.) da 
Guido Reni, Strage degli innocenti. 
Vicenza, palazzo Chiericati, Musei 
Civici, inv. 1950, fol. 12.



228 229

persistenze e resistenze del classicismo nell’Ottocento tra Roma e l’Europa La fortuna del classicismo bolognese nelle stampe di traduzione

eseguire il disegno del dipinto nella collezione Barberini a Roma (fig. 11)73. 
Tra le stampe da Guido va infine ricordata la serie dedicata agli affreschi della cappella 
dell’Annunciata in Quirinale incisa da Carlo e Giovanni Ottaviani74.
Più indagata è la fortuna incisoria di Guercino, che, in vita, incise solo due lastre all’acqua-
forte. Nuovo impulso nell’interpretazione e nella diffusione della sua opera è dato ancora 
una volta dal Bartolozzi75, che assimilò talmente il linguaggio del maestro di Cento da 
farlo proprio anche in alcune sue invenzioni76. Famosissime sono le incisioni eseguite dai 
disegni del pittore, nel genere allora assai apprezzato della imitation of drawings77, che gli 
fornirono l’accesso al mercato anglosassone78e contribuirono a rendere molto ricercata la 
produzione grafica del maestro79. Molto nota è, infatti, la serie di dodici disegni copiati in 
collezioni prevalentemente veneziane – e in parte emiliane – i cui rami furono acquistati e 
poi utilizzati da Giovanni Battista Piranesi, con alcune aggiunte, nella più volte ristampata 
Raccolta di alcuni disegni del Barbieri di Cento detto il Guercino del 176480. Trasferitosi a 
Londra con la carica di “incisore del re”, tra il 1765 e il 1766 partecipò a due nuove serie de-
dicate ancora ai disegni del Guercino e dei pittori bolognesi nelle collezioni reali81. Anche 
Francesco Rosaspina si cimentò nella riproduzione dei fogli di Guercino partecipando, 
insieme allo Zauli e al Gini, alla pubblicazione dedicata ai disegni del pittore di Cento e 

73 Dinoia 2012, pp. 138-139; Eadem 2019.
74 Ottaviani 1828; Brunnbauer in Guido Reni e l’Europa 1988, pp. 461-462.
75 Gozzi 1996.
76 Ivi, p. 17.
77 Borea 1991; Lui 1998. Sulla fortuna dei disegni del Guercino nel Settecento e sul mercato delle copie, Bagni 
1990.
78 Borea 2009, I, p. 533.
79 Gozzi 1996, p. 17.
80 Piranesi 1764. Alla morte del Piranesi la raccolta verrà incrementata da ulteriori soggetti, cfr. Lui 1998, p. 125. 
Dei dodici disegni incisi dal Bartolozzi, ritenuti tra le sue produzioni più alte, solo due sono oggi considerati 
autografi. Per i disegni incisi dal Bartolozzi si veda Pezzini Bernini in Francesco Bartolozzi 1995, pp. 97-99. 
81 Pezzini Bernini 1995; Gozzi 1996.

10. Domenico Cunego (inc.) da 
Guido Reni, Loth e le figlie, in 
Hamilton, Schola Italica. Roma, 
Istituto Centrale per la Grafica, 
inv. CL2421/19775.

11. Luigi Calamatta (inc.) da 
Guido Reni?, Beatrice Cenci. 
Parigi, Bibliothèque nationale de 
France, Département Estampes et 
photographie, inv. FOL-EB-46.

del Parmigianino82. Nella riproduzione di Guercino, o presunto tale, tra i tanti autori, si 
cimenta inoltre anche Bartolomeo Pinelli83.
Va infine ricordata la fortuna visiva degli affreschi romani a soggetto profano dei pit-
tori sin qui trattati, i dipinti del Casino Ludovisi a Roma, incisi tra il 1779 e il 1782 da 
Francesco Pozzi (1750-1805) e Giovanni Volpato (1735 ca.-1803), che dedicò l’Aurora ad 
Angelica Kauffmann. Quali ideali pendant al dipinto del Guercino, furono nuovamente 
incisi anche l’Aurora di Guido Reni a palazzo Rospigliosi84 e gli affreschi dei Carracci della 
Galleria Farnese85. 
Ma sarà un ex incisore passato alla fotografia, Tommaso Cuccioni, a riscoprire la Galleria 
nel 186586, in un momento in cui comincia una nuova fase per gli studi storico-artistici 
che segna l’inesorabile declino della lunga tradizione delle stampe traduttive a favore del 
nuovo, vincente mezzo riproduttivo.

82 Gozzi 1996, p. 20.
83 Ivi, pp. 180-181.
84 Ivi, p. 18.
85 Sulle riproduzioni della Galleria Farnese, Annibale Carracci 1986, pp. 111-201.
86 Borea 1986a, p. XXIX.


