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CAPITOLO IV 

I CONCORSI ACCADEMICI 

 

 

IV.1. FORTUNA CRITICA DEL TEMA DEI CONCORSI ACCADEMICI 

Fine degli sforzi didattici degli insegnanti è quello di permettere agli allievi di distinguersi nelle gare 

che si svolgono annualmente all'interno dell'Accademia, i concorsi. 

Questa pratica, connaturata al sistema accademico fin dalle origini, si può considerare lo sbocco finale 

del tirocinio artistico, il “trampolino di lancio” in molti casi per i giovani artisti del paese, il modo per 

loro di farsi conoscere al pubblico e alla potenziale committenza, attraverso la divulgazione a stampa dei 

risultati ma anche grazie alla solennità delle premiazioni garantita dalla presenza del sovrano. 

I concorsi acquistano quindi un'importanza centrale all'interno della vita di ogni istituto ed anche dal 

punto di vista storico-critico divengono uno dei fattori più indagati per comprendere i meccanismi di 

funzionamento della macchina organizzativa accademica da un lato e gli orientamenti culturali 

dall'altro, in quanto espressione delle preferenze stilistiche dei professori accademici e di conseguenza 

degli allievi. 

Per questo motivo sono da sempre uno degli aspetti maggiormente studiati del fenomeno accademico e 

vengono sfruttati come lente di ingrandimento per affrontare temi più generali del dibattito sulle arti nei 

diversi momenti storici e come specchio della situazione storico-artistica e della diffusione di 

determinati orientamenti stilistici nei vari luoghi e periodi. 

Il dibattito critico che si è venuto creando negli ultimi quarant'anni sul tema dei concorsi accademici è 

ormai molto vasto. Data il suo inizio agli anni '70, il momento di maggiore riscoperta del problema 

“accademia” da parte della storiografia italiana, quando compaiono le prime pubblicazioni a riguardo e 

le opere relative a tali prove divengono oggetto specifico di mostre incentrate sul Sette e sull'Ottocento. 

In questo genere di ricerche si possono riconoscere due orientamenti privilegiati. Da un lato ci sono 

molti studi di carattere storico-documentario, volti ad analizzare i concorsi tenendo soprattutto presenti 

gli aspetti della loro organizzazione e regolamentazione negli statuti, a ricostruire le vicende della loro 

storia e i cambiamenti subiti nel corso del tempo, a restituire l'elenco degli artisti che vi hanno 

partecipato e delle opere che hanno riportato la vittoria, spesso pubblicandole per la prima volta e 

rendendole così accessibili agli studiosi. Dall'altro lato invece si segnalano gli studi storico-critici che 

partono dall'analisi di tutti i fattori documentari e in particolare delle opere, per trarne conclusioni sulle 

linee culturali ed artistiche seguite dagli artisti di una determinata area e di un preciso momento storico, 

per valutare l'incidenza delle tendenze estetiche più in voga all'interno di ogni istituto e seguire i 

mutamenti di stile, leggendo i concorsi come “spie” del cambiamento degli orientamenti e dei modelli 

comunemente adottati. 

Esempi di entrambe le tipologie si alternano nel corso del dibattito con regolare frequenza, in quanto 
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aspetti complementari che non possono prescindere l'uno dall'altro. 

È negli anni '70 che sorge questo interesse, testimoniato dalla pubblicazione di tutti i disegni 

architettonici presenti all'archivio dell'Accademia di San Luca di Roma1, per la maggior parte frutto dei 

concorsi svolti tra fine Seicento e anni '30 del Novecento, e con le mostre di Bologna2 e di Parma sul 

Settecento emiliano in cui si segnala la presenza di alcune sezioni dedicate specificamente alle 

Accademie e alle opere prodotte in occasione dei concorsi. 

Il primo vero e proprio contributo interamente dedicato ai concorsi accademici è il catalogo della mostra 

bolognese del 1980 dedicata ai concorsi curlandesi3 indetti dall'Accademia di Bologna tra il 1785 e il 

1870, tra l'altro uno dei pochi studi di carattere critico sulla produzione concorsuale dell'Ottocento, visto 

che nella maggior parte dei casi è il Settecento il secolo più indagato. 

Questo catalogo alle schede delle opere antepone una serie di saggi introduttivi che ripercorrono la 

storia del concorso, della sua fortuna e della sua importanza all'interno della cultura bolognese, e ne 

leggono i risultati come un riflesso della chiusura “ideologica” degli accademici di Bologna verso le 

novità provenienti dai centri più importanti (Neoclassicismo, Romanticismo e Purismo diffusi a Roma 

Milano e Firenze) e della pratica didattica di ogni scuola. 

L'eredità di metodo della mostra non viene sfruttata molto negli anni '80 e primi anni '90 quando sul 

tema dei concorsi si segnalano solo alcuni interventi di Angela Cipriani relativi all'Accademia di Roma: 

i tre volumi che pubblicano tutti i disegni di figura4 presentati ai concorsi di San Luca tra fine Seicento e 

fine Settecento, il cui fine rimane sostanzialmente documentario, così come quello della mostra 

analoga5, e il saggio critico apparso nel 19896 che analizza i concorsi indetti tra fine Seicento e primi 

anni del Settecento come mezzo per capire le scelte formali dei professori e degli allievi, rilevandone il 

cambiamento da semplice momento di verifica dei progressi dei giovani a cerimonie solenni rientranti 

nella politica promozionale del papato e il passaggio da luogo di confronto tra artisti di provenienze 

diverse a prove standardizzate e ripetitive. 

È poi con la fine degli anni '90 e nel decennio successivo che la storiografia torna ad affrontare in modi 

disparati il tema dei concorsi accademici. 

Sull'Accademia di Milano per esempio, a parte la mostra dedicata ai premi Brera assegnati tra il 1859 e 

                                            
1
 I disegni di architettura dell'Archivio storico dell'Accademia di San Luca, a cura di P. Marconi, A. Cipriani e E. 

Valeriani, 2 voll., Roma, De Luca editore, 1974. 
2
 S. Zamboni, L'Accademia Clementina, in L'arte del Settecento emiliano. La pittura. L'Accademia Clementina, Catalogo 

della Mostra, Bologna 1979, Bologna, Alfa, 1979, pp. 211-218. 
3
 I concorsi curlandesi. Bologna, Accademia di Belle Arti 1785-1870, a cura di R. Grandi, Catalogo della Mostra, Bologna 

1980, Bologna, Grafis, 1980. 
4
 I disegni di figura nell'Archivio Storico dell'Accademia di San Luca, a cura di A. Cipriani e E. Valeriani, 3 voll., Roma, 

Quasar, 1988-1991: I Concorsi e Accademie del secolo XVII, 1988, II Concorsi e Accademie del secolo XVIII, 1989, e III 

Concorsi e Accademie dei secoli XVIII-XIX, 1991. 
5
 I premiati dell'Accademia 1682-1754, a cura di A. Cipriani, Catalogo della Mostra, Roma 1989-1990, Roma, Quasar, 

1989. 
6
 A. Cipriani, L'Accademia di San Luca dai concorsi dei giovani ai concorsi clementini, in Academies of art between 

Renaissance and Romanticism, in “Leids Kunsthistorich Jaarboek”, V-VI (1986-1987), ed. by A. W. A. Boschloo, E. J. 

Hendrikse, L. C. Smit, G. J. Van der Sman, Sdu Uitgeverij, 's-Gravenhage, 1989, pp. 61-76. 
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il 19157, manca uno studio specifico riguardante i concorsi indetti nella prima metà dell'Ottocento, dal 

1803, anno in cui con lo statuto di Bossi si instaura la pratica dei Grandi e Piccoli Premi, al 1859. Tale 

mancanza è stata in parte supplita dalle schede delle opere ottocentesche, molte delle quali provenienti 

da quei concorsi, contenute nel catalogo della Pinacoteca di Brera8, schede che permettono una 

ricostruzione di tali prove e le analizzano all'interno di un più ampio contesto storico-culturale, e da 

alcuni contributi inseriti nel volume dedicato alle raccolte storiche dell'Accademia9. 

Fernando Mazzocca10 per esempio, parlando dei dipinti conservati a Brera si ferma ad analizzare quella 

nutrita serie, particolarmente omogenea, di dipinti ottocenteschi premiati ai concorsi, che permette di 

documentare “gli orientamenti, le scelte accademiche ed in definitiva la storia di questa istituzione”, di 

seguire l'evoluzione del genere storico nel corso della prima metà del secolo e di rilevare il carattere 

tutto sommato conservatore delle preferenze in fatto di temi da proporre ai giovani. 

Caterina Ferri11 esamina l'organizzazione dei concorsi governativi di pittura e di figura, soffermandosi 

in particolare sulla tipologia di soggetti, di cui rileva la progressione dai temi mitologici e di storia 

antica dei primi decenni a quelli di storia moderna degli anni '40 e '50 passando per quelli sacri, ed 

elencando tutti i temi e i vincitori dei Grandi Concorsi proclamati tra 1805 e 1861 e del Premio Umberto 

I tenuto tra 1868 e 1923. Patrizia Papagna12 invece studia i concorsi di architettura, esaminandone i temi 

e i giudizi per fornire “un quadro puntuale delle trasformazioni avvenute nell'arco di più di mezzo 

secolo nella didattica e nel gusto architettonico”; riporta i cambiamenti occorsi nella scelta dei soggetti 

da progetti monumentali dell'inizio dell'Ottocento a quelli di pubblica utilità della metà del secolo, e 

nelle preferenze stilistiche dal riferimento alla classicità greca e romana e agli ordini architettonici del 

primo periodo alla varietà degli stili, alla libertà creativa e all'esempio dell'architettura medievale e 

rinascimentale degli anni '50-'60. 

Questi saggi si dimostrano quindi non solo dei contributi documentari, finalizzati a rendere note le 

modalità con cui si svolgono i concorsi e i nomi dei vincitori, ma degli studi critici sulle premesse 

teoriche e sui risultati di tali prove da mettere in relazione alla più ampia temperie artistica del periodo e 

ai mutamenti dei riferimenti culturali avvenuti nel corso del secolo. 

Diverso è invece l'approccio tenuto nei confronti della tematica concorsuale da Michelangelo Giumanini 

che tra il 1997 e il 2005 si è costantemente occupato dei concorsi settecenteschi e primo ottocenteschi 

che si tenevano all'Accademia di Bologna13, mantenendo quell'approccio documentario che mira a 

                                            
7
 Milano Brera 1859-1915: i premi Brera dalla Scapigliatura al Simbolismo, Catalogo della Mostra, Milano 1994, 

Codogno, Cassa Rurale ed Artigiana del Basso Lodigiano, 1994. 
8
 Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento: collezioni dell'Accademia e della Pinacoteca, a cura di F. 

Mazzocca, 2 voll., Milano, Electa, 1993-1994. 
9
 Le raccolte storiche dell'Accademia di Brera, a cura di G. Agosti e M. Ceriana, Quaderni di Brera, 8, Firenze, Centro Di, 

1997. 
10

 F. Mazzocca, I dipinti, in Le raccolte storiche cit., pp. 9-15. 
11

 C. Ferri, I Concorsi Governativi, in Le raccolte storiche cit., pp. 16-23. Un altro contributo invece (L. Goffi, I Concorsi 

Privati, Ivi, pp. 24-30) si sofferma sui concorsi privati indetti dall'Accademia nella seconda metà del secolo. 
12

 P. Papagna, I concorsi di architettura, in Le raccolte storiche cit., pp. 90-101. 
13

 I concorsi presi in considerazione dallo studioso sono prevalentemente quelli Fiori e Marsili Aldrovandi, di cui 

ricostruisce la storia, elenca i temi e i vincitori e riproduce tutte i disegni premiati, mentre due brevi approfondimenti 
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fornire informazioni importanti sullo svolgimento di queste prove e sui loro cambiamenti nel corso del 

tempo ma che non connette in modo sistematico e critico tali informazioni con il contesto storico e 

culturale in cui si inseriscono. 

Gli ultimi contributi di un certo spessore forniti al dibattito sono quelli relativi ai concorsi 

dell'Accademia di San Luca, apparsi una decina di anni fa.  

Il primo è il catalogo, curato da Angela Cipriani14, di una mostra interamente dedicata alle prove 

presentate ai concorsi Clementino e Balestra tra il 1702 e il 1795 nelle tre arti – pittura, scultura e 

architettura15 – che si segnala per il tentativo di analizzare questo imponente materiale da un punto di 

vista critico come indispensabile mezzo di comprensione della cultura romana del XVIII secolo, nel 

momento in cui si elabora un linguaggio figurativo internazionale che coniuga il classicismo di matrice 

marattesca agli esempi dei pensionati francesi che colonizzano Roma e che sfocerà in quello stile 

neoclassico che da qui si diffonderà in tutta l'Italia. 

Altri importanti interventi compaiono all'interno di una raccolta di saggi sull'Accademia di San Luca 

nell'Ottocento16, originata da uno spoglio dei documenti dell'archivio dello stesso istituto. 

Si tratta ovviamente di contributi incentrati su alcuni dei concorsi romani dell'Ottocento: il concorso 

Balestra del 1801 di cui Paolo Russo17 ricostruisce non solo i soggetti e i vincitori, presentando le due 

opere di scultura di Pacetti e Finelli, ma anche la cerimonia di premiazione e la festa del Campidoglio; i 

concorsi istituiti in periodo napoleonico (1812-1816), quello annuale e quello del Mecenate Anonimo 

                                                                                                                                                 
sono dedicati ai premi di figura e di ornato distribuiti dall'Accademia bolognese all'inizio dell'Ottocento: M. Giumanini, 

I “Piccoli premi d'assiduità dell'Accademia di Belle Arti di Bologna, in “Arte Grafica”, 1997, 31, pp. 35-39; Id., 

L'Accademia di Bologna e i disegni della scuola d'Ornato, in “Arte Grafica”, 1998, 33, pp. 30-34; Id., Prove di stile. Il 

premio Fiori 1743-1803, in “Grafica d'arte”, 2000, 42, pp. 34-46; Id., Accademia Clementina. I premi Marsili 

Aldrovandi (1727-1803), Bologna, Clueb, 2000; Id., Studenti in arte. Il premio Fiori (1743-1803), prefazione di C. 

Goldstein, Bologna, Clueb, 2001. Gli ultimi due testi sono poi stati ripubblicati insieme, accresciuti e perfezionati, nel 

volume dello stesso autore Competere in arte. I concorsi Fiori e Aldrovandi dell'Accademia Clementina, prefazione di 

A. Emiliani, Bologna, Clueb, 2003. 
14

 Æqua potestas. Le arti in gara a Roma nel Settecento, a cura di A. Cipriani, Catalogo della Mostra, Roma 22 settembre-

31 ottobre 2000, Roma, De Luca Editore, 2000. 
15

 Nei saggi che introducono le tre sezioni dedicate alle prove, si ripercorrono le vicende dei concorsi e si mettono in 

relazione gli esiti con la contemporanea produzione artistica romana. Per quanto riguarda la pittura Antonella Pampalone 

(A. Pampalone, Profilo storico sull'evoluzione del concorso di pittura nel Settecento, in Æqua potestas cit., pp. 51-56) 

analizza la successione dei premi e mette in evidenza il progressivo affermarsi delle tendenze classiciste, stimolato dai 

soggetti di storia antica, l'influenza dell'Arcadia nel prevalere di “intimismo, naturalezza, intonazione poetica” sullo 

sperimentalismo del Barocco, la sempre più cospicua presenza di concorrenti stranieri, soprattutto francesi, che porta 

all'elaborazione di uno stile internazionale protoneoclassico. 

 Maria Giulia Barberini (M. G. Barberini, “Tantum sculptur et arte favet”. Appunti per gli scultori dei concorsi 

dell'Accademia di San Luca, in Æqua potestas cit., pp. 85-86) parlando della scultura, sottolinea come la partecipazione 

degli stranieri (portoghesi, spagnoli, inglesi, fiamminghi ma soprattutto francesi) e dei pensionati provenienti da altre 

zone d'Italia ai concorsi di San Luca e alla vita artistica di Roma in generale, e la reciproca influenza di diversi stili che 

si incontrano, porti nel corso del Settecento “verso una tendenza non più solo romana ma internazionale, ben presto 

patrimonio comune dei paesi più civili d'Europa”, il Neoclassicismo. 

 Hellmutt Hager (H. Hager, L'Accademia di San Luca e i concorsi di architettura, in Æqua potestas cit., pp. 117-124) 

invece più che affrontare il tema dei premi di architettura, ripercorre le personalità artistiche dei Principi architetti che si 

sono succeduti a San Luca nel corso del Settecento e che ovviamente hanno lasciato la loro impronta sull'insegnamento e 

sui concorsi relativi a questa materia. 
16

 Le scuole mute e le scuole parlanti. Studi e documenti sull'Accademia di San Luca nell'Ottocento, a cura di P. Picardi e P. 

P. Racioppi, coordinamento scientifico di A. Cipriani e M. Dalai Emiliani, Roma, De Luca, 2002. 
17

 P. Russo, Il concorso Balestra del 1801. Struttura del concorso e tipologia della festa, in Le scuole mute e le scuole 

parlanti cit., pp. 301-324 
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finanziato da Canova, di cui Maria Rodinò di Miglione18 pubblica le opere conservate all'Accademia di 

San Luca e i documenti, ed analizza le modalità, i temi, i giudizi e le premiazioni; il Clementino del 

1824 di cui Emma Caniglia19 analizza la relazione sulla distribuzione dei premi per ricostruire la 

cerimonia, le procedure di organizzazione, i criteri di giudizio e l'identificazione dei partecipanti, in 

quanto riflessi delle scelte artistiche e politiche degli accademici; i concorsi svolti tra 1835 e 1859, di 

cui Simona Lupinacci20 mette in evidenza il costante declino rispetto alle prove settecentesche e 

dell'inizio dell'Ottocento, analizzando i severi giudizi dati dagli accademici in proposito, la successione 

dei soggetti (tragici per la storia profana, edificanti per quella sacra) e identificando quando possibile 

opere e autori; i concorsi indetti tra 1853 e 1869 esaminati da Sonia Barone21. 

Un ultimo contributo è infine quello di Chiara Teolato relativo ai concorsi di scultura tenuti a San Luca 

nel primo decennio dell'Ottocento22. La studiosa, oltre a narrare le vicende di questi concorsi, affronta 

l'analisi delle opere presentate e degli autori (Pietro Finelli, Giuseppe Pacetti, Claudio Monti, Francesco 

Cartoni), cercando di capire che peso abbia ricoperto la vittoria accademica nella loro carriera 

successiva e nella loro possibilità di ricevere commissioni importanti una volta usciti dall'Accademia. 

 

A questo punto prima di affrontare l'esame dei concorsi parmensi, conviene soffermarsi su cosa è stato 

detto su di essi e da quali studiosi questi stessi concorsi sono stati studiati in passato. 

In generale si può dire subito che la parte di questa vicenda che maggiormente ha attratto l'attenzione 

degli studiosi è quella settecentesca, proprio per il successo internazionale che questi premi avevano, per 

la partecipazione di tanti artisti di altre città italiane e di tanti stranieri, per la fortuna avuta da molti dei 

vincitori nella loro carriera successiva. Molto meno interesse hanno invece suscitato i concorsi annuali e 

quelli triennali che si sono svolti a Parma durante l'Ottocento, per l'incidenza sicuramente minore dei 

loro risultati e per la scarsa fortuna della maggior parte dei premiati, per lo più legati all'ambito locale. 

A parte qualche sporadico accenno alle opere dei concorsi esposte in Galleria all'interno di guide e testi 

di interesse prevalentemente municipale, il primo scritto di un certo spessore critico sui concorsi indetti 

dall'Accademia parmense nel Settecento è quello di Louis Hautecoeur, apparso nel 1910 sulla “Gazette 

des Beaux Arts”23, studio che parte dal confronto tra le opere e le informazioni reperibili nei registri 

                                            
18

 M. Rodinò di Miglione, Nuove ricerche sui concorsi dell'Accademia di San Luca tra il 1812 e il 1816, in Le scuole mute 

e le scuole parlanti cit., pp. 325-356. 
19

 E. Caniglia, Il concorso Clementino del 1824. Storia e cronaca di una celebrazione accademica, in Le scuole mute e le 

scuole parlanti cit., pp. 357-394. 
20

 S. Lupinacci, I concorsi dell'Accademia di San Luca negli anni 1835-1851, in Le scuole mute e le scuole parlanti cit., 

pp. 395-418. 
21

 S. Barone, 1853-1869: i concorsi dell'Accademia Romana di San Luca,in Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 

419-446. 
22

 C. Teolato, I concorsi di scultura all'Accademia di San Luca dal 1801 al 1810, in Il primato della scultura: fortuna 

dell'antico, fortuna di Canova, Atti del Convegno, II Settimana di studi canoviani, Bassano del Grappa 8-11 novembre 

2000, Bassano del Grappa, Istituto di ricerca per gli studi su Canova e il Neoclassicismo, 2004, pp. 131-144. 
23

 L. Hautecoeur, L'Académie de Parme et ses concours, in “Gazette des Beaux Arts”, 1910, pp. 147-165. 

 Hautecoeur inizia interrogandosi sul perché don Filippo di Borbone abbia voluto fondare un'Accademia di Belle Arti e 

aprire all'interno di questa dei concorsi internazionali, in un ducato così piccolo come quello di Parma. La risposta è 

ovviamente legata alle frustrazioni politiche che portano il duca a mirare alla magnificenza attraverso la protezione delle 

arti, fondando un'Accademia come avevano fatto il suo avo Luigi XIV e i suoi fratelli, il re di Spagna e di Napoli. Lo 
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dell'Accademia, per indagarne la vicenda e per affermare la supremazia dell'arte francese nel XVIII 

secolo. 

Lo studioso analizza la pratica dei concorsi che prende spunto da quella messa in atto a Parigi e a Roma 

ma che diventa annuale ed aperta agli stranieri. Dopo le difficoltà dei primi anni, dal 1770 in poi cresce 

sempre di più il numero dei concorrenti, soprattutto degli stranieri e la fama dei concorsi, tanto che gli 

anni '90 vengono definiti “l'âge d'or de l'Académie”. 

Hautecoeur rileva come la maggior parte degli artisti stranieri che inviano le loro opere, sia architetti che 

pittori, siano francesi24 e come le opere di molti degli italiani e degli altri stranieri provengano da Roma, 

dove gli artisti sono allievi dei principali maestri del tempo25. 

La grande partecipazione di artisti francesi si comprende facilmente pensando ai forti legami con la 

Francia della corte di Parma, alla presenza di uomini di cultura come Condillac, Fumeron, Deleyre, di 

un ministro come Du Tillot, di artisti come Petitot, Guiard, Boudard, Feneuille e Ravenet, i quali, 

professori dell'Accademia e quindi giudici dei concorsi, tendevano ovviamente a premiare quei dipinti e 

quei progetti in cui ritrovavano gli insegnamenti che avevano ricevuto e a loro volta dato agli allievi. 

Passando all'analisi delle opere pittoriche vincitrici dei concorsi degli anni '70 e '80, Hautecoeur 

distingue in esse due tendenze: il manierismo “inadempiente” che ritiene legato all'imitazione di opere 

veneziane e confinato ad una minoranza dei dipinti e l'accademismo “trionfante” che caratterizza molto 

più uniformemente gli esiti dei concorsi, favorito dai soggetti classici scelti dagli accademici, nell'analisi 

dei quali lo studioso mette in evidenza i debiti con la contemporanea pittura francese e con 

l'elaborazione del nuovo mito dell'antico e del classicismo. 

Anche nei concorsi di architettura Hautecoeur sottolinea la netta prevalenza dei francesi e dell'antico, 

nella specifica accezione “alla greca”, rilevando come i maestri dei giovani concorrenti siano proprio i 

protagonisti della riforma neoclassica in atto (Petitot, de Mailly, Potain, Radel, Després, Chalgrin, Peyre 

le jeune, Leroy ecc.) e come anche in questo caso i soggetti scelti favoriscano l'imitazione degli antichi. 

Hautecoeur afferma quindi che la vicenda dell'Accademia di Parma, seppur limitata, ha forti punti di 

contatto con quella di altre istituzioni più grandi – quella parigina e quella romana – e che le conclusioni 

che se ne possono trarre riguardano la predominanza e l'espansione dell'arte francese e del modello 

accademico in senso internazionale e la vittoria del culto dell'antichità sul Manierismo. 

Dopo un contribuito molto settoriale come quello del 1930 di Giovanni Copertini, riguardante i 

                                                                                                                                                 
studioso inoltre ipotizza il coinvolgimento in tale scelta del pittore di corte di don Filippo, Giuseppe Baldrighi, che come 

noto era stato a Parigi ed era stato aggregato a quell'Accademia e forse era desideroso di ricoprire in patria il ruolo che là 

aveva Coypel. 
24

 Tra di loro si segnalano alcuni studenti dell'Accademia di Parma come Cousinet, alcuni di quella di Torino come Jacques 

Berger, e molti dimoranti a Roma pensionnaires dell'Accademia di Francia. 
25

 Per lo studioso la provenienza romana di gran parte delle opere di concorso si spiega con il fatto che in questi decenni il 

viaggio in Italia e il soggiorno a Roma diventa indispensabile per la formazione dei giovani artisti che vi si recano in 

massa e che, probabilmente non riuscendo a partecipare ai concorsi dell'Accademia di San Luca, tentano quelli 

parmensi, i vincitori dei quali venivano nominati su giornali come “Memorie per le belle arti” e “Giornale delle belle 

arti”. 
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bassorilievi di composizione26 prodotti dagli allievi dell'Accademia parmense in occasione dei concorsi 

interni nella seconda metà del Settecento, una rinnovata attenzione critica verso i concorsi 

dell'Accademia di Parma si verifica negli anni tra la fine dei '70 e gli '80. 

Nel 1979, in occasione della X Biennale d'arte antica “L'arte del Settecento emiliano”, si tiene la mostra 

L'arte a Parma dai Farnese ai Borbone, all'interno della quale due ampie sezioni sono dedicate proprio 

all'Accademia di Belle Arti. 

La prima, curata da Giuseppina Allegri Tassoni27, ha lo scopo di inquadrare l'attività dell'istituzione dal 

momento della sua fondazione ufficiale nel 1757, all'interno della politica di mecenatismo del duca don 

Filippo di Borbone e della consorte Luisa Elisabetta di Francia e della attività riformatrice del ministro 

Guillaume Du Tillot, soffermandosi su alcune personalità di spicco facenti parte del corpo insegnante e 

direttivo. La Tassoni individua poi nella pratica dei concorsi internazionali e nell'aggregazione di 

accademici stranieri il maggior motivo del vasto prestigio europeo acquisito dall'Accademia di Parma 

tra gli anni '60 e '90 del Settecento, analizzando alcuni saggi e alcune partecipazioni particolarmente 

importanti, come quelle di Giuliano Traballesi, George Dance, Francisco Goya, Felice Giani. 

Anche la parte curata da Bruno Adorni28, relativa ai concorsi di architettura di questi decenni, punta a 

mettere in risalto la funzione dell'Accademia come centro di cultura artistica “viva” e come luogo di 

scambio tra differenti orientamenti culturali in Europa, soprattutto attraverso l'apertura dei concorsi agli 

stranieri. Adorni identifica nell'Académie d'Architecture di Parigi e nell'Accademia di Francia a Roma i 

principali poli di riferimento per l'attività architettonica dell'Accademia parmense che diventa tramite 

fondamentale tra quei modelli e l'Accademia di Brera di Milano. Sottolineando la grande partecipazione 

di architetti non solo francesi ma anche inglesi ai concorsi di Parma, conclude dividendo queste gare in 

quattro fasi, la prima (anni '60) caratterizzata da un'alternanza di progetti tardobarocchi e di aperture 

arcadiche, la seconda (fine anni '60-fine anni '70) maggiormente influenzata dall'esempio di Petitot, la 

terza (anni attorno al 1780) e la quarta (anni '80 e '90) in cui appaiono più spregiudicate le 

sperimentazioni in senso propriamente neoclassico o addirittura “rivoluzionario”. 

Sempre nel 1979, in concomitanza con quella sul Settecento parmense, si tiene all'Istituto d'Arte “Paolo 

Toschi” un'altra mostra interamente dedicata ai saggi dei concorsi accademici29, con speciale riguardo a 

quelli di bassorilievo e di architettura. Curato da Marco Pellegri, il catalogo, oltre ai suoi contributi sulla 

                                            
26

 G. Copertini, Gli antichi concorsi per il “bassorilievo di composizione” della R. Accademia parmense, in “Aurea 

Parma”, XIV, 1930, 6, pp. 226-230. 

 Di queste opere lo studioso, attraverso la ricerca d'archivio, è riuscito a fornire le corrette attribuzioni ed ha riportato i 

giudizi dati dal Corpo Accademico, fornendo anche un proprio giudizio critico non privo però di una buona dose di 

campanilismo che lo ha portato a vedere in questi bassorilievi non solo una importante documentazione ma anche un 

interessante patrimonio artistico. 
27

 G. Allegri Tassoni, L'Accademia parmense e i suoi concorsi, in L'arte a Parma dai Farnese ai Borbone, Catalogo della 

Mostra, Parma 1979, Bologna, Alfa, 1979, pp. 186-218. In mostra la Tassoni propone un nutrito gruppo di saggi 

settecenteschi, per la prima volta esposti in “serrata successione cronologica”. 
28

 B. Adorni, I concorsi di architettura dell'Accademia parmense, in L'arte a Parma dai Farnese ai Borbone, Catalogo 

della Mostra, Parma 1979, Bologna, Alfa, 1979, pp. 220-230. Anche in questo caso in mostra era presentata una 

selezione dei progetti vincitori tra il 1761 e il 1788. 
29

 L'Accademia Parmense di Belle Arti. Saggi dei concorsi di pittura, architettura e scultura, 1752-1796, a cura di M. 

Pellegri, Parma 1979, Parma, Step, 1979. 
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scultura e l'architettura, presenta saggi di Gianni Capelli sulla storia dell'Accademia e di Giuseppe 

Cirillo e Giovanni Godi sulle opere premiate ai concorsi di pittura, composizione e nudo, e contributi di 

altri studiosi su opere di artisti gravitanti attorno all'Accademia. 

Di particolare interesse è la ricostruzione fatta da Pellegri dei concorsi del bassorilievo di composizione, 

in cui individua tre fasi caratterizzate dalla presenza dei diversi insegnanti: la prima (fino al 1770) in cui 

la scuola di scultura è tenuta da Jean-Baptiste Boudard, “incline al ricordo e al dialogo coi modelli 

greco-romani congiuntamente ai dettami della scuola francese dei primi decenni del XVIII secolo poco 

lasciandosi influenzare dall'incalzante neoclassicismo”; la seconda (fino ai primi del 1780) in cui 

l'insegnamento passa a Laurent Guiard che trova nelle forme rinascimentali e soprattutto in 

Michelangelo i suoi modelli, “non mancando però di uniformarsi anche alla più vicina maniera del 

secentista Pierre Puget”; la terza (fino alla fine del secolo) molto eterogenea, per l'alternarsi alla guida 

della scuola di Jean-Baptiste Cousinet, Benigno Bossi, Giuseppe Sbravati e Gaetano Callani. 

Fondamentale è poi il contributo sulla serie dei dipinti premiati di Cirillo e Godi che identificano nelle 

scelte degli accademici “un nascosto travaglio critico” che li porta a preferire talvolta opere che si 

confanno ad “un conformistico gusto tardo barocco”, talvolta altre che invece sono frutto di un “più 

aggiornato ed avanzato stile neoclassico”, dando una lettura ancora valida di molti di questi dipinti. 

Proprio come strumento di aggiornamento culturale al Neoclassicismo che si va affermando a Roma e a 

Parigi, legge i concorsi internazionali dell'Accademia di Parma Sandra Pinto nel suo fondamentale 

studio sulla promozione pubblica delle arti nel secondo Settecento30, in cui sottolinea la dipendenza 

della corte parmense dal modello parigino. 

Vero compendio su tutte le opere premiate ai concorsi tenuti a Parma tra il 1757 e il 1796 è poi la 

pubblicazione curata da Pellegri nel 198831, in cui sono trascritti gli Atti accademici riguardanti i 

progetti di concorso e le distribuzioni dei premi, corredati dall'illustrazione di tutte le opere rintracciate e 

conservate tra l'Accademia di Belle Arti, l'Istituto d'Arte e la Galleria Nazionale. 

Lo scopo di tale operazione, oltre a quello di riunire tutte le opere risultate vincitrici a Parma in un'unica 

summa messa a disposizione degli studiosi, è quello di far emergere la specificità dei concorsi parmensi 

e la loro importanza internazionale, in quanto campo d'incontro tra le influenze provenienti da Parigi e 

quelle originate dai continui contatti con le Accademie romane, di San Luca e di Francia. 

Nella recensione a questo volume32, Antonio Musiari approfitta per sottolineare alcune tematiche 

relative ai concorsi settecenteschi. Per quanto riguarda la pittura mette in evidenza l'alternanza dei 

riferimenti culturali dei professori parmensi che pur partendo da una stretta adesione al classicismo, 

faticano a riconoscere e premiare alcune poetiche innovative come quelle di Goya o di Giani, preferendo 

quelle tele che si accostano fedelmente al bando, che presentano anatomie ed espressioni corrette, 

                                            
30

 S. Pinto, La promozione delle arti negli Stati italiani dall'età delle riforme all'Unità, in Storia dell'arte italiana. Parte 

seconda: Dal Medioevo al Novecento, a cura di F. Zeri, Volume secondo: Dal Cinquecento all'Ottocento. II: Settecento e 

Ottocento, Torino, Einaudi, 1982, pp. 810-820. 
31

 Concorsi dell'Accademia Reale di Belle Arti di Parma dal 1757 al 1796, a cura di M. Pellegri, Parma, s.n., 1988. 
32

 A. Musiari, Un percorso di lettura del volume “Concorsi dell'Accademia Reale di Belle Arti in Parma dal 1757 al 

1796” di Marco Pellegri, in “Aurea Parma”, 1991, 1, pp. 55-61. 



 

259 

armonia nelle tinte e “decenza” nelle figure, manifestando una significativa apertura alla moda 

neoclassica proveniente da Roma, dagli ambienti dell'Accademia di Francia, solo a partire dagli anni '70 

e '80 del secolo. 

Per quanto riguarda invece i concorsi di architettura Musiari sottolinea la continuità e il carattere 

particolarmente “sperimentale” dei progetti presentati, spesso concernenti edifici di pubblica utilità e per 

questo attenti anche al dato tecnico, e si sofferma ad analizzare alcune partecipazioni di artisti italiani e 

stranieri destinati ad avere una successiva grande fortuna. 

Lo studioso è poi l'unico ad aver fornito due contributi al dibattito sui concorsi tenutisi durante l'età 

luigina; il primo del 198633, dedicato all'analisi approfondita delle prove internazionali e interne svoltesi 

nei primi anni della dominazione asburgica (1817-1820); il secondo del 1992, scritto in occasione della 

mostra di Colorno sulla duchessa austriaca34, che si configura come un compendio dei risultati raggiunti 

dai concorsi in tutto il periodo della sua ducea (1817-1847). 

Questo secondo scritto riprende i concorsi internazionali della fine degli anni '10 rilevandone il 

sostanziale insuccesso rispetto al glorioso esempio del periodo borbonico, analizza il nuovo 

regolamento per i concorsi del 1822 e ne verifica i risultati nel corso dei venticinque anni successivi, 

constatando il fallimento del premio triennale di pittura aperto agli stranieri e la contemporanea ascesa 

dei concorsi braidensi. 

Anche nei concorsi interni Musiari constata la decadenza dell'Accademia parmense soprattutto 

nell'ambito pittorico, non trascinato da personalità di spicco, troppo chiuso alle novità provenienti dai 

centri culturali più avanzati e per questo motivo molto deludente nei risultati. 

Di nuovo relativi ai concorsi di architettura indetti dall'Accademia di Parma nel Settecento sono invece 

due interventi di Carlo Mambriani apparsi negli anni '90, in cui lo studioso ricostruisce le vicende del 

primo concorso internazionale di architettura dedicato ad Una Rotonda, pubblicando i disegni di uno dei 

concorrenti non premiati, rintracciati all'Archivio di Stato di Parma35, e presenta il materiale conservato 

all'Istituto d'Arte “P. Toschi”, consistente in una vasta serie di disegni architettonici36, tracciando una 

breve storia dei concorsi di architettura settecenteschi, monopolizzati dalla figura di Petitot37. 

È sempre di Mambriani l'ultimo contributo sui concorsi architettonici del Settecento, apparso nel 

catalogo di una mostra dedicata alla cultura architettonica civile italiana e al ruolo di Roma nella 

formazione degli architetti tra fine Settecento e primi decenni dell'Ottocento38. 
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 A. Musiari, Neoclassicismo senza modelli. L'Accademia di Belle Arti di Parma tra il periodo napoleonico e la 

restaurazione (1796-1820), introduzione di R. P. Ciardi, Parma, Zara, 1986, pp. 142-157. 
34

 A. Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti”: ambizioni e realtà dei concorsi accademici, in Maria Luigia donna e 

sovrana. Una corte europea a Parma 1815-1847. Saggi, Parma, Ugo Guanda Editore, 1992, pp. 93-107. 
35

 C. Mambriani, Il primo Concorso Internazionale dell'Accademia di Parma (1758-59): un progetto ritrovato, in “Il 

disegno di Architettura”, settembre 1990, n. 2, pp. 66-71. 
36

 Si possono ricondurre ai concorsi accademici del Sette e dell'Ottocento, ai doni degli aggregati, alle esercitazioni 

didattiche, ai rilievi e ai “restauri” degli edifici antichi, agli strumenti sussidiari dell'insegnamento architettonico. 
37

 C. Mambriani, I disegni dell'Accademia di Parma, in “Il disegno di Architettura”, novembre 1993, n. 8, pp. 48-53. 
38

 C. Mambriani, Un'alternativa alle corone di San Luca: i concorsi dell'Accademia di Parma tra 1780 e 1820, in Contro il 

Barocco. Appendistato a Roma e pratica dell'architettura civile in Italia 1780-1820, a cura di A. Cipriani, G. P. Consoli e 

S. Pasquali, Catalogo della Mostra, Roma 2007, Roma, Campisano Editore, 2007, pp. 109-132. 
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Nel suo saggio lo studioso ripercorre la fortuna dei concorsi parmensi, concentrandosi principalmente 

sui decenni 1780-1800, momento in cui “l'Accademia di Parma si confermò crocevia dell'architettura 

europea, non solo in quanto sede di elaborazione e di dibattito, ma anche in quanto accattivante 

alternativa all'accademia romana”. Attraverso l'analisi dei documenti contenuti nell'archivio 

accademico, Mambriani ha potuto riportare in appendice una nota esatta di tutti gli architetti partecipanti 

ai concorsi parmensi nel Settecento, ricostruendone la nazionalità e la provenienza, intesa come luogo di 

spedizione del progetto. Ciò ha permesso di confermare il “cosmopolitismo” delle gare parmensi, di 

enucleare i percorsi formativi di alcuni dei concorrenti, di riconoscere come massiccia la partecipazione 

di artisti francesi e di architetti dimoranti a Roma e di individuare il principale carattere dei temi 

proposti nella pubblica utilità degli edifici richiesti. 

 

IV.2. I CONCORSI A PARMA NEL SETTECENTO 

Non sembra inutile a questo punto ricordare i concorsi che si sono svolti all'Accademia di Parma 

durante la seconda metà del Settecento, senza soluzione di continuità dal 1758 al 1795 e i pochi 

avvenuti nei primissimi anni dell'Ottocento, innanzitutto perché sono il punto di riferimento a cui ci si 

ispira nel momento della riapertura dell'Accademia nel 1816 e poi perché le opere premiate in questi 

decenni sono quelle che rimangono esposte nelle scuole e nella Galleria come modelli per i giovani 

artisti che frequentano l'Accademia, determinando in buona parte quell'orientamento classicista che 

caratterizzerà la produzione artistica parmense nei primi decenni del XIX secolo. 

I concorsi di pittura e architettura, aperti a tutti gli artisti italiani e stranieri39, vengono banditi allo scopo 

di stimolare l'emulazione tra gli allievi e in generale per incrementare l'attività artistica nel ducato con le 

opere premiate, divenendo subito la principale specificità e il maggiore motivo di successo dell'istituto40. 

                                            
39

 I bandi vengono dati alle stampe ed inseriti nei giornali nazionali, la “Gazzetta di Parma”, ed esteri, come il “Journal 

Encyclopédicque” di Liegi, il “Mercure de France”, la “Gazzetta di Lugano”, le “Novelle letterarie” di Firenze, la 

“Gazzetta di Bologna”, i “Foglietti di Pesaro” e il “Giornale scientifico, letterario e delle arti” di Torino ( Adorni, I 

concorsi di architettura cit., p. 220; Mambriani, Un'alternativa alle corone di San Luca cit.). 

 La partecipazione di artisti forestieri è resa possibile dalla cooperazione dei diversi accademici esteri dell'Accademia a 

cui viene affidato il compito di garantire l'autenticità dei lavori inviati a Parma e di far eseguire da parte degli aspiranti al 

premio, delle prove ex tempore sullo stesso tema scelto per il concorso. Lo testimonia la lettera scritta da Frugoni a 

Giacomo Cosmo di Venezia a proposito del bando di concorso del 1758: “Allo scopo di evitare frodi e per avere certezza 

dell'abilità dei concorrenti, era prescritto che questi volessero eseguire sui primi del mese di novembre predetto, con 

norme precise e rigorose, una prova sul tema dato dall'Accademia presso uno dei soci accademici della città ove 

risiedevano o in quella più vicina ove fossero di tali accademici. Anche queste prove distinte con lo stesso motto o 

sentenza del lavoro di concorso dovevano essere spedite con questo al segretario dell'accademia per servire come 

termine di paragone” (G. Allegri Tassoni, Il Regio Istituto d'arte “Paolo Toschi” di Parma, Firenze, Le Monnier, 1941, 

p. 23). 

 A questo scopo si nomina una serie di accademici esteri di grande rinomanza nelle principali città italiane: il conte 

Gregorio Casali e il pittore Giampiero Zanotti per Bologna; Francesco Algarotti, Francesco Maria Zanetti e Giambattista 

Tiepolo per Venezia; Giambettino Cignaroli per Verona; il conte Giuseppe Maria Imbonati e il conte Francesco Litta per 

Milano; Pompeo Batoni e Domenico Corvi per Roma (Allegri Tassoni, L'Accademia parmense e i suoi concorsi cit., p. 

189). 
40

 Lo asserisce lo stesso ministro Du Tillot: “Questa Accademia ha un vantaggio e un preggio che la distingua da tutte le 

altre, ed è che il concorso non è ristretto e limitato dai confini de' suoi Stati e dalla sua dominazione. Ma che quanti 

artefici sono nella culta Europa possono esporre le opere e le produzioni del loro ingegno e contendere ai sudditi di 

questo aug.
o
 Principe il premio onorevolissimo che gli intende render comune agli uni e agli altri, affine d'ispirare così 

nuovo motivo d'emulazione a chi vive sotto il suo ristrettissimo Impero” (Allegri Tassoni, L'Accademia parmense e i 

suoi concorsi cit., p. 188). 
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Le condizioni per partecipare ai concorsi internazionali di pittura e architettura sono numerose, ma 

nessuna concerne l'età e la provenienza dei concorrenti. Riguardano principalmente la misura dei quadri, 

che non devono superare i quattro palmi di altezza e i sei di lunghezza e il modo in cui devono essere 

presentati all'Accademia41. 

I lavori rimangono esposti per quindici giorni per dar modo agli accademici con voto di giudicarli con 

maggiore serenità ed equilibrio e l'ingresso all'esposizione dei lavori è aperto al pubblico, mentre la 

distribuzione dei premi agli artisti vincitori avviene durante una cerimonia presieduta dal sovrano stesso. 

Tutte le opere premiate entrano nelle collezioni dell'Accademia e restano esposte in Galleria. 

Come abbiamo detto, fin da subito i concorsi parmensi acquistano una grande risonanza internazionale, 

anche per gli stretti legami con la Francia dovuti alla provenienza di molti professori e vedono la 

partecipazione di numerosi artisti di altre città italiane e di molti francesi, specialmente di pensionati 

all'Accademia di Francia a Roma42. 

Oltre a questi concorsi internazionali si tengono poi concorsi annuali riservati esclusivamente agli allievi 

dell'Accademia, che riguardano il disegno del nudo, il disegno di composizione e il nudo in plastica, le 

cui opere, anche in questo caso, rimangono di proprietà dell'Accademia43. 

Come già osservato dalla critica44, le prove che negli anni ottengono il premio dimostrano la graduale 

adesione del Corpo Accademico parmense al classicismo di derivazione francese e romana. 
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 Le tele avvolte sopra un tubo di legno e chiuse in una cassetta, non distese sul telaio, i progetti architettonici in tre fogli 

separati e con l'indicazione della scala metrica per rendere note le proporzioni. 

 Le opere non devono essere portate dai concorrenti stessi ma dai loro commessi e devono essere consegnate al 

Segretario perpetuo dell'Accademia, a spese degli artisti. Ogni opera deve essere contrassegnata da un'epigrafe scelta dal 

concorrente e accompagnata da due lettere: una sigillata, contenente l'indicazione del suo nome e cognome, della sua 

patria, del suo domicilio e della sua scuola e che ripeta all'esterno il motto, mentre l'altra, che deve essere aperta subito 

dal Segretario, deve contenere una descrizione dell'opera, al fine di confrontarla con il lavoro presentato. Queste lettere 

vengono custodite dal Segretario e quelle sigillate vengono aperte solo in caso di vittoria dell'opera a cui si 

accompagnano, altrimenti si riconsegnano intatte. 
42

 Giuseppina Allegri Tassoni (L'Accademia parmense e i suoi concorsi cit., p. 194) afferma che negli anni '60-'70 almeno 

il cinquanta per cento delle opere di concorso proviene da Roma dove fondamentale si rivela l'intermediazione di Batoni, 

che negli anni '70 è maggiore la partecipazione di artisti provenienti da vari centri italiani ed esteri, mentre nel decennio 

'80-'90 si incrementa la presenza di artisti stranieri, spagnoli, belgi, svizzeri, tedeschi e francesi in particolare. 

 Dell'importanza acquisita negli anni dalle gare erano consapevoli gli stessi accademici di Parma, come dimostrano le 

parole pronunciate dal segretario Castone dalla Torre di Rezzonico in occasione della distribuzione dei premi del 1780: 

“Di anno in anno maggiore diviene la compiacenza della Reale Accademia di Belle Arti e la grata sensazione che in lei 

destano le tele vivaci, le magnifiche architetture e i ben lumeggiati disegni in tanta copia qui giunti per contendere le 

nostre corone. Noi premiando i più degni lavori formiamo lentamente una parlante storia del progresso delle Arti in 

Italia; e questi preziosi monumenti faranno fede alla più tarda posterità, che non sono elle fra noi degenerate, come 

l'invidia de' nostri vicini va declamando con eloquenti parole” (Concorsi dell'Accademia cit., p. 6); e quelle scritte da 

Luigi Lanzi nel 1789: “Niuna cosa è più conducente a risvegliare fra noi il bel genio della pittura, che il modo che ivi si 

tiene in premiare. Proposto il tema del quadro s'invitano al concorso non i giovani del Dominio solamente, ma gli esteri 

ancora; onde in ogni luogo ferve l'industria de' più maturi studenti e più abili, che risguardano inverso Parma. Il metodo 

del concorso, la integrità e perizia de' giudici, tutta la forma del giudizio esclude ogni sospetto che il quadro prescelto al 

premio non sia il più degno. L'autore ne è largamente rimunerato; ma la più ambita mercede è l'essere stato in tal 

consesso fra tanti competitori giudicato primo: ciò sempre basta per uscir dal volgo degli artefici, e spesso per salire in 

fortuna. Il quadro coronato rimane per sempre in una camera dell'Accademia insieme con gli altri già prescelti ne' 

decorsi anni; ed è questa una serie che fin ora interessa molto gli amatori delle belle arti” (riportato da G. Godi, Nascita, 

reintegrazione e fine dell'Accademia, in Mecenatismo e collezionismo pubblico a Parma nella pittura dell'Ottocento, a 

cura di G. Godi, Catalogo della Mostra, Colorno 1974, Parma, Step, 1974, p. 13; Concorsi dell'Accademia cit., p. 6). 
43

 Per le norme relative allo svolgimento dei concorsi si rimanda ai due cataloghi curati da Marco Pellegri: L'Accademia 

Parmense di Belle Arti. Saggi dei concorsi cit. e Concorsi dell'Accademia cit. 
44

 In particolare da Hautecoeur, L'Académie de Parme cit.; G. Cirillo, G. Godi in L'Accademia Parmense di Belle Arti. 

Saggi dei concorsi cit. e Pinto, La promozione delle arti negli Stati italiani cit. 
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Per la pittura negli anni '60 testimoniano questi orientamenti innanzitutto le opere di Pietro Melchiorre 

Ferrari e di Gaetano Callani, quelle di Giuliano Traballesi, Vincenzo Cannizzaro e Giambattista Baguti; 

per l'architettura si segnalano invece le vittorie di Louis Feneulle e Giovanni Forlani, George Dance45, 

Raffaello Cugini, Evangelista Ferrari e Simone Cantoni. 

Ferrari, premiato per il nudo nel primo concorso del 175846, riceve il premio interno per il disegno di 

composizione rappresentante Seneca svenato l'anno successivo47 e il premio di pittura con Il miracolo 

del paralitico nel 176048. Nello stesso anno Callani vince per il nudo49, mentre nel 1761 ottiene il 

premio con il disegno del Muzio Scevola50 e l'anno successivo quello per il nudo e per il bassorilievo di 

composizione con Lucio Quinto Cincinnato. 

Nel 1764 è Traballesi, che invia da Roma il suo Furio Camillo libera Roma dai Galli, ad aggiudicarsi la 

medaglia di pittura51, mentre il premio di composizione, per il soggetto Agar e l'angelo nel deserto, va 

al faentino Vincenzo Valdrè52 che l'anno seguente si laurea per la pittura con il Sileno addormentato53. 

                                            
45

 Premiato nel 1763 per Una galleria, conservato al Liceo Artistico “Paolo Toschi”. Nato a Londra nel 1741, 

perfezionatosi a Roma, tra i fondatori della Royal Academy, è uno dei principali esponenti dell'architettura neoclassica in 

Inghilterra. 
46

 Il disegno si trova nella collezione dell'Accademia Nazionale di Belle Arti di Parma ed è stato pubblicato nel 1979 in 

Concorsi dell'Accademia cit. Si segnala per l'altissima qualità, per la perfezione della resa anatomica molto sicura nelle 

proporzioni e nella definizione dei muscoli tesi nella posizione complicata assunta dai due modelli, per il chiaroscuro e 

le lumeggiature a gessetto molto efficaci e per la bella caratterizzazione del volto. 
47

 Il disegno di Ferrari è una delle pochissime prove di composizione giunte fino a noi, uno dei tre che sono oggi conservati 

in Galleria Nazionale. Già riconosciuto da Cirillo e Godi come prova della “incredibile” e precoce “intelligenza 

neoclassica” di Ferrari (Saggi dei concorsi cit., pp. 42-43), è stato messo in relazione al clima classicista che caratterizza 

la cultura parmense dominata da Petitot e alla visione di opere dell'antichità come i reperti di Velleia. Più recentemente, 

riconoscendone il carattere quasi da bassorilievo e l'impostazione statuaria delle figure, Luisa Viola ha cercato di 

spiegarne lo stile con ulteriori riferimenti al maestro di Ferrari, Giuseppe Baldrighi che aveva studiato a Parigi con Vien, 

e alla frequentazione dell'ambiente classicista dell'Accademia di Bologna presso Angelo e Vittorio Bigari (L. Viola, 

Scheda 738, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle opere. Il Settecento, Milano, Franco Maria Ricci, 2000, pp. 

140-141). 
48

 Il dipinto di Ferrari conferma le “premonizioni” neoclassiche avute l'anno precedente, collocando la scena in un 

ambiente monumentale “alla greca” di gusto petitotiano (Saggi dei concorsi cit., pp. 30-31), anche se la tavolozza dai 

colori vivaci e il compiacimento barocco nella resa degli abiti orientali, rendono la tela meno austera del Seneca svenato 

(L. Viola, Scheda 739, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 141. 
49

 Il disegno si trova nella collezione dell'Accademia Nazionale di Belle Arti di Parma ed è stato pubblicato nel 1979 in 

Concorsi dell'Accademia cit. Il nudo, di altissima qualità, mostra una perfetta definizione anatomica della figura, colta in 

una serie di atteggiamenti non convenzionali, ben risolti i difficili scorci del braccio destro e del mento sollevato, e un 

bellissimo chiaroscuro ottenuto con l'uso del gessetto per illuminare il torso e il viso. 
50

 Per Cirillo e Godi “contagiato di moderato neoclassicismo” (Saggi dei concorsi cit., p. 43) il disegno di Callani, pur 

mostrando un precoce avvicinamento al gusto classicista è ancora debitore dello stile tardobarocco dell'abate Peroni, 

nelle linee fluide, nella composizione variata e nell'abbondanza di lumi e particolari (S. Colla, Scheda 740, in Galleria 

Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 144-145). 
51

 Di grande qualità, il dipinto di Traballesi viene lodato per il “ben distribuito chiaroscuro, una giusta armonia di colori, le 

estremità ben disegnate, un bel ritrovato di pieghe”. Già Hautecoeur rilevava le virtù del dipinto ispirato alla “mode 

nouvelle”, nel chiaroscuro, nei riflessi e nel colore, per il senso della composizione, seppur accademica, basata sul 

principio piramidale, per la semplicità delle figure non manierate e per la buona ricostruzione della Roma antica 

(Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., pp. 159-160). Considerato da Cirillo e Godi ancora tardobarocco nella 

composizione, nonostante la ricostruzione archeologica dell'ambiente e dei costumi e l'impostazione statuaria delle 

figure (Saggi dei concorsi cit., p. 31), più recentemente il quadro è stato riconosciuto come frutto di “un orientamento 

già spiccatamente neoclassico” (F. Lui, Scheda 741, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento 

cit., p. 145), dimostrando così la posizione intermedia tenuta a quest'epoca da Traballesi che nella sua successiva carriera 

milanese da frescante, collaboratore di Piermarini e Albertolli, declinerà in senso maggiormente neoclassico il suo stile 

decorativo. 
52

 Il disegno di Valdrè viene scelto “per il suo grandioso carattere, per la facilità dell'eseguimento, e per una certa 

eguaglianza, che si è scorta nel tutto insieme”; è chiara in esso la vicinanza alle declinazioni più rococò dello stile del 

suo maestro Baldrighi (M. Culatti, Scheda 742, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., 

p. 147). 
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Nel 1766 viene premiato Canizzaro, allievo a Napoli di Francesco De Mura e a Roma di Batoni, per la 

sua Trasfigurazione54, mentre l'anno successivo trionfa Baguti con Deianira versa l'unguento sulla veste 

di Ercole55. 

Negli anni '70 gli artisti più interessanti ad essere premiati sono per la pittura Esprit Antoine Gibelin, 

Paolo Borroni, Antonio Pachera, Jacques Sablet e Vincenzo Guarana, per l'architettura François Jourdan 

e Carle Amaible, allievo di Potain, Donnino Ferrari, Domenico Cossetti, Pietro Cugini, Carlo Mazzieri e 

Domenico Lucchi, allievo a Roma di Nicola Giansimoni, Auguste Chevalle de Saint Hubert e Vincenzo 

Poma. 

Nel 1770 Gibelin, marsigliese ma dimorante in Roma, trionfa con il suo Achille affronta Scamandro56, 

mentre l'anno successivo Borroni, con Annibale attraversa le Alpi57, supera il giovane Francisco Goya 

che ottiene solo la menzione onorevole58, mentre la medaglia del nudo viene assegnata al milanese 

Domenico Aspari59, futuro professore di disegno dell'Accademia di Brera. 

Nel 1774 viene premiato l'allievo di Giambettino Cignaroli Pachera60, mentre nel 1778, con La morte di 

Pallante61, è il turno di Sablet, già da tre anni studente a Roma con Vien e vincitore l'anno prima del 

                                                                                                                                                 
53

 Quadro poco apprezzato dalla critica, “fragile e fiacca cosa” per Cirillo e Godi (Saggi dei concorsi cit., pp. 31-32), 

vicino a modelli locali come Boudard, Baldrighi e Ferrari, e francesi come Fragonard e Boucher (M. Culatti, Scheda n. 

743, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 147-148). 
54

 Il dipinto di Cannizzaro, è fortemente debitore dell'omonima composizione di Raffaello e del classicismo romano 

espresso dal Batoni e da Marco Benefial (A. M. Ambrosini Massari, Scheda 744, in Galleria Nazionale di Parma. 

Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 148), piuttosto che alla tradizione barocca meridionale come sostenuto da 

Cirillo e Godi (Saggi dei concorsi cit., p. 32). 
55

 Il dipinto di Baguti, di grande purezza neoclassica nella composizione, nella resa dell'ambiente e delle figure, nei pochi 

particolari “filologicamente” corretti, risente di modelli francesi come Vien ed è stato individuato come “un interessante 

precedente alla cultura dell'Appiani” (Saggi dei concorsi cit., p. 32; E. Onghi, Scheda 745, in Galleria Nazionale di 

Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 149-150). 
56

 Il bel dipinto mostra l'originalità del pittore francese, legato all'ambiente classicista di Roma e in particolare allo scultore 

svedese Tobias Sergel, nella scelta dell'impaginazione monumentale e nella grande importanza data alle due figure che 

sembrano tratte da bassorilievi antichi (Saggi dei concorsi cit., p. 32; S. Lapenta, Scheda 746, in Galleria Nazionale di 

Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 150-151). 
57

 Il dipinto di Borroni, considerato da Cirillo e Godi “intessuto di cultura parmense ferrariana e callaniana, intesa 

nell'accezione schiettamente barocchetta”, è una elegante composizione di stampo tradizionale e accademico il cui 

“tocco assai libero e franco” ha convinto gli accademici più dello stile innovativo di Goya (A. M. Ambrosini Massari, 

Scheda 747, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 151-152). 
58

 Ritrovato nel 1993 da Jesus Urrea e apparso pochi anni fa ad una mostra della Fondazione Magnani Rocca di Parma  

(Goya e la tradizione italiana, a cura di S. Tosini Pizzetti, Catalogo della Mostra, Mamiano di Traversetolo 2006, 

Cinisello Balsamo, Silvana Editoriale, 2006: per la bibliografia precedente relativa a questo dipinto, si rimanda in 

particolare al saggio di Giovanna Damiani, Goya per l'Accademia Reale di Belle Arti di Parma, pp. 53-57 e alla scheda 

del quadro, n. 1 di Simona Tosini Pizzetti, p. 60), il saggio del pittore spagnolo colpisce per l'originale taglio 

compositivo, per la libertà con cui affronta le imposizioni del corpo accademico e per la gamma cromatica giocata su 

toni freddi e brillanti, a creare una straniante luce lunare che avvolge la scena. Il giudizio degli accademici (“Vi si è 

osservato con piacere un maneggio facile di pennello, una calda espressione del volto, e nell'attitudine di Annibale un 

carattere grandioso, e se più al vero s'accostassero le sue tinte, e la composizione all'argomento, avrebbe messo in dubbio 

la palma riportata dal primo”) dimostra che viene intuita l'abilità di Goya nel dipingere ma viene penalizzata la scarsa 

aderenza al bando e al vero. 
59

 Il disegno è conservato nella collezione dell'Accademia Nazionale di Belle Arti ed è stato pubblicato nel 1979 in 

Concorsi dell'Accademia cit. Mostra qualche difetto di proporzione nelle braccia ma in generale una buona resa 

anatomica e delle belle ombreggiature. 
60

 Saggi dei concorsi cit., pp. 32-33; E. Calbi, Scheda n. 749 e Scheda 750, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle 

Opere. Il Settecento cit., pp. 152-154. 
61

 Ritenuto “poco interessante” e frutto di un “esagitato e truce barocco” da Cirillo e Godi (Saggi dei concorsi cit., p. 33), il 

quadro dello svizzero Sablet, poi diventato famoso per paesaggi, scene di genere e ritratti, dimostra la formazione da 

pittore di storia da lui ricevuta con Vien e viene apprezzato dagli accademici per la composizione “felicissima” e per il 

tocco “franco, pieno di vita” (A. Ottani Cavina, Scheda 754, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il 

Settecento cit., pp. 156-157). 
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secondo premio all'Accademia di San Luca, e di Guarana. 

Gli anni '80 sono quelli in cui più evidenti appaiono gli influssi della cultura neoclassica che si va 

elaborando a Roma grazie ai pensionati francesi. I principali pittori premiati sono infatti Guglielmo 

Böttener e Biagio Manfredi, Giambattista Ortolani Damon, Pieter Goddyn e Jacques Berger, Gaspare 

Landi e Gérard de San, Joseph Bergler e Felice Giani, Costantin Vanche di Ginevra e Joseph Denasde (o 

Benasde) di Parigi, Filippo Daelli e Alessandro Alberganti, gli architetti Domenico Artusi e Pietro 

Taglioretti, Beguyer de Chancourtois di Nantes, allievo di Jallain e Peyre Jeune a Parigi, Angelo Uggeri 

e Buret, architetto francese dimorante a Roma, Giovanni Hamerani di Roma, allievo di Giansimoni, il 

parigino Carlo Norry, allievo a Roma del De Wailly, Allait di Roano, allievo di Decampel, Leroy di 

Chantilly, il parigino Antoine Marie Cochet, allievo di Dogure, Paolo Bargigli, allievo di Michelangelo 

Simonetti, Giuseppe Mazzotti, Pietro Maggi, Alessandro Hervale di Rouen, allievo di Leroy e 

Francesco Guareschi, allievo di Petitot. 

Nel 1780 Böttener e Manfredi ottengono la medaglia con Enea all'inferno62, l'anno seguente viene 

premiato l'allievo di Domenico Corvi Ortolani Damon, per Enea a colloquio con Venere63, mentre nel 

1782, con Sinone davanti a Priamo, sono Goddyn e Berger, allievi rispettivamente di Vien a Roma e di 

Laurent Pécheux a Torino, ad ottenere il premio64. 

L'anno seguente sono due allievi di Batoni a riportare la medaglia, Landi e De San, con Il rapimento del 

Palladio65, mentre nel 1784 i vincitori sono Bergler, allievo a Milano di Knoller e a Roma di Maron, e 

                                            
62

 I due dipinti, evidentemente per le precise prescrizioni contenute nel bando, presentano la stessa impostazione 

compositiva e la stessa gestualità espressiva dei personaggi. Ciò nonostante il dipinto di Böttner, allievo di Tischbein a 

Kassel e di Vien a Roma, memore degli studi sul Parnaso di Raffaello e più vicino allo stile neoclassico, mostra una 

qualità nettamente superiore a quella della “debole opericciola di stile tardobarocco” di Manfredi (Saggi dei concorsi 

cit., p. 34; E. Onghi, Scheda 758 e M. Culatti, Scheda 759, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il 

Settecento cit., pp. 159-161). 
63

 Il dipinto, apprezzato dagli accademici per la compostezza e l'equilibrio compositivo ma criticato per le pieghe, 

nell'impostazione della scena e nella resa statuaria delle figure dimostra la piena adesione del pittore al “migliore 

neoclassicismo che si andava elaborando nell'ambiente accademico romano sulla scia di Domenico Corvi” (Saggi dei 

concorsi cit., p. 34; G. Pierpaoli, Scheda 760, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 

161). 
64

 Il dipinto del fiammingo Goddyn, di alta qualità e di spiccato stile neoclassico, è stato messo in relazione alla 

formazione scultorea del padre, all'esempio del maestro Vien, alle opere di Gavin Hamilton e allo studio della scultura 

antica (Saggi dei concorsi cit., p. 34; M. Culatti, Scheda 762, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il 

Settecento cit., pp. 162-163). Più sintetico e meno vigoroso del primo, nonostante le similitudini compositive ed 

espressive, il dipinto di Berger “mostra il frutto dell'alunnato presso il neoclassico Pecheux” (Saggi dei concorsi cit., p. 

34; M. Culatti, Scheda 763, in Galleria Nazionale di Parma cit., pp. 163-164). 

 Berger nel 1806 vince il premio di pittura all'Accademia di Brera, con il poco noto tema di Danae e Perseo bambino 

salvati dai Corsali all'isola di Serifo, tratto da Igino; il dipinto, che viene lodato dalla commissione milanese per “la 

gentilezza dello stile, la nobiltà dell'espressione e la diligenza dell'esecuzione”, mostra i notevoli progressi fatti da 

Berger negli anni trascorsi a Roma all'Accademia di Francia (diretta da Lagrenée) e il suo aggiornamento ai modelli 

davidiani. Sempre nel 1806 viene chiamato da Wicar per insegnare all'Accademia di Napoli (G. Agosti, Scheda 85, in 

Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento cit., tomo primo, pp. 87-89). 
65

 L'opera di Landi, che riporta la vittoria con l'unanimità dei voti contro dieci concorrenti, mostra una sensibilità 

luministica e scenografica già matura e prelude alle successive realizzazioni dell'artista che diventerà uno dei principali 

interpreti del Neoclassicismo italiano e della tendenza neogreca (Saggi dei concorsi cit., pp. 34-35; E. Calbi, Scheda 

764, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 164). Meno riuscito nella composizione 

e negli effetti luministici il dipinto di De San, mandato da Roma dove studia presso Batoni, in cui è riconoscibile una 

citazione da un precedente saggio accademico, dalla figura di Achille dal quadro di Gibelin premiato nel 1770 (Saggi dei 

concorsi cit., p. 35; E. Onghi, Scheda 765, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 

164-166). 
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Giani, anche lui dimorante a Roma, con Sansone imprigionato dai Filistei66. 

Nel 1785 per la pittura, dal soggetto Alessandro col medico Filippo, ottengono la palma Vanche, allievo 

di Saint-Ours all'Accademia di Francia a Roma, e il misterioso Denasde67; l'anno seguente le medaglie 

vanno al milanese Daelli, allievo di Carlo Maria Giudici a Milano e di Anton von Maron a Roma, e ad 

Alberganti, con La peste invocata da Davide68, mentre nel 1787, con Alessandro cede Campaspe a 

Apelle69, è premiato con la seconda medaglia il misterioso pittore parigino, allievo di Charles Monnet, 

Borel Rogat70, che l'anno seguente si aggiudica il primo premio con Teti immerge Achille nello Stige71. 

                                            
66

 I due dipinti sono entrambi di grande qualità e di estremo interesse, soprattutto la prova di Giani, esemplificativa del suo 

stile giovanile ancora legato a riferimenti sei-settecenteschi e ad un gusto molto teatrale e drammatico. Il dipinto di 

Bergler, pur presentando ricordi cortoneschi e barocchi, con la sua composizione meno movimentata e giocata in 

prevalenza sul primo piano come un fregio, deve essere sembrato più moderno agli accademici (Saggi dei concorsi cit., 

p. 35; A. Ottani Cavina, Schede 766 e 767, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 

166). 
67

 I due pittori mostrano nei loro dipinti un deciso aggiornamento allo stile neoclassico e a quanto viene prodotto in questo 

giro d'anni tra Parigi e Roma: all'esempio seicentesco di Poussin, i due, Vanche con maggior coerenza e rigore, uniscono 

lo studio della statuaria antica e la forte suggestione prodotta dal Neoclassicismo civile inaugurato dal Giuramento degli 

Orazi di David nel 1783 (Saggi dei concorsi cit., p. 35; E. Onghi, Schede 768 e 769, in Galleria Nazionale di Parma. 

Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 167-170). 
68

 Il dipinto di Daelli, caratterizzato dal taglio originale e da una grande intensità emotiva data dalle espressioni delle figure 

e dagli accorgimenti cromatici e chiaroscurali, è profondamente influenzato dall'esempio di David nella “rilettura del 

classicismo austero e morale di Poussin” e ottiene il favore degli accademici per “il vigoroso colorito” e “la patetica 

espressione” che per Cirillo e Godi ne fanno un preludio ad una “sorta di tragico romanticismo storico” (Saggi dei 

concorsi cit., p. 35; M. Culatti, Scheda 770, Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 

170-171). Il quadro di Alberganti, “mollemente settecentesco” e troppo legato ai modi del maestro Bossi per Cirillo e 

Godi, invece che alle istanze contemporanee del Neoclassicismo si rifà ai maestri del Cinquecento, a Correggio e 

Parmigianino ma soprattutto a Raffaello, il cui Morbetto era stato indicato come riferimento dagli accademici e che 

Alberganti cita in più particolari, risultando così molto più tradizionale di Daelli (Saggi dei concorsi cit., p. 36; S. 

Lapenta, Scheda 771, Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 171-172). 
69

 Anche Gaspare Landi nel 1787 realizza un dipinto di identico soggetto, oggi disperso, citato nelle “Memorie per le Belle 

Arti” in cui si dice commissionato dal marchese piacentino Giambattista Landi (“Memorie per le Belle Arti”, III, 1787, 

pp. 55-56; S. Grandesso, Gaspare Landi e la riforma del gusto nella pittura storica, in La pittura di storia in Italia 

1785-1870. Ricerche, quesiti, proposte, a cura di G. Capitelli e C. Mazzarelli, Cinisello Balsamo, Silvana Editoriale, 

2008, p. 18). Si può forse ipotizzare invece che il quadro sia stato realizzato per il concorso parmense ma non essendo 

risultato vincitore sia poi stato donato al marchese Landi. 
70

 L'identità di questo artista è tutt'altro che chiara: citato negli atti accademici come Pierre Borel o Borel Rogat, già 

Hautecoeur credeva che il termine Rogat si dovesse interpretare come una formula di accettazione del dipinto al 

concorso piuttosto che come parte del cognome del pittore, che ritiene “un partisan manifeste de l'école de David” 

(Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., p. 160). Successivamente, per esempio da Cirillo e Godi (Saggi dei concorsi 

cit., p. 36) è stato identificato con l'illustratore e incisore francese Antoine Borel, ma Sandra Pinto, non riconoscendo 

questa identificazione, ha messo piuttosto in evidenza i debiti di questo dipinto e di quello premiato l'anno dopo con 

l'ambiente francese a Roma, con il classicismo davidiano e con Luois Gauffier, senza però proporre un nome. Più 

recentemente Emilia Calbi ha ritrovato un accenno al pittore in una lettera di Mènageot in cui è chiamato Roget e lo ha 

identificato con Pierre-Louis Roger, pittore di storia allievo dell'Accademia parigina, presente ai Salons tra il 1795 e il 

1824, di cui ipotizza la presenza a Roma con Gauffier negli anni attorno al 1787 quando partecipa ai concorsi parmensi 

(E. Calbi, Scheda 772, Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 172-174). 

 Chiunque sia l'autore, è indubbia la vicinanza all'ambiente romano in cui pittori come David e Gauffier stanno 

elaborando un nuovo stile di pittura di storia: ne sono esempio l'ambiente filologicamente ricostruito, così come costumi 

ed oggetti, la semplificazione delle azioni, altamente espressive, la chiarezza “didascalica” del racconto e la figura di 

Campaspe, che Hautecoeur dice essere un'imitazione di matrone romane incontrate a villa Albani e al Museo Capitolino 

(Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., p. 160. Lo studioso nota anche che il pittore, sapendo che le fonti antiche 

parlano della pittura ad encausto, mette in mano ad Apelle una spatola).  
71

 Il dipinto, che come rileva Hautecoeur parte dal sempre fecondo modello di Poussin (Hautecoeur, L'Académie de Parme 

cit., pp. 160-161), specialmente per quanto riguarda il paesaggio, è un limpido esempio della diffusione del linguaggio 

neoclassico negli ambienti gravitanti attorno all'Accademia di Francia a Roma (Saggi dei concorsi cit., p. 36; E. Calbi, 

Scheda 773, Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 174). Lo scarso aggiornamento dei 

pittori parmensi a questo stile, nonostante prove di concorso come questa, è ben testimoniato dal dipinto premiato con la 

seconda medaglia, il cui autore, Alessandro Alberganti, resta legato a modi neoparmigianineschi e ai modelli del maestro 

Benigno Bossi e del peroniano Domenico Muzzi (Saggi dei concorsi cit., p. 36; S. Lapenta, Scheda 774, Galleria 

Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 176). 
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Negli anni '90, gli ultimi in cui i concorsi si svolgono regolarmente, le prove vincitrici non sono più tutte 

aderenti al Neoclassicismo ma iniziano a vedersi anche esempi di un tardo-barocco molto tradizionale. 

Si segnalano tra i vincitori di pittura Antoine Tillerand, Antonio Corsi, Biagio Martini, Vincenzo Ferreri 

e Giancarlo Bevilacqua, Francesco Capuri, Bénoît Pécheux e Giuseppe Fornaroli; tra quelli di 

architettura Giuseppe Caccialli, studente all'Accademia fiorentina con Nicolò Gaspero Paoletti, il 

romano Mario Asprucci, il genovese Carlo Barabino, allievo del romano Giuseppe Barbieri, Luigi 

Campovecchio, napoletano allievo di Pozzo e Giovanni Bottani, Lorenzo Fontana di Muggio, allievo di 

Simone Cantoni, e Giuseppe Rasori, allievo di Petitot, lo svevo Matteo Perstch, allievo di Taglioretti e 

Francesco Meschini di Bardia, Giuseppe Poldi e Giovanni Gilardoni, allievo a Milano di Leopold 

Pollack. 

Nel 1790, con il tema Dedalo e Icaro, la prima medaglia va al francese Tillerand mentre due secondi 

premi ex aequo sono assegnati a Corsi e Martini72, che l'anno seguente vince il primo premio con La 

morte di Socrate73. 

Nel 1793 il perugino Ferreri, allievo di Marcello Leopardi, e il veneziano Bevilacqua, allievo di 

Francesco Maggiotto, ottengono il premio per Il sacrificio di Polissena74; l'anno seguente sono il 
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 Il dipinto premiato con la prima medaglia, come quelli di Borel Rogat premiati nel 1787 e 1788, è chiaramente 

proveniente dalla cerchia di artisti francesi dimoranti a Roma che percorrono la strada del Neoclassicismo tracciata da 

David e che studiano assiduamente l'antico. Sono infatti rintracciabili nella tela vari modelli antichi combinati in modo 

originale, da sculture come la Minerva Giustiniani e da bassorilievi presenti a Villa Albani, così come da sculture del 

Canova (Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., p. 162; Saggi dei concorsi cit., p. 36; A. M. Ambrosini Massari, Scheda 

775, Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 177-178). Molto più scontata risulta nella 

composizione e nei riferimenti la prova di Corsi, “qui alla ricerca di un personale tipo di neoclassicismo ambientato un 

poco squallidamente” (Saggi dei concorsi cit., p. 36; E. Onghi, Scheda 776, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo 

delle Opere. Il Settecento cit., pp. 178-179). 

 Del dipinto perduto di Martini resta un disegno preparatorio in Biblioteca Palatina (Ms. parm. 3698), riconosciuto da 

Cirillo e Godi, dal “tocco fresco della penna” e dall' “acquarellatura macchiata, imitanti lo stile del primo 

neoclassicismo”, che ne mostra i debiti verso Ferrari e Callani (Saggi dei concorsi cit., p. 36; G. Cirillo, G. Godi, I 

disegni della Biblioteca Palatina di Parma, Parma, Artegrafica Silva, 1991, pp. 225-226). 
73

 La seconda medaglia del 1791 viene data al veneziano Giuseppe Paoletti. I due dipinti premiati, quello di Biagio Martini 

che in seguito alla vittoria del concorso si recherà a studiare a Roma per due anni, e quello del per altro sconosciuto 

Paoletti, sono per Cirillo e Godi “tele conformi al gusto tardo barocco” di grande qualità (Saggi dei concorsi cit., pp. 36-

37). In effetti rispetto alle opere premiate negli anni immediatamente precedenti, tutte aderenti allo stile neoclassico, 

questi quadri si caratterizzano entrambi per una rielaborazione complessa di modelli classicisti cinque e seicenteschi che 

li porta a formulare una sorta di “Neoclassicismo eroico” in chiave locale: la tela di Martini, di cui esistono studi 

preparatori più spiccatamente neoclassici poi abbandonati, è densa di riferimenti ad autori del Seicento emiliano come 

Guercino e ai propri maestri Ferrari e Callani, mentre quella di Paoletti, allievo di Pietro Edwards a Venezia, parte dalle 

suggestioni fornite dalla grande tradizione decorativa veneta dal Cinquecento, Tiziano e Tintoretto, fino a Tiepolo 

(Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., pp. 155-156; E. Onghi, Schede 777 e 778, in Galleria Nazionale di Parma. 

Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 179-181). 
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 Sappiamo che inizialmente gli accademici avrebbero premiato con la prima medaglia Bevilacqua ma che per 

intercessione di Gaetano Callani e del duca Ferdinando il giudizio finale sui due dipinti viene dato da una commissione 

esterna che premia Ferreri (Saggi dei concorsi cit., p. 37; E. Onghi, Scheda 780, in Galleria Nazionale di Parma. 

Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., p. 182). Il suo quadro, nonostante il giudizio di Hautecoeur che lo ritiene una 

commistione di Manierismo e studio dell'antico (Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., p. 163), è in effetti 

notevolmente più aggiornato stilisticamente rispetto all'altro. Mandato da Roma dove Ferreri ha vinto vari concorsi 

dell'Accademia di San Luca, il dipinto sintetizza modelli classici come Domenichino e Poussin alla luce dello studio 

dell'antico, dimostrato dalla filologica ricostruzione di ambienti e costumi, e della conoscenza delle opere prodotte a 

Roma dai pittori francesi dopo David, come testimonia la composizione a bassorilievo della scena e l'espressività eroica 

ma trattenuta dei personaggi (Saggi dei concorsi cit., p. 37; E. Onghi, Scheda 780 cit., p. 182). Al confronto il dipinto di 

Bevilacqua, ben riuscito ma molto tradizionale, appare “calato in un sorpassato stile barocchetto” che si rifà ai modelli 

lagunari del Rococò prodotto da Novelli, Morlaiter e Maggiotto (Hautecoeur, L'Académie de Parme cit., pp. 154-155; 

Saggi dei concorsi cit., pp. 37-38; S. Lapenta, Scheda 781, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il 

Settecento cit., p. 183. 
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bolognese Capuri, allievo di Alessandro Calvi, e Bénoît Pécheux, figlio di Laurent, a vincere il 

concorso, con Il martirio di San Pietro75, mentre nell'ultimo anno riceve la seconda medaglia Fornaroli 

con Achille riconosciuto da Ulisse76. 

Per il 1796 vengono scelti i temi della Resurrezione di Lazzaro per la pittura, di Un anfiteatro per le 

corse dei cavalli per l'architettura e di Ercole e Anteo per la composizione, ma i concorsi non si 

svolgono per il mutare delle condizioni politiche. 

L'interruzione dei concorsi dura fino al 1803 quando l'Accademia, sotto la direzione del prefetto 

francese Moreau de Saint Méry, decide di riaprirli come segno della “sua recuperata completezza e 

organicità di funzioni”77. 

In un primo momento, si svolge solo un concorso interno con “piccioli premi” per il disegno e per la 

plastica: nel 1803 vengono segnalati ma non premiati tre alunni; nel 1804 invece vengono distribuiti dei 

gettoni a sei alunni, Giovanni Morelli e Antonio Isac78, allievi di Biagio Martini, per il nudo in disegno, 

Girolamo Naselli, allievo di Giuseppe Carra, per la plastica, e poi Palmiro Pigozzi e Pietro Bonini, 

allievi di Domenico Muzzi, e Giovambattista Callegari, allievo di Martini. 

A Moreau vengono poi sottoposti i soggetti per i concorsi dell'anno successivo. Per la pittura vengono 

proposti tutti temi ispirati alle fonti letterarie classiche: Belisario, Seleuco che cede la propria moglie al 

figlio Antioco, Coriolano che fa la pace con il popolo romano, Alessandro Magno che scioglie il nodo 

gordiano, Ulisse e le sirene. Tra questi viene scelto il Coriolano e precisamente la scena in cui la madre, 

la moglie e i figli lo implorano di non attaccare Roma con i Volsci, per cui si prescrive di puntare 

l'attenzione sulla veduta dell'Urbe e sull'espressività delle figure e di prendere spunto da Dionigi di 

Alicarnasso e dalla Vita di Coriolano di Plutarco. 

Antonio Musiari ha giustamente notato come questo soggetto sia ancora legato all'esempio della pittura 

neoclassica francese, di David e Greuze, a quella pittura rivoluzionaria che ormai era passata di moda, e 

come sia quindi destinato “ad apparire sorpassato o a cadere completamente nel vuoto”79. Al concorso 

infatti non si presenta alcun quadro con grande dispiacere del Corpo Accademico che incolpa di questo 
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 Dalla lettura dei giudizi espressi dalla commissione giudicatrice, che non corrispondono ai dipinti, è stato ipotizzato che 

nella trascrizione degli atti siano stati invertiti i nomi e che il vincitore della prima medaglia fosse in realtà Pécheux. In 

effetti il quadro del giovanissimo pittore combina in uno stile sciolto e piacevole molti riferimenti iconografici e formali 

alla tradizione pittorica emiliana cinque e seicentesca, in particolare bolognese dai Carracci a Guido Reni, da Guercino 

al Domenichino (Saggi dei concorsi cit., p. 38; E. Onghi, Scheda 783, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle 

Opere. Il Settecento cit., p. 187). Anche il quadro di Capuri è ovviamente intriso di modelli bolognesi, data la sua 

provenienza, ma risulta molto meno riuscito di quello di Pécheux (Saggi dei concorsi cit., p. 38; M. Culatti, Scheda 782, 

in Galleria Nazionale di Parma, Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 185-187. 
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 Il dipinto, “interessante quadro ormai in clima impero, ma ancora un poco incerto dal punto di vista stilistico” (Saggi dei 

concorsi cit., p. 38), è frutto di attenti studi sulle opere di Correggio e Parmigianino, degli esempi del Landi e del 

maestro Callani (M. Culatti, Scheda 784, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. Il Settecento cit., pp. 

187-188). 
77

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 52. 
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 I due disegni sono conservati nella collezione dell'Accademia Nazionale di Belle Arti. Il primo (fig. 1) non si segnala per 

altissima qualità, con l'anatomia della figura decisamente imperfetta (abbastanza buona nel torso, sproporzionata nelle 

gambe troppo grosse); poco efficace il chiaroscuro e assente la caratterizzazione del volto; nel secondo invece (fig. 2) è 

evidente l'alta qualità della resa anatomica dell'intera figura e la precisione degli scorci del piede sinistro e del braccio 

alzato, come bello è anche l'uso delle ombre e del chiaroscuro sul busto e sulle gambe. 
79

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 54. 
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fallimento la concorrenza delle gare milanesi e bolognesi che distribuiscono premi di maggior 

consistenza. 

Per il concorso di architettura, tra i diversi soggetti proposti per il progetto (Un albergo per i poveri, Un 

magnifico padiglione di campagna, Una grandiosa fabbrica di prigioni, Un gabinetto mineralogico) 

viene preferito l'Albergo per i poveri, soggetto sicuramente in linea con gli sforzi dell'amministrazione 

di Moreau per risollevare la situazione economico-finanziaria del ducato di Parma, gravato dalla miseria 

e dalla carestia degli ultimi decenni. A questo premio aspirano tre concorrenti, due stranieri e un 

parmigiano: la prima medaglia è vinta dal senese Dionisio Santi80, allievo di Ciro Santi, il cui progetto è 

apprezzato per la perfezione tecnica, per la maestosità e per la pianta grandiosa, mentre la seconda va a 

Nicola Bettoli, allievo di Donnino Ferrari, lodato per la semplicità e la funzionalità, mentre il terzo 

architetto in gara è il parigino Auguste Grandjean, pensionato a Roma81. 

Per il concorso di composizione infine, tra Aria che incoraggia Peto a darsi la morte, Milone e Teseo 

che vince il Minotauro, il soggetto prescelto è quest'ultimo per cui gli accademici indicano come autori 

di riferimento Plutarco, Pausania e Ovidio. Tra il disegno e i due bassorilievi presentati, vengono 

premiati il disegno opera di Antonio Isac, scelto dai professori per lo “squisito maneggio della matita” e 

la “grazia negli atteggiamenti” delle figure, e il bassorilievo di Gaetano Sanini, allievo di Sbravati e 

vincitore anche del nudo in plastica. 

Per il nudo disegnato invece viene premiato Giambattista Callegari82, mentre vengono elogiati anche 

Paolo Toschi, allievo di Martini, Palmiro Pigozzi e Giuseppe Ortalli, allievi di Muzzi, Filippo Morini, 

allievo di Callani. 

Nel 1806, nonostante la proposta di temi altamente celebrativi dell'Imperatore (Napoleone sceso in 

Italia a cui viene offerta la corona di ferro per la pittura, La consegnazione delle chiavi della città di 

Parma a Napoleone per la composizione, Un magnifico circo adatto agli esercizi ginnastici, alle corse e 

all'istruzione della gioventù in ogni sorta di combattimento per l'architettura) e nonostante la decisione 

di riunificare il primo e il secondo premio in un'unica medaglia d'oro per contrastare la fama acquistata 

dai concorsi di Brera, l'Accademia di Parma si trova nuovamente schiacciata dalle condizioni politiche 

dello stato e deve rinunciare ad indire il concorso. 

                                            
80

 Nel 1806 e nel 1808 Santi vince il concorso a Brera, rispettivamente con un progetto per Un edifizio alla maniera degli 

antichi musei pitagorici e con un Palazzo Reale per una città di pianura. Si veda Discorsi letti nella Reale Accademia di 

Milano in occasione della pubblica distribuzione de' premj, Milano, 1806 e 1808. 

 Al concorso braidense del 1806 partecipa tra l'altro anche Nicola Bettoli, come dimostra un suo disegno rappresentante 

proprio Un edifizio alla maniera degli antichi musei pitagorici, conservato al Liceo artistico “P. Toschi”, non risultato 

vincitore e donato dall'autore all'Accademia nel 1817 (Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 145). 
81

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., pp. 57-58. Il progetto vincitore di Santi non si è conservato. Al Liceo 

artistico “Paolo Toschi” si trova un progetto che Giuseppina Allegri Tassoni ha attribuito a Nicola Bettoli (Note 

informative su Nicola Bettoli, in “Aurea Parma”, LXIV, 1980, 2, pp. 173-180) ed ha riconosciuto come quello presentato 

al concorso del 1805; Musiari (Neoclassicismo senza modelli cit., pp. 57-58) però, non ritenendolo corrispondente alla 

descrizione contenuta negli atti, lo ha piuttosto messo in relazione con il concorso del 1856 per le case di via della 

Salute. 
82

 Il disegno è conservato nella collezione dell'Accademia Nazionale di Belle Arti (fig. 3). Si segnala per la perfetta 

anatomia della figura, ben proporzionata con l'unica eccezione del braccio destro che appare troppo grosso e lungo 

rispetto all'altro, per la bella definizione delle gambe e del busto, complicata dalla flessione del corpo, per l'uso efficace 

del chiaroscuro e delle lumeggiature e la caratterizzazione del volto molto espressivo. 
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Nei successivi anni passati sotto la dominazione francese, il funzionamento dell'Accademia viene 

sempre più limitato e i concorsi non vengono più riaperti. Sarà solo con la nuova duchessa che questa 

importante consuetudine riprenderà. 

 

IV.3.  LA RIPRESA DEI CONCORSI SOTTO MARIA LUIGIA 

Con la restaurazione dell'Accademia ad opera di Maria Luigia nel 1816, dopo la ripresa della didattica e 

delle funzioni del Corpo Accademico, una delle priorità è la riapertura dei concorsi, sia di quelli rivolti 

agli alunni dell'istituto che di quelli a cui vengono ammessi anche gli stranieri. 

Quello dei concorsi è ovviamente per la nuova duchessa, un importante terreno di confronto con i 

Borbone che molto avevano puntato su questa istituzione, non solo per rinverdire il prestigio culturale di 

un ducato che viveva un momento di particolare crisi, ma soprattutto come mezzo per ripristinare una 

collezione ducale degna di quella farnesiana che Carlo di Borbone aveva fatto trasferire a Napoli nel 

1734. 

Anche Maria Luigia, visti gli ottimi risultati in termini di successo internazionale e di qualità delle opere 

che avevano riscosso i concorsi di epoca borbonica, vuole sfruttare questa occasione per contribuire ad 

aumentare le collezioni ducali e a formare i giovani artisti dello stato, mettendoli in concorrenza con 

quelli stranieri. Viene dunque ripreso lo statuto dato all'Accademia da don Filippo di Borbone e si 

ristabiliscono i concorsi internazionali con le stesse modalità in uso nel Settecento. 

Il duplice obiettivo di questa operazione di recupero dei concorsi non è solo quello di controllare le 

capacità e i progressi degli allievi dell'Accademia, ma anche quello di metterli in condizione di farsi 

conoscere agli occhi della corte e quindi di rientrare in quell'esteso programma di mecenatismo pubblico 

che sarà una delle maggiori peculiarità del sostegno dato da Maria Luigia alle arti83. 

Durante questi primi anni di riapertura dei concorsi, si segnalano alcune costanti di un certo interesse, 

come la scelta di temi prevalentemente legati alla classicità e alla mitologia per la pittura e la 

composizione, di progetti di pubblica utilità per l'architettura, l'attenzione alle materie minori come 

prospettiva e ornato e la centralità del premio per il nudo, nonché la partecipazione e la vittoria di artisti 

provenienti da fuori, soprattutto da Roma o da Firenze, da scuole particolarmente legate al modello 

neoclassico rappresentato da Gaspare Landi, Vincenzo Camuccini e Pietro Benvenuti. 

L'analisi dettagliata di questi concorsi che ci apprestiamo a svolgere, sostenuta dai documenti d'archivio 

e dal confronto con quanto accade in altre realtà, dovrebbe permettere di confermare queste impressioni. 
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 Non è un caso quindi che nella mostra del 1974 curata da Giovanni Godi e dedicata al collezionismo e al mecenatismo 

pubblico dell'Ottocento parmense (Mecenatismo e collezionismo pubblico cit.), grande spazio fosse dato ai pittori 

beneficiati da Maria Luigia e quindi ai concorsi accademici, in genere prime prove di quegli artisti poi artefici di 

numerose commissioni ducali. 
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IV.4.  CONCORSI ACCADEMICI 1817-1821 

 

1817 

Nella sessione del 26 giugno del 181684, si decidono i temi per il primo concorso della nuova 

Accademia, quello del 1817, di cui si pubblica il bando sulla “Gazzetta di Parma” il 6 agosto. 

Il tema scelto per la pittura è Achille che rende agli araldi spediti da Agamennone la contrastata 

Briseide85. Gli accademici attingono dunque alla classicità omerica, restando sul terreno sicuro 

dell'antico e del sentimentalismo patetico ma comunque trattenuto, offerto dal tema. Musiari giudica 

questa scelta come sintomo di incertezza estetica da parte del Corpo Accademico, rimasto legato al 

repertorio iconografico settecentesco86. 

Per l'architettura si sceglie invece un Palazzo di Giustizia con tutte le parti interne ed esterne di 

necessità e di ornamento, quindi un edificio di pubblica utilità come nella miglior tradizione 

rivoluzionaria e napoleonica, in cui “la toscana semplicità sia congiunta alla maestà degli edificj 

romani” e tutto sia “saldo, parco d'ornamenti, magnificamente severo”87, cioè del tutto in linea con lo 

stile architettonico propugnato da questo momento in avanti dal nuovo professore Nicola Bettoli. 

Per quanto riguarda i concorsi aperti solo agli allievi interni dell'Accademia, il tema per il disegno di 

composizione88 è complementare a quello della pittura, Achille trattenuto da Pallade nel punto di 

uccidere Agamennone89. 

Anche in questo caso non ci si discosta dall'Iliade, riprendendo la consuetudine dei concorsi borbonici in 

cui la predilezione per temi classici era doveroso adattamento al modello francese90. In questo caso 

l'omaggio è sicuramente a David e ai suoi epigoni, come Drouais e Guérin91, e agli italiani Benvenuti e 

Landi. 

Il 6 14 e 21 agosto del 181792 si succedono le tre sessioni che il Corpo Accademico dedica al giudizio di 

tutte le opere presentate al concorso. 

Si inizia con il nudo le cui medaglie vengono concesse a Marziale Piroli, allievo di Giuseppe Carra, per 

la plastica e a Carlo Martini, figlio di Giuseppe, nipote di Biagio e allievo di Antonio Pasini, per il 

disegno. 

Durante la seconda sessione vengono giudicate le tre opere in plastica e il disegno presentati per il 
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 AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 120-121. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 6. 
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 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 142; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 93. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 6. 
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 Nel bando viene specificato che il concorso si considera unico per disegni e bassorilievi a meno che non siano presentate 

tre opere per tipologia, nel qual caso diventerebbero due concorsi separati. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 6. 
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 Questo stesso tema era tra l'altro stato proposto al Prix de Rome parigino del 1810, vinto da Michel-Martin Drölling; P. 

Grunchec, Les concours des Prix de Rome 1797-1863, 2 voll., Paris, École nationale supérieure des Beaux-Arts, 1986, 

vol. I, pp. 94-95, vol. II, pp. 42-43. 
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 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 142. 
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 AAP, Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 130-133. 
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premio di composizione, tra cui sono premiati il lavoro plastico di Giambattista Collina93, giudicato “di 

viva e semplice invenzione e di franchezza e fuoco bellissimo nell'operare” e il disegno di Stanislao 

Campana94, trovato “greco all'aria de' volti, all'andare de' panni”, “soave l'ombrare; ben colto il punto 

del fatto”95. 

Nella terza ed ultima sessione si giudicano i quattro progetti architettonici tra cui viene scelto quello del 

piacentino Paolo Gazola96, apprezzato per “l'eleganza dello stile e la non comunal perizia dell'arte, che 

risplende dal ricco ed ingegnoso progetto”, anche se il Corpo Accademico avrebbe preferito “quella 

maggior parsimonia e severità che vi si desideravano, raccomandate e dalla natura di tale edificio e dal 

programma”. 

Il progetto, di cui restano tre tavole rappresentanti la planimetria (fig. 4), il prospetto (fig. 5) e la sezione 

trasversale (fig. 6), è conservato al Liceo artistico artistico “P. Toschi” (inv. 246, 247 e 248): la sobrietà 

delle facciate, caratterizzate da parsimonia nelle decorazioni, scandite da teorie di colonne e di finestre 

rettangolari o a lunetta, non corrisponde all'estrema articolazione della pianta, sicuramente di grande 

eleganza ma forse eccessiva nelle dimensioni e nella distribuzione di tantissimi ambienti e cortili 

concatenati, con colonne e cupole, culminanti nell'esedra finale. 

Si tratta quindi di un edificio ipermonumentale ma comunque “improntato a criteri di estrema 

purificazione e semplificazione” e che, oltre alla ripresa di tipologie rinascimentali, palladiane e romane, 

si segnala per alcuni riferimenti all'architettura rivoluzionaria di Boullé, Ledoux e Gilly97. 

Vengono menzionati anche i disegni di Pietro Bettoli98, per la “semplicità della pianta” e di Lorenzo 

Manara99, “per la nobiltà dell'elevazione”. 

Un altro progetto – che si scoprirà poi essere del giovane Andrea Manara – viene scartato perché 

riconosciuto come un plagio dal manuale di Durand100 e da un'incisione di Tribaud e Normand101. 
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 Contraddistinto dalla lettera O. e dall'epigrafe “Ars longa vita brevis”. Vengono menzionati anche i lavori in plastica di 

Piroli contraddistinto dal motto “In studio praemium” e di Antonio Ghidini segnato “Sarammi guiderdon 

compatimento”. 
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 Contraddistinto dalla lettera N. 
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 Entrambe le opere sono purtroppo perdute; in particolare il disegno di Campana, un tempo nelle collezioni della 

Galleria, è andato perduto durante la seconda guerra mondiale. 

 Questa decisione del Corpo Accademico viene molto criticata, soprattutto da Biagio Martini che in una lettera del 19 

agosto 1817 al Presidente dell'Accademia Cornacchia si lamenta del fatto che il suo allievo Campana sia stato superato 

da un allievo meno meritevole, il Collina, che non si è attenuto fedelmente al programma e che non avrebbe neanche 

potuto aspirare al premio non avendo mai ottenuto quello del nudo come previsto dai regolamenti. Martini spiega la 

vittoria del Collina dandone la colpa all'odio degli altri professori nei suoi confronti, per cui i suoi alunni vengono 

penalizzati (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 192). 

 Anche Pietro de Lama in una lettera probabilmente destinata a Paolo Toschi (Museo Archeologico di Parma) evidenzia 

le molte irregolarità dei concorsi in cui i professori, specialmente lo stesso Martini, hanno fatto di tutto per mettere in 

risalto i propri allievi, anche ponendo il modello del nudo in modo da avvantaggiarne alcuni rispetto ad altri (Musiari, 

Neoclassicismo senza modelli cit., p. 142; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 94). 
96

 Segnato con il numero IV e con l'epigrafe “Venia est una petenda mihi”. 
97

 A. Coccioli Mastroviti, Un architetto piacentino fra neoclassicismo e romanticismo: Paolo Gazola (1787-1857), in 

“Bollettino Storico Piacentino”, LXXVIII, 1983, 2, pp. 173-174; Ead., Un architetto piacentino alla corte di Maria 

Luigia, Paolo Gazola, in “Aurea Parma”, LXVII-LXVIII, 1983-1984, 3-1, pp. 302-303. 
98

 Segnato dal motto “Optimus ille est | Qui minimis urgetur”. 
99

 Segnato“Gran coraggio bisogna e non conviene | Temere periglio o ricusar fatica”. 
100

 J. N. L. Durand, Precis des lecons d'architecture donnes à l'Ecole Royale Politechnique par J. N. L. Durand, Paris, 

1817-1819, ed. it., Lezioni di architettura, a cura di E. D'Alfonso, Milano, CLUP, 1986. 
101

 La notizia è sempre contenuta nella lettera di De Lama dell'agosto 1817 ed è riportata da Musiari (Neoclassicismo senza 
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L'unico quadro giunto al concorso102 all'unanimità viene giudicato indegno del premio ma il Corpo 

Accademico non si abbatte per questa delusione, confidando nella “diligenza e alacrità de' nostri 

Giovani” e nello stimolo del premio doppio per l'anno seguente. 

 

1818 

Per il concorso del 1818103, come tema per la pittura si sceglie ancora pescando nel repertorio classico 

ma ad Omero questa volta si preferisce Sofocle con l'Edipo re104. 

Per l'architettura si richiede pianta, spaccato ed elevazione di una Scuola equestre che abbia “sale e 

parchi per l'equitazione e altri nobili esercizj ginnasticj; alloggi per maestri e custodi; loggiati per gli 

spettatori; abbeveratoj, sellarie e altri servigi”. 

Per la plastica e la composizione, che per la prima volta sono due concorsi distinti qualunque sia il 

numero dei concorrenti, un altro episodio tratto da una tragedia sofoclea, Oreste nell'atto di essere 

riconosciuto da Elettra105. 

Per il premio di ornato e prospettiva si sceglie invece un tema “patrio” e “romantico”, con un omaggio 

al poeta Angelo Mazza scomparso da poco: un'urna sepolcrale alla sua memoria106. 

Tale programma dove forte è il riferimento alla natura pittoresca dell'ambiente in cui l'urna deve essere 

collocata, è stato letto da Musiari come una testimonianza della diffusione anche a Parma del giardino 

all'inglese, che con la sua artificiosa spontaneità sostituisce lo stile geometrico e formale di impronta 

francese che caratterizzava il parco Ducale e il giardino di Colorno107. 

I vincitori sono proclamati durante la distribuzione dei premi dell'11 ottobre 1818108. Per la pittura, 

l'unico quadro presentato al concorso dal romano Giovanni Silvagni109, allievo di Gaspare Landi, viene 

premiato con una medaglia per “la nobiltà dello stile, il ben osservato costume, e il fondo del quadro 

opportuno e bellissimo; e il brancolante Edipo, e il torvo Creonte già atteggiato alla tirannide: tutto in 

somma il concetto di Sofocle passato nell'opera”. 

Nonostante ciò non gli viene concesso anche il secondo premio per “le tinte quantunque calde e di 

buona maniera difettare nell'armonia; parecchie mende ne' dintorni oscurare il pregio della 

composizione: si notasse come spiacevole il parallelismo di tre braccia ignude, e la destra di Creonte sul 

collo all'una delle reali Donzelle”. 

                                                                                                                                                 
modelli cit., p. 144 e Id., “Gare solenni di nobilissimi spiriti” cit., p. 94). 

102
 Contraddistinto dall'epigrafe “A chi nulla desia, soverchio è il poco”. 

103
 AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 138-142. 

104
 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 7. 

105
 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 7. 

106
 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 7. 

107
 Maria Luigia infatti in questo periodo chiama da Vienna Giorgio Jan che rimodella i due giardini secondo l'esempio 

inglese, rivisto attraverso le dimore patrizie lombarde del periodo teresiano e leopoldino (Musiari, Neoclassicismo senza 

modelli cit., pp. 146-147; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 95). 
108

 AAP, Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 145-150. 
109

 Per la biografia del Silvagni si rimanda a La pittura in Italia. L'Ottocento, a cura di E. Castelnuovo, 2 voll., Milano, 

Electa, 1991, vol. II, pp. 1025-1026. Pare da alcune lettere di Biagio Martini e Michele Plancher che sia stato 

quest'ultimo, suo compagno di studi alla scuola di Landi, a convincere Silvagni ad inviare il quadro al concorso 

parmense e a raccomandarlo al Corpo Accademico parmense (G. Cirillo, Michele Plancher e il dibattito artistico a 

Parma nella prima metà dell'Ottocento, in “Parma per l'arte”, 14, 2-2007, 1-2008, pp. 56-57). 
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Il dipinto (fig. 7) si trova in Galleria Nazionale, in deposito presso l'Intendenza di Finanze110. Evidenti 

sono la precisa descrizione filologica dell'ambientazione classica con la ricostruzione dell'acropoli di 

Tebe in cui compaiono templi e porticati ed una statua di Minerva e l'estrema attenzione alla resa dei 

costumi. 

In primissimo piano Edipo che si è già tolto la vista, cerca di toccare le figlie per salutarle prima 

dell'esilio ma Creonte si frappone tra lui e le due fanciulle che protendono le braccia verso il padre, 

mentre più indietro altre donne si disperano alla vista di questa scena patetica. 

In effetti non particolarmente riuscito appare l'espediente delle tre braccia parallele delle due giovani, 

con cui forse il pittore voleva tentare un'imitazione delle braccia degli Orazi di David mentre abbastanza 

efficace è la gamma cromatica di ispirazione landiana, con un tono uniforme sullo sfondo, con il cielo 

ancora scuro ma illuminato dalle prime luci dell'alba e con solo gli abiti delle figure in primo piano a 

ravvivare la scena. 

Ovviamente David e Landi sono i due artisti di riferimento per Silvagni nel cui catalogo figurano altri 

dipinti di soggetto mitologico che rivelano la sua rigorosa impostazione neoclassica. 

In particolare all'Accademia di San Luca di Roma sono conservati due di questi dipinti: il primo, La 

Fortezza di Coriolano (inv. 5) con cui nel 1817 vince la pensione triennale istituita da Canova, presenta 

evidenti somiglianze con il quadro di Parma per gli espedienti compositivi ed espressivi ricorrenti e 

l'identica ambientazione; il secondo, La disfatta di Eteocle e Polinice (inv. 8), che nel 1820 gli vale il 

titolo di accademico di merito a San Luca, mostra un notevole progresso a livello di orchestrazione di 

una scena complessa con molti personaggi e di espressione di forti passioni, e un ancor più esplicito 

riferimento al Giuramento degli Orazi di David, nonché ad alcune statue antiche come il Gladiatore 

Borghese e le Niobidi. 

Proprio in relazione a quest'ultimo dipinto, Musiari definisce l'opera premiata a Parma “di una certa 

ambizione anche se acerba” e mette in evidenza una serie di difetti nella prospettiva e nei panneggi, 

giudicando la vittoria di Silvagni più che altro come un omaggio al Landi, molto apprezzato dalla 

duchessa, e alla sua scuola romana111. 

Per l'architettura viene prescelto il disegno di Giuseppe Tebaldi112, allievo di Domenico Artusi, lodato 

per “il gusto purgato, l'eseguimento facile, e le belle proporzioni”, per la semplicità e comodità della 

pianta e per la maestà dell'insieme. Poco apprezzate sono invece la grandezza delle sculture ornamentali, 

la distanza tra i pilastri nel peristilio e l'apertura della corte ad usi privati. 

Due disegni, rappresentanti il primo una doppia planimetria (fig. 8) e il secondo due sezioni, 

longitudinale e trasversale e un prospetto (fig. 9), sono oggi al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 253 e 

254): la pianta si segnala per la presenza di molti cortili colonnati e per la grande cavallerizza a forma di 

esedra introdotta da un'imponente rotonda coperta a cupola; il prospetto e le sezioni invece colpiscono 

                                            
110

 R. Taglini, Scheda 956, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle opere. L'Otto e il Novecento, a cura di L. 

Fornari Schianchi, Milano, Franco Maria Ricci, 2001, pp. 69-70. 
111

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., pp. 147-148; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 95. 
112

 Contraddistinto dal motto “Et tuba commissos medio canit aggere ludos”. 
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per la severità e maestosità dell'insieme, per le serie continue di colonne e finestre, per gli ingressi 

simmetrici con pronao colonnato, statue classiche e finestroni a lunetta. 

Viene premiato anche un altro disegno113, a cui viene assegnato il premio vacante per l'incisione e di cui 

si specifica che avrebbe contrastato la vittoria dell'altro progetto “ove per amore di magnificenza non si 

fosse lasciato ire al soverchio e nella frequenza de' colonnati e nell'audacia della volta e nelle dimensioni 

sterminate”. 

Il disegno è sempre stato attribuito a Lorenzo Manara114 perché così è scritto nella distribuzione dei 

premi, dove si dice anche essere il giovane premiato allievo di Donnino Ferrari e Giuseppe Bertoluzzi; 

ma se si legge il resoconto dell'adunanza particolare del 20 giugno 1818115 in cui vengono esaminati i 

disegni di architettura, si nota che il premio d'incoraggiamento viene dato ad Andrea Manara e non a 

Lorenzo116. 

In ogni caso si è conservata la lettera d'accompagnamento del progetto di Manara, non firmata né datata 

ma riconoscibile dal motto posto in calce, da cui si capisce come l'autore avesse già previsto tutti i dubbi 

sollevati dal Corpo Accademico117. 

Del progetto di Manara si sono conservate due tavole, una rappresentante la planimetria dell'edificio 

(fig. 10) e l'altra le sezioni longitudinale e trasversale (fig. 11), che si trovano oggi al Liceo artistico “P. 

Toschi” (inv. 255 e 256): anche in questo caso risalta la semplicità della decorazione fatta di teorie di 

colonne e finestre, in contrasto con l'articolazione della pianta, molto compatta ma disseminata di 

colonnati e cortili e culminante in un immenso semicerchio coperto a cupola, destinato agli esercizi a 

cavallo. 

Per la composizione viene premiato il disegno di Evangelista Pinelli118, allievo di Pasini, per la 

“felicissima” composizione, “lo stile puro” e i panneggi. Molto ammirata è poi la figura di Elettra, 

“veramente greca” e la sua bellezza compassata nonostante la scena drammatica, mentre più controverso 

è il giudizio sull'Oreste e sullo “sfumar delle tinte”. 

Per la plastica viene prescelto il lavoro di Marziale Piroli119, in cui, nonostante alcuni difetti nei 

panneggi e nel disegno, è molto apprezzata la capacità espressiva del giovane che ha saputo rendere “la 

vivissima impazienza di Oreste e la sopravvenuta goja di Eletra che la fallace urna si lascia cadere”. 

Il bassorilievo (fig. 12) si trova oggi al Liceo artistico “P. Toschi”120, purtroppo danneggiato in alcune 

                                            
113

 Segnato col motto “Il giovanetto cor s'appaga e gode | Al dolce suon della verace lode”. 
114

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 149; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 95. 
115

 AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 144-145. 
116

 L'assegnazione del premio ad Andrea appare confermata poi da due lettere del 1819, una scritta dal Direttore 

dell'Accademia e una scritta dallo stesso Manara (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 192), in cui si dice che è lui ad aver 

ottenuto il premio destinato all'incisione del 1818. E' probabile quindi che sia stato un semplice errore di trascrizione del 

nome ad aver determinato l'errore negli atti e la confusione successiva. 
117

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 8. 
118

 Contraddistinto dall'epigrafe “E di te solo inutil ombra e polve”. 
119

 Segnato “Questo rimira | segno paterno e manifesto io sono”. Viene ritenuto meritevole di menzione anche il lavoro di 

Alessandro Veixtrat, segnato con il motto “Me pur che nulla son ricevi, e teco | Anche sotterra io sia!”, “lodevole per 

semplicità, e maggiore aderenza al Programma”. 
120

 Inventario degli oggetti d'arte d'Italia. III. Provincia di Parma, Roma, Libreria dello Stato, 1934, p. 147; Mostra 

dell'Accademia, a cura di G. Allegri Tassoni, con prefazione di G. Lombardi, Catalogo della Mostra, Parma 1952, Parma, 
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estremità. Nonostante i difetti segnalati dai professori nelle proporzioni di alcune figure del fondo e nei 

panneggi, l'opera si caratterizza proprio per la bella composizione affollata di figure, rese con altezze 

diverse del rilievo e per l'espressività dei due protagonisti. 

Il premio di prospettiva ed ornato, che ha rischiato di non vedere nessun vincitore perché le quattro 

prove erano state inizialmente giudicate “troppo giovanili”, viene alla fine aggiudicato all'opera di 

Girolamo Gelati121, allievo di Bertoluzzi. 

L'acquerello (fig. 13) è oggi conservato in Galleria Nazionale122 e presenta ancora il motto tratto da Dei 

Sepolcri di Foscolo, in calce. 

È evidente come Gelati si sia attenuto scrupolosamente alle richieste del Corpo Accademico, collocando 

il monumento ai bordi di un laghetto con alti cipressi e salici piangenti alle spalle. Su un alto podio si 

collocano agli angoli quattro basse colonne con lanterne e al centro, su un alto basamento che reca la 

scritta “ALL'OSSA | DI ANGELO MAZZA | RIPOSO”, si erge il sarcofago di foggia classica che sul 

corpo presenta il clipeo con il ritratto del Mazza e due figure femminili, la lira e un coperchio a timpano 

con acroteri e l'uroboro. Due piccole figurette rappresentanti un uomo e una donna saliti sul basamento 

danno l'idea delle proporzioni monumentali del sarcofago. 

Molto significativa è la forte affinità di questa prova di Gelati con un acquerello di Giovanni Battista de 

Gubernatis rappresentante un Paesaggio d'invenzione con tomba dedicata al poeta Edoardo Calvo, del 

1804123, che dimostra la circolazione dei modelli e la sensibilità già romantica legata al tema della morte 

e della commemorazione degli uomini illustri, a Parma particolarmente sentito in questi anni in cui si dà 

inizio alla costruzione del Cimitero della Villetta124. 

Per i nudi vengono premiati Evangelista Pinelli e Macedonio Melloni, entrambi allievi di Pasini, per il 

disegno, Alessandro Veixtrat per la plastica. 

Il concorso in generale risulta più soddisfacente di quello precedente, per il numero crescente dei 

partecipanti e la migliorata qualità delle opere, anche se non mancano alcune polemiche125. 

 

                                                                                                                                                 
Fresching, 1952, p. 31; Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit. 1986, p. 150; Id., “Gare solenni fra nobilissimi 

spiriti” cit., p. 95. 
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 Con il motto “A egregie cose i forti animi accendono | L'urne de' forti”. 
122

 R. Cobianchi, Scheda 961, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 72-73. 
123

 Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea. Si veda La pittura di paesaggio in Italia. L'Ottocento, a cura 

di C. Sisi, Milano, Electa, 2003, p. 173. 
124

 Sui progetti e sul ruolo di Maria Luigia nella costruzione del cimitero cittadino si veda: Città perduta, architetture 

ritrovate. L'Ottagono del cimitero della Villetta e altre architetture funerarie a Parma, a cura di M. Rossi, Pisa, Edizioni 

ETS, 2007; Il disegno della memoria. Forme, segni e materiali nell'Ottagono della Villetta a Parma, a cura di M. Rossa 

e C. Tedeschi, Pisa, Edizioni ETS, 2010. 
125

 Le principali sono quelle incentrate sull'alunno Carlo Martini. Il problema si presenta al Corpo Accademico prima del 

giudizio: il 15 giugno, ultimo giorno disponibile per consegnare le opere da presentare ai concorsi, il Presidente 

dell'Interno Cornacchia rende nota la richiesta del Martini a cui servirebbero altri otto giorni per terminare il suo disegno 

e si dice favorevole a che il Corpo Accademico la esaudisca (AAPr., Carteggio 1818, b. 8, n. 2). Ma nell'adunanza del 

giorno successivo, i Professori e gli Accademici che si trovano a dover prendere una decisione, preferiscono non dare la 

possibilità all'alunno di consegnare in ritardo il suo disegno (AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 142-143). A 

Martini tuttavia viene poi concessa la grazia sovrana affinché il suo disegno venga comunque esposto insieme alle altre 

opere presentate ai concorsi. E alla fine il giovane, dopo le insistenze del padre Giuseppe, viene ammesso dal Corpo 

Accademico a partecipare al concorso successivo (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 192). 
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1819 

Per il concorso del 1819126, l'argomento di pittura è sempre letterario ma questa volta contemporaneo: 

La morte di Adamo, ispirato alla tragedia di Klopstock127. 

Per il progetto di architettura si suggerisce un Bagno d'acque termali utile a diverse malattie, che deve 

essere posto “assai lontano da città” e deve comprendere vari ambienti di servizio, giardini e viali 

alberati128. 

Anche questo soggetto è una testimonianza della moda per le terme e i bagni allora in voga tra le corti 

europee e anche in quella parmense, come prova la decisione di Maria Luigia di far edificare a Tabiano 

lo stabilimento termale e un grande albergo nel 1842129. Molto significativo è poi il fatto che in questi 

anni si prediligano non più temi legati alla pubblica utilità ma alle preferenze della società aristocratica e 

alto borghese, a passatempi ed ozi come quelli dell'equitazione e delle terme. 

Per il disegno di composizione e plastica si ritorna alla solita Iliade con Achille che riceve da Antiloco la 

notizia della morte di Patroclo130, mentre per il premio di ornato si richiede un Cammino per sala reale, 

prendendo evidentemente a modello la tradizione petitotiana. 

Per il premio di pittura si presentano due dipinti, entrambi ammessi al giudizio: la prima medaglia viene 

assegnata all'opera di Giovanni Tebaldi131, allievo di Biagio Martini, che si trova pensionato a Roma per 

munificenza sovrana, mentre la seconda viene aggiudicata ad Abbondio Bagutti132, allievo luganese 

dell'Accademia di Belle Arti di Milano133. 

Dell'opera del Tebaldi vengono elencate prima le difficoltà: la non perfetta adesione al programma 

prescritto, il non digradare dei piani, qualche difetto nelle figure, le ombre del fondo troppo marcate, i 

“due lumi impossibili”134. 

Sono da notare le precisazioni iconografiche fatte dai professori che avrebbero preferito una maggior 

rispondenza al programma e soprattutto il rimprovero alla non verosimiglianza delle età dei personaggi 

e delle luci che per Musiari appare quasi un invito “ad un maggior realismo” a dispetto dei canoni 

tradizionali della pittura accademica135. 

Le qualità riconosciute dal Corpo Accademico nel quadro sono il paesaggio sullo sfondo, le forme 
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 AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 150-151. 
127

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 9. 
128

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 9. 

 Un progetto per Bains publics era stato richiesto anche al Prix de Rome del 1808 e sempre a Parigi nel 1830 si proporrà 

come tema del concorso un Establissment thermale (A. Jacques, Gli architetti francesi e il “Prix de Rome”, in 

Frammenti di Roma antica nei disegni degli architetti francesi vincitori del Prix de Rome 1786-1924, a cura di M. David 

e R. Cassanelli, Novara, Istituto Geografico De Agostini, 1998, pp. 10-21). 
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 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., pp. 151-152; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., pp. 95-96. 
130

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 9. 
131

 Con il motto “Per unum hominem peccatum in hunc mundum intravit, et per peccatum mors”. Il dipinto viene dato da 

Tebaldi a Plancher, che come lui si trova a Roma e che lo invia al padre per farlo pervenire in Accademia; ed è lo stesso 

Tebaldi ad informare Biagio Martini dell'arrivo del quadro (Cirillo, Michele Plancher cit., p. 59). 
132

 Il pittore nel 1815 aveva riportato la corona a Brera con il dipinto Pirro minaccia la vita al piccolo Astianatte (A. 

Musiari, Scheda 64, in Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento cit., tomo primo, pp. 72-73), dipinto 

di limitata qualità che si mantiene legato “allo spoglio ed elegante classicismo” del maestro Luigi Sabatelli. 
133

 Il cui motto è “Alcides patri nato nunc prosit Adamus”. 
134

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 11. 
135

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., pp. 150-151. 
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eleganti e il chiaroscuro debitore degli studi su Correggio, l'espressione di Adamo, “le belle avvertenze 

nella composizione”136. 

Il dipinto (fig. 14) è conservato in Galleria Nazionale137: in effetti l'ambientazione della scena è alquanto 

irreale per la doppia fonte di luce, quella crepuscolare che arriva dal fondo e quella che colpisce di 

fronte le figure in primo piano creando riflessi argentei sui corpi e sui volti. Tuttavia gli effetti luminosi 

contribuiscono ad accentuare la pateticità della scena già ben veicolata dall'espressività dei volti e dei 

gesti delle donne e degli uomini raggruppati attorno al progenitore morente, seduto all'estrema destra. 

Nell'opera sono evidenti un impianto ancora neoclassico, debitore dell'esempio di Landi la cui scuola il 

giovane pittore ha frequentato a Roma, ma anche qualche apertura nazarena, ad anticipazione di quello 

stile purista che poi caratterizzerà i dipinti successivi di Tebaldi138. Godi vi ha invece colto alcuni 

riferimenti alla pittura del Seicento fiorentino (Francesco Curradi e Jacopo Vignali) e alle opere del 

contemporaneo Raffaello Giovannetti, come il Pirro che lascia la reggia di Licomede139. 

La tela di Bagutti invece non si è conservata ma è rimasto solo il giudizio del Corpo Accademico che ne 

apprezza “la trasparente freschezza del fondo” e alcune figure come quella di Adamo, esemplata sul San 

Girolamo di Domenichino, mentre ne critica la figura di Eva “atteggiata in uno sconcio dolore”, l'uso 

dei panneggi, le ombre e “il tingere caldo”140. 

Per l'architettura viene premiata l'opera di Pietro Bettoli141, allievo di Artusi, giudicata “più 

caratteristica, di belle proporzioni […], di grandioso e semplice stile in sulla maniera del Palladio” e 

apprezzata per la pianta e gli alzati, per “l'invenzione più ricca ed ingegnosa”142. 

Del progetto sono conservate le tre tavole al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 260, 261 e 262), relative 

rispettivamente alla planimetria (fig. 15), alla sezione trasversale e al prospetto (fig. 16), ad un'altra 

sezione e ai dettagli degli ordini (fig. 17). La pianta dell'edificio è racchiusa in un quadrato, aperto sui 

lati attraverso file di colonne, occupato al centro da un grande cortile colonnato e da una piscina e 

concluso da un giardino semicircolare. La facciata principale, molto maestosa, ricorda architetture 

palladiane per l'atrio colonnato, il balcone, la loggia del piano superiore e le statue poste sul cornicione, 

mentre le sezioni interne mostrano maggiore sobrietà e limiti nella decorazione. 

Per il disegno di composizione viene premiato l'unico concorrente Macedonio Melloni143, allievo di 

Pasini, per “le figure in proporzione, il chiaro-scuro esatto, piena di decoro e di verità la composizione”, 

mentre per la plastica riceve la medaglia il lavoro di Pietro Pelizza144, allievo di Carra, di cui si lodano 

l'espressione e la diligenza mentre si rimproverano “la smaniosa attitudine” di Achille, le figure sul 

fondo e i costumi greci poco fedeli alla realtà storica. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 11. 
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 R. Taglini, Scheda 897, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 39. 
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 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 151. 
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 Mecenatismo e collezionismo cit., pp. 21-22. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 11. 
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 Segnata con l'epigrafe “Balnea munditiem prestant quandoque salutem”. 
142

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 11. 
143

 Il disegno era ancora in possesso della Galleria Nazionale quando nel 1944 scomparve dal palazzo del giardino. 
144

 Segnato dall'epigrafe “Urlo di doglia – Manda Pelide a queste voci e cupa nube di morte gli riveste il volto”. 
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La prova in gesso (fig. 18) è ancora conservata presso il Liceo artistico “P. Toschi”145. Il pannello 

mostra una notevole qualità di esecuzione nelle diverse altezze del rilievo, da quello stiacciato del fondo 

dove è rappresentata la battaglia ai piedi delle mura di Troia, passando per quello basso delle figure 

secondarie dei soldati, delle ancelle e della tenda, fino a quello alto di Achille e Antiloco. 

Singolare è l'abilità compositiva di Pelizza che colloca a sinistra la tenda di Achille con le ancelle, a 

destra i messaggeri e sullo sfondo la battaglia, creando una scena armoniosa ed equilibrata. La 

composizione così orchestrata presenta più di una somiglianza con quella del dipinto di Ingres, dal 

soggetto analogo Achille che riceve gli ambasciatori di Agamennone, con cui il pittore francese aveva 

vinto il Prix de Rome nel 1801146 e che forse il giovane studente parmigiano aveva avuto modo di 

conoscere. 

Il premio per l'ornato viene aggiudicato a Giovanni Pavarani147, allievo di Paolo Donati, mentre viene 

menzionato il disegno di Antonio Robuschi148, allievo di Bertoluzzi. 

I premi del nudo vengono assegnati a Luigi Massa, allievo di Savazzini, e Antonio Dalcò, allievo di 

Antonio Isac, per il disegno, a Pietro Pelizza per la plastica149. 

Il disegno di Luigi Massa (fig. 19), conservato all'Accademia Nazionale di Belle Arti, rappresenta il 

modello nudo, atteggiato da Callegari, di spalle appoggiato ad una specie di sarcofago. È una prova 

discreta: la definizione anatomica della figura è abbastanza corretta, anche se non mancano sproporzioni 

tra il busto e le gambe; il chiaroscuro invece non è particolarmente efficace perché poco contrastato, con 

la luce che arriva da destra e getta qualche ombra solo sulle gambe e sul drappo. 

Nonostante il deciso passo in avanti rispetto agli anni precedenti, in termini di numero degli aspiranti e 

di qualità delle opere, il concorso del 1819 non resta comunque esente da polemiche interne, incentrate 

sugli alunni Macedonio Melloni150 e Andrea Manara151. 
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 Segnalato da Santangelo (Inventario degli oggetti d'arte d'Italia cit., p. 147), il bassorilievo è stato esposto alla mostra 

del 1992 e nella scheda Musiari ha messo in evidenza i panneggi e le figure come gli elementi che più avvicinano il 

Pelizza al suo maestro Giuseppe Carra (A. Musiari, Scheda 599, in Maria Luigia donna e sovrana: una corte europea a 

Parma, 1815-1847. Catalogo, Catalogo della Mostra, Colorno 1992, Parma, Ugo Guanda Editore, 1992, p. 124). 
146

 Grunchec, Les concours cit., vol. I, pp. 76-77. 
147

 Il cui disegno reca il motto “Oggetti molti in vari oggetti accolti”. La prova di Pavarani è stata riconosciuta da Copertini 

nel disegno rappresentante un camino conservato al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 494) ma i caratteri stilistici, grafici e 

calligrafici del foglio fanno propendere per una datazione alla fine del XVIII secolo. 
148

 Dal motto “Dii bene vertant”. 
149

 Il bassorilievo si trova al Liceo artistico “P. Toschi” ed è stato esposto alla mostra del 1992: A. Musiari, Scheda 598, in 

Maria Luigia donna e sovrana cit., pp. 123-124. 
150

 Il 4 agosto 1819 Paulucci scrive al Presidente dell'Interno per dirgli di essere stato costretto ad interrompere l'adunanza 

accademica per le liti insorte tra alcuni professori, per la loro “plebea e cimentosa condotta” (ASPr., Presidenza 

dell'Interno, b. 192). Quale sia l'argomento della discussione lo capiamo da una lettera di Giuseppe Martini a 

Cornacchia, in cui spiega di un attacco verbale subito da lui e da Carra da parte di Macedonio Melloni: l'alunno li 

avrebbe accusati di non voler dare voto favorevole al suo disegno di composizione e durante l'adunanza anche il suo 

insegnante Pasini li avrebbe attaccati verbalmente per questa ragione (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 192). Anche 

Carra testimonia le minacce ricevute dal Melloni che, informato da qualcuno del risultato dell'adunanza, si sarebbe 

recato a casa sua per chiedergli spiegazioni del suo mancato voto, “armato di grosso bastone” (AAPr., Carteggio 1819, b. 

8, n. 43). In effetti il voto di Carra e Martini sul disegno di Melloni non era stato positivo: in una nota diretta al 

Presidente dell'Interno, Martini argomenta i giudizi da lui dati alle opere in concorso e non nasconde di aver dato parere 

negativo all'opera di Melloni (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 12). Nella lettera di Martini oltre a Melloni, viene 

citato un altro allievo, Andrea Manara, del cui disegno si dice che, nonostante sia bellissimo, non è stato premiato. 
151

 Il giovane si lamenta fortemente di non essere stato premiato al concorso di architettura, a causa dell'ostilità di 

Domenico Artusi che lo contrasta per favorire i suoi allievi, e del Direttore Paulucci: in un promemoria probabilmente 
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1820 

Per i concorsi del 1820152, come tema per la pittura viene scelto Carlo V che raccoglie il pennello a 

Tiziano, episodio evidentemente simbolico del mecenatismo principesco e che mira a creare un legame 

tra l'Imperatore e la sua discendente Maria Luigia153. 

Per Musiari questo tema si segnala non solo per le indubbie connotazioni ideologiche legate alla figura 

di Carlo V, come abbiamo già detto più volte usata da Maria Luigia per autocelebrarsi, ma soprattutto 

per l'avvicinamento dell'Accademia parmense alle contemporanee “correnti artistiche” e in particolare 

alla pittura di storia, di forte connotazione romantica, verso cui si sposta in questi anni Hayez, con il 

Pietro Rossi del 1820 e il Carmagnola del 1821154. 

La scelta di questo soggetto storico si dimostra infatti perfettamente in linea con il gusto del tempo, 

quando comincia a svilupparsi quel “Pantheon romantico nazionale” ben ricostruito da Sandra Pinto in 

occasione della mostra Romanticismo storico155: un'accolita di personalità del mondo della letteratura, 

dell'arte e delle scienze, assunte come modelli di virtù da additare al popolo o semplicemente celebrate 

come glorie locali, in cui rientrano a pieno diritto pittori come Leonardo, Michelangelo, Raffaello e 

Tiziano, sempre più spesso oggetto di rappresentazioni artistiche. 

                                                                                                                                                 
rivolto al Neipperg, chiede che sia rivisto il giudizio del Corpo Accademico che per il secondo anno di fila gli ha negato 

la vittoria e confuta tutte le critiche fatte al suo progetto (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 13). Chiede quindi che i 

disegni vengano riesaminati ma, nonostante l'interessamento di Neipperg, ciò non avviene e il premio resta assegnato a 

Bettoli, mentre Manara dovrà attendere altri due anni – forse non casualmente dopo la morte di Paulucci – per 

aggiudicarselo. L'antipatia del Paulucci per il giovane allievo di architettura è infatti testimoniata da un parere dato su di 

lui al Presidente dell'Interno il 2 gennaio 1819, quando Manara aveva fatto richiesta per il sussidio. Nella lettera ufficiale 

Paulucci parla del giovane in termini apparentemente favorevoli ricordando che ha partecipato al concorso del 1817 e 

che ha ottenuto il premio d'incoraggiamento nel 1818, ma in una postilla riservata, dice che la sua condotta è pessima, 

che è stato cacciato dalla studio di Bertoluzzi e da quello di Bettoli, che Isac non l'ha voluto alla scuola d'incisione. 

Riferisce anche che il suo disegno presentato al concorso del 1817 era stato riconosciuto come un plagio e che quello 

presentato a Milano nel 1818 (In quell'anno il tema del concorso di architettura a Brera è Un teatro diurno a scene 

mobili e tra i tre concorrenti nessuno viene ritenuto degno del premio; Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di 

Milano: discorsi letti nella grande aula del Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1818, pp. 23-24) non 

era stato accolto favorevolmente nemmeno da quella Accademia (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 192). È probabile 

che dopo questa descrizione il sussidio non sia stato assegnato al Manara che infatti ripresenta la domanda a Maria 

Luigia nel 1821 quando viene finalmente accolta (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 192). 
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 AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 159-161. 
153

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 14. 
154

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 153. 
155

 S. Pinto, Il soggetto storico dalla Restaurazione all'Unità, in Romanticismo storico, a cura di S. Pinto, Catalogo della 

Mostra, Firenze 1973-1974, Centro Di, Firenze, 1974, pp. 92-94. A proposito della fortuna di questi temi negli anni venti 

dell'Ottocento, la Pinto nota come siano due i fattori principali che spingono a queste operazioni – quello “della 

controdimostrazione all'accusa lamartiniana della 'terra dei morti' promossa dalla cultura più impegnata dello storicismo 

romantico” e quello tipicamente scolastico della glorificazione del genio locale – e come dal punto di vista storico sia 

poi stata l'erudizione provinciale, spesso fine a se stessa e senza pretesa di esemplarità, a dare i frutti migliori in questo 

campo. Per quanto riguarda le arti figurative identifica nei quadri francesi su Leonardo, Raffaello e Poussin, della fine 

del XVIII e dei primi decenni del XIX secolo, gli iniziatori del genere, sostenendo la tesi di Haskell (The old masters in 

nineteenth century french painting, in “The art quaterly”, 34, 1971, 1, pp. 55-85) secondo cui nella scelta di questi temi 

c'è un forte desiderio di confrontare la condizione sociale dell'artista ottocentesco con quella dei grandi maestri del 

passato e soprattutto di fornire un modello ideale di mecenatismo ai committenti contemporanei, accusati di aver perso il 

carattere illuminato dei loro predecessori. 

 In Italia dalla fine degli anni venti iniziano a comparire come soggetti di dipinti e sculture, sempre più artisti della 

letteratura e delle arti, ma la vera moda di questi temi si sviluppa alla fine degli anni quaranta fino a dopo l'Unità, con la 

scelta dei momenti più significativi e romanzeschi delle vite degli artisti e con la ripresa delle biografie antiche di Vasari, 

Bellori, Baldinucci, Ridolfi e D'Agincourt. Tra tutti i soggetti di moda in questi anni, la Pinto sceglie di soffermarsi in 

particolare su Dante, Petrarca, Boccaccio, Tasso, Giotto, Leonardo, Raffaello, Michelangelo, Colombo e Galilei, 

fornendo un elenco delle opere prodotte in questi anni su tali personaggi.  
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Nel 1811 per esempio a Brera viene proposto come tema per il premio di disegno di figura, Leonardo da 

Vinci, vecchio e infermo, visitato in Fontainbleau da Francesco I, spira fra le di lui braccia per cui 

ottiene la medaglia Santi Soldaini di Pisa156, lo stesso soggetto che viene dipinto nel 1818 da Ingres a 

Roma157, dando una svolta decisiva alla fortuna di questo tipo di temi, e nel 1828 da Cesare Mussini158. 

Un altro esempio è il Raffaello presentato da Bramante a Giulio II, scelto per il concorso di pittura a 

Brera sia nel 1819, l'anno prima del Carlo V di Parma, che nel 1824159. 

Il soggetto del concorso parmense, come quelli di Brera, si inserisce dunque in questo filone con una 

certa anticipazione, essendo soprattutto gli anni quaranta dell'Ottocento quelli della maggiore diffusione 

di questo tipo di argomenti che si possono leggere anche come inviti da parte degli artisti ad una nuova 

considerazione della pratica mecenatistica. 

Per l'architettura si richiede una Casa di educazione per cento giovinette di agiata famiglia la cui 

superficie non deve superare i dodicimila metri quadrati e in cui si deve guardare soprattutto ad una 

“ottima distribuzione” responsabile di vigilanza e ordine160. Si segnala quindi la riapparizione di un 

progetto per un edificio destinato alla comunità e la comparsa di un tema legato al grande problema 

dell'educazione, oltre tutto femminile, centrale anche nelle preoccupazioni di Maria Luigia. 

Per il disegno di composizione e plastica il soggetto scelto e presentato da Sanvitale agli alunni è Caio 

Mario a Minturno, tipico tema accademico di stampo neoclassico, che ha un precedente celebre nel 

dipinto dell'allievo di David Drouais del 1786161 e per cui vengono citati come fonti Plutarco, Appiano 

Alessandrino e Aurelio Vittore162. 

Per la prospettiva, che sostituisce l'ornato, viene indicato il tema tipicamente settecentesco, incentrato 

sulla moda del pittoresco e del capriccio, Le ruine del tempietto d'Arcadia nel Ducale Giardino, mentre 

per l'incisione l'Intaglio in rame di un dipinto di mano maestra, di cui devono essere presentate due 

prove avanti lettera. 

La distribuzione dei premi avviene l'8 ottobre del 1820163. Per quanto riguarda la pittura il Corpo 
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 Discorsi letti nella Reale Accademia di Milano in occasione della pubblica distribuzione de' premj, Milano, 1811, p. 54. 

L'acquerello si trova ancora nelle collezioni di Brera; A. Musiari, Scheda 698, in Pinacoteca di Brera. Dipinti 

dell'Ottocento e del Novecento cit., tomo II, pp. 627-629; Mazzocca, I dipinti cit., p. 12. 
157

 Il quadro si trova a Parigi al Musée du Petit Palais. Sandra Pinto nota come sia una derivazione dal dipinto del Ménageot 

del 1781, oggi al Museo di Amboise; Pinto, Il soggetto storico cit., p. 92. 
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 Il dipinto di Mussini, oggi alla Galleria d'arte moderna di Palazzo Pitti, vince il concorso di pittura nel 1828 e vale 

all'autore il pensionato a Roma; evidenti sono i debiti, nella gamma cromatica, nel disegno e nella composizione, nei 

confronti dell'opera di Ingres che può aver studiato durante il soggiorno a Firenze del pittore francese (1820-24). 

Romanticismo storico cit., pp. 388-389. 
159

 Tale soggetto non riscuote successo e in entrambi i casi (nel 1819 c'è un solo concorrente, nel 1824 tre) il concorso resta 

senza vincitori (Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del R. C. Palazzo 

delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1819, Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti 

nella grande aula del R. C. Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1824); Mazzocca, I dipinti cit. 

 Lo stesso tema verrà poi riproposto nel concorso Mylius del 1853 che vedrà finalmente un vincitore in Baldassare 

Verazzi e a Parma nel 1857 quando verrà premiato Ignazio Affanni. 
160

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 14. 
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 Parigi, Musée du Louvre. 
162

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 14. Questo tema comparirà due volte al concorso di composizione indetto 

dall'Académie parigina, nel 1845 e nel 1857; P. Grunchec, Les concours d'esquisses peints, 2 voll., Paris, École nationale 

supérieure des Beaux-Arts, 1986, vol. II, pp. 10-11, 46-47, 66-67. 
163

 AAPr., Atti 1796-1825, vol. 2, b. 266, pp. 195-201. 
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Accademico decide di non assegnare il primo premio ma solo il secondo che viene attribuito alla tela del 

romano Domenico Pellegrini164, altro allievo di Gaspare Landi165. I professori giudicano severamente il 

colore chiaro del fondo, l'atteggiamento di Carlo V, i difetti di prospettiva e proporzioni dei tre 

cortigiani, auspicando che l'artista presto riesca a “congiungere la purità de' contorni al pennelleggiare 

veracemente franco e vaghissimo”166. 

E in Galleria Nazionale167 si trova il dipinto (fig. 20) la cui qualità appare più elevata di quanto lasci 

intendere il giudizio degli accademici, anticipando per certi caratteri la pittura purista e romantica. La 

composizione è ben pensata, focalizzata sulle due figure di Carlo V che raccoglie il pennello da terra e 

di Tiziano che con la tavolozza in mano, allunga il braccio per fermarlo. L'Imperatore viene raffigurato 

seduto, vestito di un abito riccamente decorato e dai colori brillanti mentre il pittore è colto durante la 

realizzazione della Venere di Urbino, con un abito da lavoro scuro. 

Il Corpo Accademico critica fortemente la tinta troppo chiara del fondo che ritorna in effetti anche nel 

pavimento di mattonelle, facendo risaltare i colori squillanti degli abiti imperiali e dei manti rosso e 

verde posati sulla sedia a sinistra. 

Pellegrini si è attenuto precisamente alla richiesta del bando che chiedeva di utilizzare come fonte i 

ritratti noti dei due protagonisti della scena e infatti ripropone fedelmente le loro fisionomie. 

Antonio Musiari riconosce nell'opera “il vivo cromatismo” ereditato dal maestro Landi e soprattutto un 

riferimento alla tela dipinta da Ingres a Roma nel 1818 con la Morte di Leonardo, soprattutto per la 

figura di Carlo V ispirata al Francesco I del francese168. 

Per la pittura viene menzionato anche un altro quadro169, per “l'avveduta collocazione delle figure, e 

l'alto e degnevole atto del Principe”. Il nome del concorrente non appare negli atti ma se ne sono 

conservate le lettere inviate insieme al quadro170: si tratta di Raimondo Zaballi171 di Arezzo, pittore, 

disegnatore e pittore di vetrate, allievo di Pietro Benvenuti all'Accademia di Belle Arti di Firenze, dove 

nel 1816 si era distinto per il disegno di invenzione, Farinata degli Uberti alla Dieta di Empoli. 

Il Carlo V di Zaballi si trova oggi ad Arezzo nella collezione della Fraternita dei Laici. La lettera che lo 

accompagnava, datata 6 giugno 1820, è indirizzata a Sanvitale e siglata solamente con l'epigrafe ma in 

essa il pittore si lascia sfuggire, di certo non casualmente, il luogo in cui studia172. 

Il dipinto (fig. 21), molto rovinato, appare qualitativamente inferiore a quello di Pellegrini, di stile più 

tradizionale e diligente. Il pittore rappresenta una scena leggermente diversa, con Tiziano, di spalle 

rispetto allo spettatore, intento a ritrarre Carlo V che ha già raccolto il pennello caduto e glielo sta 
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 Con il motto “Chi ben comincia è alla metà dell'opra | E chi principia mal peggio finisce”. 
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 Sono rimaste la sua lettera suggellata con scritto il nome, la patria e il maestro (AAPr., Carteggio 1821, b. 9, n. 5) e il 

certificato rilasciato da Sanvitale per il secondo premio (AAPr., Carteggio 1820, b. 9, n. 76). 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 20. 
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 S. Campanini, Scheda n. 874, in Galleria Nazionale di Parma cit., p. 23. 
168

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 154; Id., Scheda 601, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 125. 
169

 Segnato con l'epigrafe “Felice l'Uom chè dalla sua fatica | Dopo lungo sudar ne coglie il frutto”. 
170

 AAPr., Carteggio 1821, b. 9, n. 3. 
171

 Per la biografia di Zaballi si rimanda a La pittura in Italia. L'Ottocento cit., vol. II, p. 1072. 
172

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 15. 
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porgendo. 

Mentre nel quadro di Pellegrini ci sono solo tre cortigiani che si intravedono sullo sfondo, Zaballi 

inserisce molte altre figure: due cortigiani in piedi sulla destra osservano il gesto dell'Imperatore mentre 

a sinistra un uomo seduto di spalle discute animatamente con un altro cortigiano; sul fondo un garzone è 

colto nell'azione di macinare i colori per il maestro. L'ambiente è molto più dettagliato rispetto a quello 

dipinto dal vincitore del premio e presenta dietro le figure una grande tenda verde scuro che ha la 

funzione di far emergere i colori sgargianti degli abiti delle figure, anche se l'effetto è meno accentuato. 

È evidente la rigorosa impostazione neoclassica del dipinto, il cui autore risente ovviamente 

dell'influenza del maestro Benvenuti, epigono dello stile davidiano, e per la composizione si ispira al 

famoso quadro di Jean-Baptiste Wicar rappresentante La ratifica del concordato del 1801 tra la Santa 

Sede e la Francia173. 

Nell'archivio dell'Accademia esiste un'altra lettera che descrive un dipinto rappresentante Carlo V 

mandato a questo concorso, di cui non si può riconoscere il nome essendo siglata solo con l'epigrafe 

“Voi siete degno di essere servito da un Cesare”174 ma di cui potrebbe essere autore Girolamo Calvi che 

nel 1822 espone a Milano un dipinto di identico soggetto175. 

Per l'architettura riporta il premio, su quattro, il progetto di Pietro Bandini176, allievo di Nicola Bettoli, 

lodato “si per la pianta di schietta bellezza, e si per le alzate”177. 

Al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 263, 264 e 265) si conservano tre tavole relative al progetto di 

Bandini e rappresentanti tre planimetrie (figg. 22-23), la sezione longitudinale e il prospetto principale 

(fig. 24), pubblicate da Musiari che vi ha riconosciuto l'influenza del Bettoli “nella sobrietà decorativa 

della facciata e nell'uso caratteristico dell'ingresso colonnato”178. In effetti la facciata denuncia 

nell'estrema chiusura e nell'assenza di decorazioni la funzione dell'edificio che, dato il divieto di scambi 

con l'esterno imposto alle collegiali, presenta anche poche finestre, mentre la pianta si imposta attorno 

ad un grande cortile circondato da portici colonnati e due esedre laterali. 

Nel concorso di composizione, per la parte riguardante il disegno viene assegnato il premio a Francesco 

Scaramuzza, allievo di Giuseppe Martini e ben noto al Corpo Accademico per aver già chiesto di poter 

passare alla scuola di Antonio Pasini, il cui lavoro risulta “agguardevole per soave morbidezza ed 

evidente espressione, per l'effetto pittoresco della fiaccola, e per la dotta composizione”179. 

                                            
173

 Sul dipinto, conservato a Castelgandolfo, si veda: M. T. Caracciolo, Jean-Baptiste Wicar (Lille, 1762 – Rome, 1834): 

catalogue raisonneé des peintures, in “Les cahiers d'histoire de l'art”, 7, 2009, pp. 137-161; C. Piola-Caselli, La tela di 

Wicar a Castelgandolfo, in “Studi romagnoli”, 60, 2009 (2010), pp. 629-650. 
174

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 27. 
175

 Atti della R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del Cesareo Palazzo delle Scienze e 

delle Arti in Milano, Milano, 1822; Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., nota 504, p. 267. 
176

 Distinto dal motto “Denique sit quodvis simplex dumtaxat et unum”. Viene menzionato anche il progetto di Ferdinando 

Cavallero, allievo di Artusi, con il motto “Ad puellarum collegium”. 
177

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 19. 
178

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., pp. 154-155; Id., “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 96. 
179

 Purtroppo il disegno, contrassegnato “Tentare non nocet”, un tempo conservato in Galleria Nazionale, è andato perduto 

durante la seconda guerra mondiale. 

 Viene anche menzionato il disegno dell'imolese Luigi Massa, allievo di Antonio Savazzini, segnato “Scuote ed infiamma 

il cor l'alto argomento”, di cui si conserva la lettera d'accompagnamento (AAPr., Carteggio 1820, b. 9, n. 42). 
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Per la parte del concorso di composizione riguardante la plastica viene invece premiato Veixtrat il cui 

bassorilievo180 è l'unica opera presentata al concorso e viene lodato per la “maestosa severità” della 

figura di Caio Mario e per i panneggi181. 

Il concorso di prospettiva vede tre partecipanti i cui esperimenti vengono esaminati separatamente. Il 

primo182, che riconosciamo opera di Giovanni Bovardi183, ottiene due terzi di voti favorevoli. Il 

secondo184 prende un voto in meno rispetto al primo. Il terzo185 ottiene solo due voti contrari e viene 

quindi proclamato vincitore: il disegno è di Giovanni Pavarani e viene definito “Semplice composizione 

diligentemente eseguita in buona prospettiva”. 

Oggi è conservato al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 484): non si tratta solamente di un buon disegno di 

prospettiva ma di una veduta molto suggestiva di rovine, il cui effetto è aumentato dalla resa evocativa 

della vegetazione attorno al tempietto e dalla presenza di un giovane pastore con le sue pecore (fig. 25). 

Il primo premio d'incisione viene assegnato ad Antonio Dalcò a cui viene dato anche un premio 

d'incoraggiamento per il nudo disegnato. Il premio vero e proprio del nudo in disegno viene attribuito a 

Scaramuzza, mentre quello in plastica ad Evangelista Pinelli anche se il Corpo Accademico vorrebbe 

“vedere diligenza maggiore, e più lodevoli progressi nello studio del Nudo alla scuola di Plastica”. 

Il 1820 si conclude con un'esposizione delle opere degli alunni premiati ai concorsi e dei maggiori artisti 

del ducato; agli alunni che più si sono distinti in questa occasione vengono distribuiti diciotto gettoni, 

così da “vieppiù animarli a continuare con lode l'esercizio delle loro Scuole”186. 

 

1821 

Gli ultimi concorsi indetti prima della riforma dello statuto sono quelli che si svolgono nel 1821. 

Nell'adunanza accademica del 16 aprile, vengono giudicate le opere concorrenti al premio del nudo, otto 

in disegno e due in plastica. 

Tra i nudi disegnati ottengono il premio il n. 4 di Lanfranco Puzzi, allievo di Pasini e il n. 10 di Gaetano 

Silvani, allievo di Toschi e Isac. Oltre a loro, viene fatta “menzione onorevole” di altri due allievi, 
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 Col motto “E tu scellerato oserai uccidere Cajo Mario?”. 
181

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 16. 
182

 Con il motto “Phyliidis adventu nostre nemus omne virebit”, di cui si è conservata la lettera d'accompagnamento al 

disegno (AAPr., Carteggio 1820, b. 9, n. 37). 
183

 Di lui sappiamo che era allievo di Domenico Artusi e che nel 1820 presenta altri due disegni al concorso ma non si sa 

per quali premi perché non è specificato nelle lettere suggellate che li accompagnavano. 
184

 Segnato “Le Souverain qui encourage les arts est l'Apollon qui inspire les Artistes”. 
185

 Con l'epigrafe “O si vinca o si perda in tal contesa | Sempre fia giusta ed onorata impresa”. 
186

 AAPr., Carteggio 1820-1822, b. 9, anno 1820, n. 106. 

 L'elenco definitivo dei giovani premiati comprende: Stanislao Campana e Francesco Rossini dello studio Biagio Martini, 

Pietro Bertozzi, Filippo Vighi, Lanfranco Puzzi e Vincenzo Bertolotti dello studio Pasini, Giuseppe Vernazza e Andrea 

Ortalli dello studio Bertoluzzi, Giacomo Danieri dello studio Savazzini, Gaetano Silvani dello studio Isac, Antonio Boni 

dello studio Bettoli, Antonio Fagandini, Giovanni Alessandri e Luigi Abati dello studio Artusi, Giuseppe Bacchini e 

Amalia Morandi dello studio Callegari, Salvatore Scaramuzza e Luigi Donati dello studio Donati (AAPr., Carteggio 

1820-1822, b. 9, anno 1820, n. 87). La distribuzione si tiene la mattina dell'11 gennaio 1821 alla presenza del Direttore 

dell'Accademia e del Direttore delle Gallerie e delle Scuole (AAPr., Memorie della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-

1841, b. 279, n. 7). Quest'ultimo poi dona dei gettoni anche ad altri due alunni, non compresi in questo elenco, Luigi 

Massa dello studio Callegari (AAPr., Memorie della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1841, b. 279, n. 7) e Alessandro 

Veixtrat dello studio Carra (AAPr., Memorie della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1841, b. 279, n. 8). 



 

284 

Vincenzo Bertolotti e Giuseppe Magnani, a cui però non viene assegnato alcun premio. 

I disegni premiati di Puzzi e Silvani, entrambi di buona qualità, sono conservati all'Accademia 

Nazionale di Belle Arti e rappresentano il modello atteggiato da Palmiro Pigozzi: il primo (fig. 26) si 

segnala per la definizione corretta e ben proporzionata dell'anatomia, nonostante la mano appaia troppo 

grande e le estremità inferiori non siano perfettamente definite, e per il chiaroscuro efficace, giocato sul 

contrasto tra le gambe più sfumate e tratteggiate a carboncino e il busto e il volto illuminati a gessetto 

bianco; al contrario nel secondo (fig. 27) sono rilevanti la perfetta definizione delle estremità, sempre 

cara ai professori, il chiaroscuro giocato non su un forte contrasto ma su passaggi tonali sfumati e 

l'interessante tentativo di caratterizzazione del volto. 

Sui nudi in plastica nasce il dubbio se ci sia qualche opera degna del premio: messa ai voti la questione, 

vince il partito favorevole per un solo voto e l'opera che viene premiata è la n. 5 di Giuseppe Perini, 

allievo di Giuseppe Carra187. 

I programmi degli altri concorsi vengono come sempre dati alle stampe prima dell'apertura dei registri. 

Il tema del concorso di pittura formulato dal Segretario Sanvitale188, La partenza di Ovidio per l'esilio, 

come quello dell'anno precedente mette in scena il rapporto tra mecenate e artista, stavolta però un 

rapporto contrastato e difficile, forse segno di qualche insofferenza da parte degli artisti di Parma verso 

il costante controllo della corte asburgica e forse premonitore dei successivi contrasti tra il governo e il 

Segretario dell'Accademia Jacopo Sanvitale, che come abbiamo già detto, nel 1823 verrà allontanato dal 

suo incarico ed esiliato per comprovati legami con la carboneria. 

È da notare anche il fatto che se nel 1820 gli Accademici si erano lasciati tentare dal soggetto storico, 

“romantico”, questa volta preferiscono ritornare al porto sicuro della classicità, ad Ovidio, determinando 

una nuova inversione di tendenza nelle loro scelte. 

Lo stesso soggetto dell'Ovidio l'anno seguente viene proposto a Brera, sempre per il concorso di pittura 

in cui tra l'altro risulta vincitore il pensionato di Maria Luigia a Roma Giovanni Tebaldi189. Questa 

vittoria è sicuramente segno di un rinnovato interesse per la pittura parmense al di fuori del ducato, 

interesse che però tornerà a scemare nei decenni successivi. 

L'argomento per il progetto di architettura invece, riguarda ancora una volta un edificio di pubblica 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza del 16 aprile 1821. 
188

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 17. 
189

 Atti della R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del Palazzo delle Scienze e delle Arti 

in Milano, Milano, 1822, p. 28; questo il giudizio espresso dai professori di Brera sul dipinto di Tebaldi, contrassegnato 

dal motto Ter limen tetigi: ter sum revocatus: et ipse etc.: “La Commissione, a malgrado di alcuni difetti nell'attitudine 

della consorte d'Ovidio, di qualche monotonia nel carattere di alcune teste e di qualche mancanza nella prospettiva 

lineare del fondo, lo ha trovato degno del premio per la perizia maggiore nel disegno, per l'espressione conveniente al 

momento preso a rappresentare, per lo stile più deciso di antichità nelle parti tutte, pei grandiosi partiti delle pieghe, per 

l'accuratezza del dipinto e in fine pel fondo bene immaginato”. Il dipinto, che si trova ancora a Brera (A. Musiari, 

Scheda 724, in Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento cit., pp. 651-653), mostra notevoli differenze 

rispetto alla Morte di Adamo presentata a Parma nel 1819: complice il tema classico, lo stile utilizzato da Tebaldi è qui 

molto più accademico e legato ai modelli romani del Neoclassicismo di Landi e di Camuccini. Il soggetto infatti, porta il 

pittore ad una ricostruzione attenta dell'ambiente e dei costumi classici, prendendo a riferimento sculture antiche per le 

figure, e ad un'accentuata drammaticità dei sentimenti rappresentati. Musiari ha poi visto un possibile significato 

nascosto nella caratterizzazione dei volti di Ovidio e Cotta che riproporrebbero i ritratti di Foscolo e Monti e quindi la 

contrapposizione tra l'intransigenza morale dell'uno e la condiscendenza dell'altro. 
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utilità, una Posta per le lettere e i cavalli, “decorato non più di quanto è convenevole al fine suo” e che 

deve essere soprattutto funzionale190, prescrizioni in cui si avverte molto forte l'influenza del maestro di 

architettura Bettoli. 

Il programma per la composizione in disegno e plastica prevede di cimentarsi sul tema di Andromaca e 

Pirro tratto dalle Cinesi di Metastasio191, con il Corpo Accademico che si rifugia di nuovo nella 

classicità, anche se come riferimento letterario non viene consigliato Omero bensì un melodramma192. 

In realtà originariamente, era stato previsto un altro tema, Raffaello in atto di ritrarre la Fornarina193 

che però viene cambiato su proposta dello stesso professore che lo aveva inizialmente scelto, 

Giambattista Callegari, che trovandolo poco adatto decide di sostituirlo194. Anche in questo caso dunque 

gli accademici preferiscono la sicurezza di un tema mitologico ad uno storico come quello relativo a 

Raffaello, simile al soggetto incentrato su Tiziano e Carlo V assegnato l'anno prima per la pittura, 

compiendo un passo indietro nelle loro scelte. 

Per l'incisione viene prevista la presentazione di due prove avanti lettera di un intaglio in rame “di un 

dipinto di mano maestra”, mentre per l'ornato “Una tavola di figura circolare e dello stile migliore”195. 

L'adunanza del 31 luglio196 è quella deputata all'esame e al giudizio dei lavori presentati per questi 

concorsi.  

Per quanto riguarda l'architettura, il premio viene assegnato, con undici voti favorevoli e sei contrari, al 

disegno197 che si scopre essere di Andrea Manara, apprezzato per “la bellezza della pianta ricca e 

ingegnosa, e lo stile corretto e nobile”, nonostante la mancanza di semplicità198. 

Del disegno199 di Andrea Pizzala200, allievo della Imperiale Regia Accademia di Milano, che riceve tre 
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 AAPr., Progetti di Concorsi – Distribuzione di Premi della R. Parmense Accademia di Belle Arti, b. 275, f. 238. Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 18. 

 Lo stesso progetto viene scelto per il concorso di architettura a Brera nel 1835, descritto molto più semplicemente ai 

partecipanti: “Un grandioso fabbricato per una Città capitale, in cui saranno riuniti l'Ufficio di Posta delle lettere, 

l'Ufficio delle Diligenze celeri e la Posta de' cavalli. Tra i varj luoghi destinati ai comodi ed agli usi dei tre stabilimenti 

saranno comprese le abitazioni pei rispettivi capi e per un custode dell'edificio. I disegni saranno in gran foglio e 

comprenderanno la pianta e le elevazioni sì interne che esterne”; Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: 

discorsi letti nella grande aula del C. R. Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1835, p. 33). Tra i nove 

concorrenti viene premiato Ferdinando Crivelli di Bergamo. 

 Anche a Roma verrà proposto lo stesso tema del “Palazzo di Posta per Lettere”, per la prova ex-tempore del concorso 

Balestra del 1842 e per la prova finale nel 1852 (I disegni di architettura cit., vol. I, pp. 78-79, tavv. 2082-2084; Le 

scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 402-403).  
191

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 18. 
192

 Lo stesso tema era stato proposto all'Accademia di Brera nel 1815 per la pittura quando viene premiato lo stesso 

Abbondio Bagutti che qualche anno prima aveva ottenuto la seconda medaglia a Parma (Atti della C. R. Accademia delle 

Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del Cesareo Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 

Stamperia Reale, 1815; Musiari,“Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 96). 
193

 ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 200. 
194

 ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 200. 
195

 AAPr., Progetti di Concorsi – Distribuzione di Premi della R. Parmense Accademia di Belle Arti, b. 275, f. 240. 
196

 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza del 31 luglio 1821. 
197

 Segnato con la lettera B. e con il motto “Quanto del vero onor fortuna scindi”. 
198

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 31. 
199

 Segnato D. e “Non semper ferit arcus”.  
200

 Andrea Pizzala (1798-1862) sarà l'architetto incaricato di progettare nel 1830-32 la famosa Galleria De Cristoforis a 

Milano, primo esempio di passaggio commerciale coperto in ferro e vetro realizzato in Italia, sul modello dei passages 

parigini e delle arcades londinesi. Su di lui e sulla Galleria si veda: A. Pizzala, Galleria De Cristoforis in Milano 

dell'architetto Andrea Pizzala, Milano, s.n., 1832; M. Biraghi, La Galleria De Cristoforis a Milano: cultura e società, e 

I. Giustina, La Galleria De Cristoforis a Milano: tecnologia e committenza, entrambi in La cultura architettonica 
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voti favorevoli, viene fatta “onorevole menzione”, “per la comodità, saldezza, ed economia, pel buon 

gusto in alcune parti, e per l'accurato eseguimento”. 

Il progetto di Manara, le cui tre tavole si conservano al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 266, 267 e 268) 

e rappresentano le planimetrie (fig. 28), le sezioni (fig. 29) e i particolari architettonici dell'edificio (fig. 

30), è stato esposto alla mostra del 1992 e Musiari ne ha messo in evidenza i riferimenti agli 

insegnamenti di Bettoli201. Da una prima occhiata al progetto risulta evidente la mancanza di semplicità 

lamentata dagli accademici: la pianta è grandiosa e molto articolata, con numerosi cortili ed un'esedra 

finale; gli interni sono pieni di finestre e colonne, spesso sono coperti con cupole e mostrano una 

sovrabbondanza di decorazioni (cassettoni, fregi, nicchie, statue, capitelli dorici, ionici e corinzi), 

rendendo quindi difficile riscontrare le somiglianze rilevate da Musiari con le opere del maestro. 

Sappiamo comunque, perché si sono conservate le lettere d'accompagnamento ai progetti, che ne erano 

stati presentati almeno altri due, quindi in totale cinque202. 

Per quanto riguarda i dipinti, solo uno è stato presentato al concorso e per quindici voti favorevoli 

contro due contrari, ottiene il primo premio: è opera dello svizzero Luigi Tagliani203, allievo 

dell'Accademia di Firenze, di cui si conserva ancora la lettera d'accompagnamento nell'archivio 

dell'Accademia204. 

La descrizione offerta dallo stesso autore è molto esaustiva e coincide perfettamente con il dipinto (fig. 

31) che si conserva in Galleria Nazionale205. Nella lettera Tagliani dimostra di aver letto con attenzione 

il racconto di Ovidio e di averlo rappresentato con esattezza; alla fine poi, dicendo di aver ripreso le 

fattezze del poeta da un busto conservato all'Accademia di Firenze, dà ai giudici un indizio sulla sua 

scuola di provenienza. 

Anche stilisticamente è comunque evidente come il giovane, svizzero di origine ma formatosi a Milano 

e poi a Firenze, sia fortemente debitore degli esempi forniti dalle opere di Luigi Sabatelli e Pietro 

Benvenuti, al cui Neoclassicismo rigoroso è improntato anche questo dipinto. Filologica è infatti la 

ricostruzione dell'ambientazione classica, evocata, come lo stesso pittore racconta nella lettera, 

attraverso la lupa capitolina, la rupe tarpea, il tempio sullo sfondo e il Tevere, e dei costumi i cui colori 

accesi contrastano con il fondo illuminato dalla fioca luce dell'alba. Da famosi esempi benvenutiani, 

come la Giuditta206 e il Pirro207, sono riprese alcune delle figure inserite da Tagliani, per esempio la 

moglie di Ovidio o il soldato di spalle sulla sinistra. 

                                                                                                                                                 
nell'età della Restaurazione, a cura di G. Ricci e G. D'Amia, Atti del Convegno, Milano ottobre 2001, Milano, Mimesis, 

2002, pp. 465-480, 481-497; O. Selvafolta, Milano e la Lombardia, in Storia dell'architettura italiana. L'Ottocento, a 

cura di A. Restucci, 2 voll., Milano, Electa, 2005, vol. I, pp. 52-53. 
201

 A. Musiari, Scheda 602, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 125. 
202

 Uno dei due progetti è contrassegnato dall'epigrafe “Ben la mercede avrà secondo il merto”, l'altro dal motto “Mille 

pensieri altrui, mille segreti | Ciò che turbi i' ti porgo e ciò che allieti | Disgiunte ancor da lungo aspro cammino | Le 

genti e le nazioni i' ravvicino”, di cui si conserva almeno la descrizione (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 33). 
203

 Che sceglie il motto “Tum vero Conjux humeris abeuntis inhaerens | Miseruit haec lacrimis trista dicta suis”. 
204

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 34. 
205

 A. Musiari, Scheda 960, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 72. 
206

 Napoli, Museo di Capodimonte. 
207

 Firenze, Palazzo Corsini. 
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Misurata è anche la composizione con le figure disposte attorno al protagonista, fulcro centrale che con 

il manto arancione attira l'attenzione dello spettatore e con l'espressione dolente rende immediatamente 

comprensibile l'intonazione patetica della scena, ancora più manifesta nell'atteggiamento disperato della 

moglie e degli amici. E infatti i professori parmensi ne ammirano proprio “la espressione del subietto 

giusta e affettuosissima”. 

La scelta di questo dipinto la cui impostazione neoclassica è molto forte, dimostra l'attaccamento degli 

accademici parmigiani a questo tipo di cultura e il loro apprezzamento della scuola fiorentina capeggiata 

dal davidiano Benvenuti. Musiari sottolinea la lontananza di questo stile segnato da “tardive cadenze 

neoclassiche”, dalle contemporanee prove storiche di Hayez208, che evidentemente gli artisti di Parma 

sono restii ad assumere come modello. 

Per il disegno di composizione viene premiato, con un solo voto contrario, per “la purezza dello stile” e 

“il lavoro condotto con diligenza e con amore”, Lanfranco Puzzi, allievo di Pasini209. 

Per quanto riguarda l'incisione, la testa di San Bernardo presentata dall'unico concorrente in gara, 

Gaetano Silvani, allievo di Toschi e Isac, ottiene la medaglia con un solo voto contrario. 

Anche per l'ornato l'unico lavoro presentato da Giuseppe Pitoni (o Pitani), allievo ferrarese prima del 

professor Saroli di Milano e ora nella scuola di incisione di Isac e Toschi, riceve la medaglia con un 

unico voto contrario. 

Oltre alla distribuzione dei premi, l'Accademia nel 1821 organizza ancora una grande esposizione di 

opere d'arte, a cui partecipano prima di tutto gli alunni delle diverse scuole e poi anche alcuni degli 

stessi professori e altri artisti emeriti del ducato. 

 

IV.5.  IL NUOVO REGOLAMENTO DEI CONCORSI 

Con il nuovo statuto promulgato il 22 gennaio 1822, dietro la cui elaborazione come abbiamo visto si 

cela il fondamentale contributo del Direttore Toschi, vengono cambiate le discipline riguardanti 

l'assegnazione dei premi per i concorsi. 

Non sembra inutile analizzare queste discipline per capire la struttura organizzativa di queste prove che, 

seppur cambiate rispetto a quelle settecentesche, costituiscono sempre la parte culminante della 

formazione degli allievi e forniscono informazioni importanti su di loro ma soprattutto sui professori 

accademici che scelgono i temi delle prove e giudicano le opere, dandoci indizi sulle loro preferenze 

culturali ed artistiche. 

I nuovi regolamenti traggono libera ispirazione dagli statuti e dalle discipline di diverse Accademie 

italiane e straniere: oltre alle Accademie di Milano e Bologna, i cui concorsi sono regolati dalla statuto 

unificato redatto nel 1803 da Giuseppe Bossi, i riferimenti di Toschi sono anche Parigi, Roma e Firenze. 

I concorsi da lui pensati sono di tre tipi: sette premi di scuola che si assegnano ogni anno per gli scolari 

dell'Accademia, un premio annuale a cui sono ammessi solo i sudditi del ducato e un premio triennale a 

                                            
208

 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 96. 
209

 Rimane la sua lettera di accompagnamento Vedi Appendice DOCUMENTO N. 30. 
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cui concorrono sia gli artisti locali che quelli stranieri, che tenta di recuperare la gloriosa tradizione dei 

premi del Settecento. 

 

IV.5.1. I PREMI SCOLASTICI 

Dei sette premi annuali di scuola, quattro vengono assegnati per i concorsi del nudo, che sono due, uno 

estivo per il nudo dipinto e uno invernale per il nudo disegnato, suddivisione direttamente ripresa dalla 

consuetudine romana210. 

Per il primo, la prova si svolge in sette giorni, lavorando cinque ore al giorno, il nudo viene atteggiato 

dal professore di settimana e il premio consiste in una medaglia da sessanta lire nuove. Per il secondo, 

da fare in sette giorni lavorando solo due ore al giorno, vengono assegnate una prima, una seconda e una 

terza medaglia, tutte di valore progressivo e complessivo di sessanta lire nuove. 

Un premio del valore di centocinquanta lire nuove viene dato per la mezza figura dipinta, eseguita in 

sette giorni lavorando sei ore al giorno, a cui possono partecipare solo coloro che hanno già vinto il 

premio del nudo dipinto o del nudo disegnato. 

Anche per la prospettiva è prevista una medaglia, del valore di trenta lire nuove, per un'opera realizzata 

a contorno con tutte le linee di operazione, su un soggetto dato dall'Accademia, mentre l'ultimo premio 

previsto è quello per l'ornato applicato alle arti meccaniche, la cui medaglia da sessanta lire nuove è 

assegnata alla miglior opera di invenzione211. 

Tutti questi premi sono distribuiti anche nelle altre Accademie, dove però, a differenza di Parma, 

vengono istituiti anche altri concorsi scolastici, per la pittura, il rilievo, l'architettura, l'anatomia, la 

mitologia, l'incisione in rame e su gemme212, per citare i principali. È evidente dunque nell'Accademia 

parmense la mancanza di tutti quegli strumenti di emulazione e di incoraggiamento che servirebbero 

agli allievi e che sono messi in atto nei principali istituti contemporanei, dando preminenza al 

tradizionale concorso legato alla scuola del nudo, vero fulcro della didattica accademica. 

 

IV.5.2.  IL GRAN PREMIO ANNUALE E IL PENSIONATO 

Il gran premio annuale previsto a Parma si assegna a rotazione alla miglior opera di pittura nel primo 

anno, di scultura nel secondo, ancora di pittura nel terzo anno e di architettura nel quarto, cosicché il 

concorso di pittura diventa biennale mentre quello di architettura e scultura quadriennale. 

Il premio consiste nella somma di duemila cinquecento lire nuove, destinata a mantenere a Roma il 

vincitore per un periodo di studio pari a diciotto mesi. 

Nel caso in cui il gran premio non venga aggiudicato, l'Accademia può scegliere se aprire un concorso 
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 Si veda il Cap. IV dello Statuto dell'Accademia di San Luca del 1817: F. Vagnetti, La Regia Accademia di Belle Arti di 

Roma, Firenze, Le Monnier, 1943; Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 481-493. 
211

 Questo premio in realtà non verrà mai assegnato ma si registreranno solo dei premi d'incoraggiamento. 
212

 Per i concorsi scolastici previsti dai regolamenti delle altre Accademie si rimanda ai fondamentali studi di E. Tea, 

L'Accademia di belle arti a Brera, Milano, Firenze, Le Monnier, 1941; G. Lipparini, La R. Accademia di belle arti di 

Bologna, Firenze, Le Monnier, 1941; E. Bassi, La R. Accademia di Belle Arti di Venezia, Firenze, Le Monnier, 1941; L. 

Biagi, L'Accademia di Belle Arti di Firenze, Firenze, Le Monnier, 1941; Vagnetti, La Regia Accademia cit. 
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per gli intagliatori in rame o per i paesaggisti oppure se prolungare per altri diciotto mesi il soggiorno 

romano di uno dei vincitori degli anni precedenti. 

I concorrenti del gran premio annuale si possono iscrivere al registro di partecipazione solo se provano 

di essere studenti dell'Accademia da almeno tre anni e di non avere più di trent'anni e una volta registrati 

devono sostenere delle prove preliminari per essere ammessi al concorso vero e proprio. 

La prima prova dei pittori consiste in uno schizzo dipinto di un soggetto scelto da tre professori 

dell'Accademia, in genere sorteggiato tra varie proposte, quella degli scultori in uno bozzetto in 

plastica213. La seconda prova per pittori e scultori prevede la realizzazione di un nudo dal vero, dipinto o 

a bassorilievo, che deve essere terminato entro sette giorni, lavorando cinque ore al giorno. 

L'unica prova degli architetti consiste nello schizzo di una pianta d'elevazione di un edificio loro 

assegnato da tre professori dell'Accademia, da realizzare nel tempo di otto ore. Gli intagliatori in rame 

devono disegnare un nudo, le cui dimensioni devono corrispondere a settantacinque centimetri di altezza 

e cinquanta di larghezza, lavorando quattro ore al giorno, per una settimana. I pittori di paese invece 

dipingono in sei ore di tempo un albero, scelto da tre professori. 

I concorrenti che superano queste prove e sono ammessi al gran premio per la pittura e per la scultura 

devono subito, in cinque ore, comporre il soggetto assegnato dall'Accademia: dei loro schizzi vengono 

fatte delle “ludidazioni”, in cui deve essere già definita la composizione dell'opera, così da poterla 

confrontare con quella finita. 

Lo stesso accade per la pianta abbozzata in otto ore dagli architetti, per il disegno fatto dagli intagliatori 

sulla mezza figura dal vero e per il disegno dei paesaggisti, che devono dare la composizione del 

soggetto indicando qualità degli alberi e argomento delle “macchiette”. 

Le opere vere e proprie poi, almeno quelle dei pittori, degli scultori e degli architetti214, devono essere 

terminate nel corso di tre mesi, quelle degli intagliatori e dei pittori di paese in due. 

L'esecuzione avviene all'interno dei locali dell'Accademia dove ogni concorrente viene chiuso in una 

sala a lui destinata, nella quale è proibito introdurre qualunque cosa, a parte gessi e modelli, pena 

l'esclusione dal concorso. 

Anche le dimensioni delle opere sono stabilite e vincolanti: un metro di altezza e quarantotto centimetri 

di larghezza sia per i dipinti che per i bassorilievi. 

E' il Corpo Accademico a scegliere i vincitori dei premi, i quali vengono mantenuti a Roma dove 

studiano e da dove hanno l'obbligo di inviare opere a Parma. 

                                            
213

 Questa prova, tendente a scoprire le qualità compositive e l'inventiva degli alunni, supplisce il vecchio concorso interno 

di composizione, eliminato da Toschi, come abbiamo già visto, tra le proteste del professor Pasini. 

 Tale concorso è a questa data uno dei principali tra quelli distribuiti all'École des Beaux-Arts parigina, dove i “concours 

d'Esquisses”, introdotti nel 1816 riprendendo la consuetudine tradizionale negli atelier privati del bozzetto dipinto, 

hanno la funzione di preparare i giovani allievi alle prove del Prix de Rome. Per i concorsi riguardanti la composizione 

storica e il paesaggio storico si rimanda al catalogo di Grunchec, Les concours d'Esquisses cit. 
214

 Per quanto riguarda le prove finali di architettura, il modello è quello dei concorsi internazionali del Settecento e dei 

concorsi di Brera aperti anche agli stranieri: i progetti in più tavole, concernenti piante, elevazioni, spaccati ed 

eventualmente dettagli decorativi, riguardano temi che spaziano da argomenti complessi a molto più semplici, non solo 

esercitazioni astratte ma spesso temi di pubblica utilità. Per i concorsi di architettura di Brera si rimanda a Papagna, I 

concorsi di architettura cit. 
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Principale fonte di ispirazione per questo concorso finalizzato al pensionato a Roma, è ovviamente il 

Prix de Rome francese215. Il concorso parigino all'epoca in cui Toschi elabora il suo statuto216, si svolge 

annualmente per quanto riguarda la scultura e la pittura di storia, ogni quattro anni per quella di 

paesaggio e vede la partecipazione dei soli artisti francesi al di sotto dei trent'anni. 

Per la pittura di storia, prima del dipinto di concorso vero e proprio gli aspiranti devono superare due 

prove preliminari: la prima consiste nell'esecuzione in una giornata di un bozzetto dipinto (“esquisse 

peinte”) su un soggetto, generalmente mitologico o storico, dato da uno dei professori; la seconda 

prevede di dipingere un nudo “d'après le modèle vivant” in quattro sessioni da sette ore l'una217. 

Dalle due prove vengono scelti al massimo dieci allievi che possono concorrere al premio. A questo 

punto il soggetto per il dipinto è scelto dai professori e dagli accademici a maggioranza di voti e gli 

aspiranti devono per prima cosa fissare i tratti della loro composizione su un foglio che verrà ricalcato 

per il necessario confronto con il quadro finito218. 

Il tempo concesso per realizzare il dipinto è settantadue giorni di lavoro all'interno dell'Accademia, in 

stanze separate in cui i concorrenti non possono introdurre altro che i modelli maschili e studi, dipinti o 

disegnati, di nudi femminili nel caso siano espressamente richiesti dal tema. 

Passato il tempo prescritto, le opere sono verniciate ed esposte insieme agli schizzi corrispondenti, per 

essere esaminate dal pubblico, dai giornalisti e dalla giuria. Il giudizio dei professori viene elaborato in 

due fasi, una preparatoria e una definitiva, in cui si confrontano gli schizzi con i quadri finiti e si arriva 

ad aggiudicare il “Premier Gran Prix” ed eventualmente un “Second Gran Prix”, un “deuxième Secon 

Gran Prix” e le “mentiones honorables”219. 

Per quanto riguarda la pittura di paesaggio, il cui concorso viene introdotto nel 1817 e soppresso nel 

1863, si prevedono sempre due esami preliminari. Il primo è un bozzetto di paesaggio storico su un 

soggetto scelto dalla sezione di pittura. Il secondo invece varia nel tempo: nei regolamenti del 1821 e 

1835 consiste nel dipingere un albero in sei giorni; nel regolamento del 1846 sono previste più prove, 

l'albero dipinto, un nudo dipinto e un disegno di prospettiva220. 

                                            
215

 Il premio permetteva ai più promettenti allievi dell'Académie Royale de Peinture et de Sculpture di Parigi di soggiornare 

per quattro anni alla sezione romana dell'Accademia di Francia, inaugurata nel 1666, dove potevano completare la 

propria formazione artistica e da cui dovevano inviare a Parigi varie copie di opere famose; cfr. N. Pevsner, Academies 

of art. Past and present, Cambridge, Cambridge University Press, 1940, ed. it. Le Accademie d'arte, Torino, Einaudi, 

1982, pp. 105-108. 
216

 Per lo svolgimento del concorso di pittura nell'Ottocento si rimanda a Grunchec (Les concours des Prix de Rome cit.) 

che analizza le modalità con cui tale concorso si svolgeva e raccoglie tutti i documenti ad esso relativi e tutte le opere 

riconducibili alle diverse prove previste, e a P. Vaisse, Il prix de Rome, in Maestà di Roma da Napoleone all'Unità 

d'Italia. Da Ingres a Degas. Gli artisti francesi a Roma, a cura di O. Bonfait, Catalgo della Mostra, Roma 2003, Roma, 

Electa, 2003, pp. 41-49. Per quello di architettura a J.-M. Pérouse de Montclos, Les prix de Rome, concours de 

l'Académie Royale d'Architecture, Paris, Berger-Levrault, 1984, a P. Pinon, F.-X. Amprimoz, Les Envois de Rome (1778-

1968). Architecture et archéologie, Rome, Boccard, 1988 e a Jacques, Gli architetti francesi e il “Prix de Rome” cit. 
217

 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., pp. 28-29. 
218

 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., p. 29. Grunchec nota che alcuni di questi schizzi mostrano composizioni 

molto imprecise, probabilmente perché in questo modo i concorrenti cercavano di mantenere un certo margine di libertà 

per i cambiamenti da apportare durante la realizzazione del dipinto, senza incorrere nella esclusione dal concorso. 
219

 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., pp. 30-31. Nel caso il premio non venga assegnato, viene ritenuto per 

l'anno successivo; chi si aggiudica il secondo premio può concorrere di nuovo per vincere il primo ma non può aspirare a 

distinzioni inferiori. 
220

 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., pp. 31-32. In ogni caso al concorso definitivo vengono ammessi non più 
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L'esecuzione del dipinto, un paesaggio storico in cui le figure devono avere una misura compresa tra 

dodici e ventiquattro centimetri, si svolge esattamente come quella del dipinto di composizione, così 

come il giudizio221. 

Anche per l'architettura il concorso prevede il superamento di una prova preliminare consistente nello 

schizzo di un progetto dato dai professori della sezione di architettura dell'Académie e di una prova 

finale riguardante la progettazione di un edificio di grandi dimensioni, il cui soggetto viene estratto a 

sorte tra quelli proposti dagli stessi professori, da realizzare a disegno geometrico222. 

I vincitori del concorso possono partire per Roma dove soggiornano all'Accademia di Francia, cinque 

anni i pittori di storia, quattro i paesaggisti. Qui, essendo spesati dal governo, hanno la possibilità di 

disegnare “d'après nature”, il modello nudo due ore ogni giorno e di copiare i numerosi calchi di opere 

antiche che decorano le gallerie del palazzo. 

Durante questo periodo tuttavia, l'Accademia non perde il controllo stretto sui propri allievi a cui 

impone una serie di esercizi da intraprendere, monitorando continuamente i loro progressi223. 

È evidente come queste modalità concorsuali e il premio consistente nel soggiorno romano, siano 

riprese a Parma, dove però il concorso si apre alternativamente per tutte le arti. È sicuramente da Parigi 

poi che Toschi prende l'idea di ammettere al premio annuale, anche se molto più saltuariamente, i pittori 

di paesaggio, genere considerato minore in molte delle altre Accademie italiane e ai cui cultori non è 

concesso di accedere all'alunnato a Roma. 

L'esempio del Prix de Rome era già stato sfruttato, in periodo napoleonico, dalle tre Accademie di 

Milano, Bologna e Venezia che sono gli altri modelli seguiti a Parma. 

Le tre Accademie d'Italia infatti hanno già reintrodotto dal 1803 le pensioni artistiche, aprendo ognuna 

ogni quattro anni un concorso destinato a pittori, scultori e architetti con meno di ventisei anni, i 

migliori dei quali ottengono la possibilità di soggiornare a Roma per tre anni224. 

È in particolare il segretario di Brera Bossi a riorganizzare il pensionato artistico, già in uso a Milano fin 

dal 1776 ma interrottosi per motivi politici nel 1796225, formulando le nuove norme per l'assegnazione 

delle borse di studio agli studenti più meritevoli226 e, sull'esempio francese, per la regolamentazione del 

loro soggiorno a Roma e dei lavori da inviare in patria. 

Nonostante la riconosciuta importanza del soggiorno a Roma per la crescita culturale e storica degli 

allievi, nonché per la possibilità di entrare in contatto con tutti gli artisti stranieri presenti a Roma, il 

                                                                                                                                                 
di otto partecipanti contro i dieci del concorso di composizione storica. 

221
 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., pp. 31-32. 

222
 Jacques, Gli architetti francesi e il “Prix de Rome” cit. 

223
 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., p. 37. Grunchec avverte che proprio questa pratica di imporre ai 

pensionati dei lavori da eseguire, era l'aspetto più criticato del Prix de Rome, i detrattori del quale credevano fosse più 

produttivo lasciare gli allievi liberi di studiare e creare personalmente. 
224

 Su queste accademie si veda i già citati Tea, L'Accademia di belle arti cit.; Lipparini, La R. Accademia cit.; Bassi, La R. 

Accademia cit. 
225

 Sulla questione del pensionato a Roma istituito dall'Accademia di Milano, si rimanda ai contributi di Ferri, I concorsi 

governativi cit. e di R. Grassi, Il Pensionato artistico della Scuola di Architettura: da Roma a Reims, in Le raccolte 

storiche dell'Accademia di Brera cit., pp. 74-89. 
226

 Nei primi anni dell'Ottocento l'Accademia di Milano manda a Roma tra gli altri, il pittore Giuseppe Diotti (1804-1809) e 

gli scultori Pompeo Marchesi (1806-1808), Carlo Finelli (1806-1811) e Gaetano Monti (1806-1808). 
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pensionato artistico a Milano conosce alterne fortune, venendo interrotto dagli austriaci nel 1820 e 

ristabilito solo diciotto anni dopo ma mai continuato in modo regolare. 

Comunque sull'esempio di Parigi e di Milano, anche nello statuto fiorentino del 1813 viene introdotto il 

pensionato romano come premio per i migliori artisti (un pittore, uno scultore e un architetto ogni 

quattro anni), il cui concorso viene aperto solo ai toscani di età inferiore ai trentun anni e consiste in 

diverse prove teoriche e pratiche227, mentre è ovviamente previsto l'invio obbligatorio di almeno un 

saggio annuale dall'Urbe228. La stessa cosa, sempre nel 1813, avviene a Napoli, quando la vecchia 

istituzione borbonica viene riformata da Gioacchino Murat229. 

Negli stessi anni in cui il pensionato viene istituito a Parma, anche all'Accademia di Torino, diretta dal 

pittore Giovan Battista Biscarra, il nuovo statuto del 1824 stabilisce che ogni tre anni per i pittori e gli 

scultori e ogni sei per gli architetti si tenga un concorso finalizzato all'ottenimento della pensione per 

Roma, della durata di ben sei anni durante i quali è ovviamente previsto l'invio di saggi annuali230. 

Per quanto riguarda le modalità del concorso vero e proprio, quello di Parma con le sue prove 

preliminari, oltre che a quello parigino, si avvicina al modello di Firenze e ai premi Clementino e 

Balestra romani231, in cui il concorso si svolge con diverse prove estemporanee232. 

La rotazione delle materie invece viene ripresa dai Grandi Premi Curlandesi di Bologna che vengono 

appunto assegnati in successione triennale, il primo anno alla pittura, il secondo alla scultura e il terzo 

ad architettura e incisione233. 

 

IV.5.3.  IL CONCORSO TRIENNALE 

L'ultimo premio previsto dallo statuto parmense è quello triennale aperto agli artisti nazionali e 

forestieri, che viene presentato dall'Accademia, a mezzo stampa e con un anno di anticipo, con un 

programma che rende noto il soggetto, le dimensioni dell'opera, le condizioni, i metodi e le 

gratificazioni (mille lire nuove di Parma) e che viene aggiudicato sempre alla miglior opera di pittura. 

Questo tipo di concorso ricorda, oltre ai premi internazionali distribuiti dalla stessa Accademia di Parma 

nel Settecento, i Grandi Premi Curlandesi aperti a tutti gli artisti non solo bolognesi e i premi di prima 

classe (poi denominati Grandi) disciplinati dal regolamento di Milano e Bologna nel 1803 e poi rimasti 
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 Un esame di anatomia e storia, un nudo e un bozzetto d'invenzione per i pittori e gli scultori, un esame di matematica e 

prospettiva, un progetto e un ornato per gli architetti. 
228

 Biagi, L'Accademia di Belle Arti cit. 
229

 C. Lorenzetti, L'Accademia di Belle Arti di Napoli 1752-1952, Firenze, Le Monnier, 1952. 
230

 Si veda F. Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico, in Arte di corte a Torino da Carlo Emanuele III a Carlo 

Felice, a cura di S. Pinto, Torino, Cassa di Risparmio di Torino, 1987, pp. 313-330. 
231

 Vagnetti, La Regia Accademia cit. 
232

 Un bozzetto ad olio per i pittori, un modello in creta per gli scultori, la pianta, l'elevazione e lo spaccato di un piccolo 

edificio per gli architetti. 
233

 Sulle modalità di svolgimento e i risultati dei concorsi curlandesi tra 1785 e 1870, si rimanda a E. Farioli e C. Poppi, Il 

concorso nell'Ottocento, in I concorsi curlandesi cit. Nato nel 1786 in seguito alla donazione di Pietro duca di 

Curlandia, il Premio curlandese continua ad essere distribuito con regolare continuità per tutto il XIX secolo e per la 

prima metà del XX. Le alterne fortune del concorso determinano negli anni numerose modificazioni al regolamento 

originario, la più importante delle quali si rivela essere l'introduzione del Piccoli Premi curlandesi riservati ai soli 

studenti dell'Accademia di Bologna, avvenuta nel 1807, mentre nel 1814 si decide di mantenere la scansione triennale 

delle materie anche nel caso non si verifichi l'assegnazione di uno dei premi, senza quindi riproporre la stessa materia 

per l'anno successivo. 
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in vigore per metà del secolo234. 

Per quanto riguarda la pittura, il concorso curlandese non si differenzia molto da quello di Parma, anzi 

sembra nel corso del tempo mostrare le stesse difficoltà e gli stessi scarsi risultati. Ostacolato dagli altri 

premi distribuiti all'Accademia di Bologna che assegnano medaglie di valore più alto, nei primi anni 

dell'Ottocento il concorso risulta quasi deserto, costringendo all'apertura nel 1807 dei Piccoli Premi per 

tutti gli insegnamenti235. A dispetto del successo di questi concorsi minori riservati ai soli bolognesi, i 

Grandi Premi, a causa dell'esiguità delle medaglie, vedono costantemente scemare la partecipazione di 

artisti stranieri e si assestano su una dimensione prettamente locale, premiando quasi sempre allievi (o 

ex allievi) dell'Accademia di Bologna236. 

Come avremo modo di vedere analizzando i concorsi triennali, anche a Parma si verifica la stessa 

condizione: sugli otto premi assegnati nei trentadue anni presi in esame, solamente i primi e gli ultimi 

due vedono la vittoria di artisti provenienti da altre città italiane. 

Simile alla situazione di Parma, è poi anche quella relativa ai programmi e alla qualità delle opere 

premiate a Bologna: nei primi tre decenni dell'Ottocento si continuano a scegliere temi mitologici, 

spesso tendenti agli exempla virtutis e al sublime mentre le opere restano strenuamente legate alla 

tradizione locale dei Carracci e agli esempi raffaelleschi e seicenteschi237; solo a partire dal 1830 si 

registra l'introduzione dei temi di storia, sull'esempio di Milano e soprattutto di Firenze con il 

Romanticismo storico di Giuseppe Bezzuoli, anche se si incontrano ancora soggetti mitologici, morali e 

religiosi, mentre i dipinti si mantengono fedeli alla corretta imitazione della natura, al “vero”, non 

dimenticando la tradizione dei Carracci, di Reni, Domenichino e Cignani – alla cui fortuna contribuisce 

la ristampa della Felsina Pittrice238 – e ovviamente Raffaello239. 

Per quanto riguarda i concorsi di Brera240, dal 1805 fino al 1839 ogni anno si distribuisce un premio di 

pittura e uno per il disegno di figura, premi prestigiosi a livello internazionale perché aperti a tutti gli 
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 La differenza principale è che quei premi sono annuali e non triennali e riguardano non solo la pittura ma anche 

architettura, scultura, incisione, disegno di figura e disegno di ornato. 
235

 Pittura, architettura, scultura, disegno di figura, prospettiva, ornato ed incisione. 
236

 Farioli, Poppi, Il concorso nell'Ottocento cit., pp. 27-28. Tra 1808 e 1870 ben quaranta premi non vengono assegnati e 

dei quarantaquattro distribuiti solamente sette vanno ad artisti esterni all'Accademia di Bologna. 
237

 Renzo Grandi (Pittura 1787-1830, in I concorsi curlandesi cit., pp. 59-62), in un rapido excursus dei premi assegnati in 

questi decenni, riporta i discorsi dei segretari e i giudizi dei professori, per mostrare il progressivo arroccamento 

dell'Accademia Clementina in una posizione di forte conservatorismo e di chiusura nei confronti delle principali novità 

provenienti da Roma, il Neoclassicismo di Camuccini e Landi prima, il Romanticismo e il Purismo dopo. Ritrovando 

“nel segno della continuità e del compromesso con la grande tradizione seicentesca il senso della propria funzione 

culturale” (p. 61), l'Accademia si condanna per Grandi all'isolamento e ad una collocazione marginale, abbandonata dai 

suoi migliori artisti, Palagi, Lipparini, Minardi, e dalle personalità di maggior rilevanza culturale, come Pietro Giordani. 
238

 C. C. Malvasia, Felsina Pittrice. Vite de' pittori bolognesi, Bologna, Tip. Guidi all'Ancora, 1841. 
239

 Per i decenni dal 1830 all'Unità d'Italia e dopo, si rimanda ai saggi di A. Borgogelli, Pittura 1830-1866, in I concorsi 

curlandesi cit., pp. 89-93, Ead., Rapporti della pittura bolognese con la cultura toscana (1830-1870), in Dall'Accademia 

al vero. La pittura a Bologna prima e dopo l'Unità, a cura di R. Grandi, Catalogo della Mostra, Bologna 1983, Bologna, 

Grafis, 1893, pp. 21-29 e di E. Farioli, Ufficialità accademica e critica d'arte militante a Bologna nell'Ottocento, in 

Dall'Accademia al vero cit., pp. 31-42, che mette a fuoco il ruolo svolto dai presidenti e dai segretari dell'Accademia nei 

decenni '30-'60 dell'Ottocento, nell'elaborazione di un modello di educazione artistica prettamente bolognese, basato 

sull'insegnamento accademico, sull'esempio eclettico dei Carracci, sullo studio di tutti i secoli della tradizione pittorica e 

sull'attenzione al “vero”. 
240

 Per i concorsi di pittura indetti dall'Accademia di Brera si rimanda ai contribuiti di Mazzocca, I dipinti cit. e di Ferri, I 

concorsi governativi cit. 
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artisti italiani e stranieri, concernenti la pittura di storia; dal 1839 fino al 1864 questi concorsi diventano 

biennali e poi triennali ma aperti solo agli allievi dell'Accademia. 

Come a Bologna, anche a Milano nei soggetti scelti per i concorsi prevalgono negli anni venti quelli di 

carattere mitologico e tratti dalla storia antica, legati allo stile neoclassico, quelli del Romanticismo 

storico, della letteratura e della storia moderna dagli anni trenta ai cinquanta, quelli biblici ed evangelici 

negli anni trenta e quaranta, dimostrando un indirizzo generale di modelli e di scelte artistiche tutto 

sommato conservatore, nonostante Brera si configuri come l'Accademia italiana più aperta alle novità241. 

Secondo Musiari la maggior frequenza e il fatto di essere aperti a tutti gli artisti e non solo ai pittori, 

determina il successo dei concorsi milanesi a dispetto di quelli triennali parmensi, che negli anni vedono 

diminuire costantemente il numero dei concorrenti esterni, “vanificando l'originario intento di 

valorizzare gli allievi, preparati dai premi interni a sostenere il confronto con artisti stranieri”242. A dire 

la verità però anche i concorsi di Brera nel corso del tempo, registrano sempre meno frequentemente la 

partecipazione e la vittoria di pittori stranieri, al contrario dei primi due decenni di attività, in cui spesso 

sono artisti forestieri di una certa levatura ad aggiudicarsi la palma243. Anche il numero degli aspiranti 

per la pittura non è molto elevato, non superando quasi mai le cinque persone, mentre numerose volte i 

premi restano vacanti, o per mancanza di concorrenti o per la scarsa qualità delle opere presentate244. 

La crisi del sistema dei concorsi accademici quindi, non tocca solo Parma e Bologna ma anche la più 

vivace Milano, dove l'aggiornamento stilistico e la partecipazione straniera sono ormai prerogativa delle 

esposizioni245, del mercato e del collezionismo piuttosto che della didattica e dei premi dell'Accademia. 

Tornando ai modelli di Toschi, anche a Firenze nello statuto del 1813 sono predisposti dei premi 

maggiori triennali, aperti agli stranieri come quelli di Parma, ma rivolti oltre che alla pittura, anche ad 

architettura, scultura, incisione in rame e gemme, disegno di figura e ornato in scagliola246. 

Sempre triennali sono i premi Clementino e Pio Balestra istituiti per donazioni private all'Accademia di 

San Luca di Roma nel regolamento canoviano del 1817, che riguardano rispettivamente soggetti sacri e 

profani da realizzare in pittura (ad olio e disegno), in scultura (in creta e in basso rilievo in gesso) e in 
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 Mazzocca (p. 12) in particolare fa notare come i primi soggetti di “storia moderna” appaiano solo nel 1811, con La 

morte di Leonardo per il disegno di figura, e nel 1819, con Raffaello presentato da Bramante a Giulio II per la pittura, e 

come altri soggetti di quel tipo si ripresentino sporadicamente, nel 1821 e 1823 in pittura, nel 1831, 1833 e 1835 per il 

disegno, nel 1836 per entrambe le materie e nel 1839 per il solo disegno di figura. Individua poi nel 1843 l'anno in cui 

mitologia, antichità e storia biblica “scompaiono definitivamente”. 
242

 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 97. 
243

 Pensiamo solo al veneziano Hayez che vince nel 1812 a pari merito con Antonio de' Antoni, con il Laocoonte, 

all'udinese Odorico Politi che viene premiato nel 1818 per La lucerna di Anassagora, e al parmigiano Giovanni Tebaldi 

che trionfa nel 1822 con La partenza di Ovidio. 
244

 Ferri, I concorsi governativi cit., p. 17. 
245

 Anche a Parma si prevede l'esposizione biennale delle opere premiate ai concorsi e di altre opere di Belle Arti scelte 

dall'Accademia. L'introduzione di questa pratica espositiva è ovviamente dovuta all'esempio di Brera, le cui esposizioni 

annuali stanno acquistando sempre più successo e importanza nel mercato artistico contemporaneo. 

 A proposito si vedano i contributi contenuti in Istituzioni e strutture espositive in Italia. XIX secolo: Milano, Torino, a 

cura di F. Mazzocca e M. C. Gozzoli, Pisa, Scuola Normale Superiore, 1981 (in particolare quello di M. C. Gozzoli, 

Contributi alle Esposizioni di Brera (1805-1859), pp. 3-60) e Vado a Brera: artisti, opere, generi, acquirenti nelle 

esposizioni dell'Ottocento dell'Accademia di Brera, a cura di R. Ferrari, presentazione di E. Pontiggia, Brescia, Aref, 

2008 (in particolare il contributo di M. Penocchio, L'universo Esposizioni, pp. 117-160). 
246

 Biagi, L'Accademia di Belle Arti cit. 
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architettura247. 

 

L'Accademia di Parma cerca quindi di adeguarsi all'esempio offerto da altri istituti prestigiosi ma, per il 

pressante controllo del governo austriaco e per le ristrettezze economiche dello Stato, è impossibilitata a 

prevedere tutti i concorsi e le attività che servirebbero a formare gli allievi e soprattutto a promuovere 

l'immagine della città al di fuori dei confini del ducato. 

L'introduzione del pensionato artistico è in proposito la migliore soluzione escogitata da Toschi per 

permettere ai giovani artisti parmensi di ampliare i propri orizzonti e di confrontarsi con altre e più 

stimolanti esperienze culturali ed artistiche, entrando così in contatto con le idee più moderne in fatto 

d'arte, come è da tempo in uso presso le altre Accademie italiane. 

Anche Parma vorrebbe allinearsi a questa tendenza, comune alle Accademie di Bologna, Torino, Napoli, 

Milano, Venezia e Firenze, ma la mancanza di risorse economiche costringe a delimitare molto nel 

tempo queste pensioni – un anno e mezzo in confronto ai tre o quattro anni previsti dai regolamenti 

napoleonici, è un tempo veramente ristretto – e a scansionarle a distanza l'una dall'altra. In particolare 

risultano svantaggiati dalla rotazione scultori e architetti i cui concorsi diventano quadriennali mentre ci 

guadagnano i pittori che ogni due anni hanno la possibilità di accedere al premio. 

La consapevolezza della poca efficacia di un periodo di perfezionamento così breve, dopo qualche anno 

affiora anche tra i professori parmensi che propongono al governo di portare a tre anni la durata delle 

pensioni, trasformando il concorso da annuale in biennale248. Questa proposta, osteggiata da Toschi che 

non ritiene vantaggioso allungare ulteriormente l'intervallo tra un concorso e l'altro249, viene modificata 

avanzando l'idea di sopprimere il concorso triennale, di cui evidentemente si riconosce il fallimento e di 

usare il premio per prolungare di sei mesi tutte le pensioni a Roma250, ma non viene in ogni caso 
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 La differenza con i premi triennali parmensi è che a Roma possono partecipare solo gli alunni dell'Accademia che 

devono sottoporsi ad alcune prove estemporanee (Vagnetti, La Regia Accademia cit.). 
248

 Tra il 1836 e il 1837 da una parte del Corpo Accademico viene proposto un ripensamento sui concorsi indetti per statuto 

e soprattutto sui pensionati artistici concessi ai vincitori dei premi annuali. Durante l'adunanza del 23 agosto 1836 i 

professori, tra cui non è presente Toschi, “ponendo mente come i diciotto mesi conceduti a quelli tra i sudditi dello Stato, 

che vanno ottenendo il Gran Premio annuale, sieno uno spazio di tempo scarso alla considerazione e allo studio delle 

tante e solenni opere d'arte di che Roma è ricca e gloriosa, e altronde veggendo come gli altri Instituti eguali al nostro lo 

distendano saviamente a una misura più larga”, propongono al parere di Maria Luigia di prolungare i pensionati a tre 

anni e di rendere il concorso non più annuale ma biennale in modo da non gravare sul bilancio (AAPr., Atti 1825-1838, 

vol. 3, b. 267, pp. 288-291). Questa proposta non viene approvata. Lo si evince da una lettera di Toschi del 17 febbraio 

1837 in cui, chiedendo al Presidente dell'Interno di prolungare il soggiorno romano di Viglioli, specifica che ciò non 

dovrebbe andare a scapito dei concorsi futuri, dichiarando chiaramente di non essere d'accordo con la “dannosa” 

proposta fatta dal Corpo Accademico in sua assenza (AAPr, Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1010). 
249

 Alla richiesta di Cocchi di spiegare le proprie ragioni, Toschi risponde con una lunga lettera del 3 marzo in cui 

argomenta che, visti gli attuali regolamenti per cui il concorso di pittura si svolge ogni due anni e quelli di architettura e 

scultura ogni quattro, riducendo il numero di tali concorsi si verrebbe a determinare un intervallo tra l'uno e l'altro di 

quattro anni per la pittura e di otto anni per architettura e scultura. Ciò produrrebbe il nefasto effetto di scoraggiare 

allievi dotati ma impossibilitati, o per l'età o per le condizioni economiche, ad aspettare così a lungo per vincere il 

pensionato. Mentre diminuendo i concorsi di pittura, rimarrebbe comunque sempre un distacco di sei anni da un 

concorso all'altro, e poi si perderebbe la possibilità di favorire i pittori che sono in maggior numero rispetto a scultori e 

architetti. Toschi ovviamente riconosce la convenienza di prolungare i soggiorni di studio a Roma degli allievi ma a 

patto che questo non ostacoli il normale svolgimento dei concorsi. Sottolinea infatti che le pensioni non servono per 

l'istruzione “elementare” ma come perfezionamento per coloro che hanno già dimostrato di “aver percorso con ottima 

riuscita i loro studii” (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1019). 
250

 Nella sessione del 30 marzo viene esaminata la lettera di Toschi che riesce a far pendere dalla sua parte gli altri 
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approvata dal governo251. 

Tornando allo statuto del 1822, molto interessante è l'inserimento della clausola che rende possibile, 

sull'esempio di Parigi, il concorso per il paesaggio, genere bistrattato a quest'epoca nelle altre 

Accademie italiane e che invece viene precocemente accolto tra gli insegnamenti a Parma, anche grazie 

all'amore di Maria Luigia per questo tipo di pittura da lei sperimentato con un mediocre successo, in 

ottemperanza al gusto nordico, biedermeier, della sua formazione. 

Nello statuto sorprende invece, che non sia previsto un premio stabile e ricorrente per gli intagliatori in 

rame, la cui sezione viene introdotta sull'onda della popolarità e dell'egemonia di Toschi in Accademia. 

Il fatto che venga previsto solo un concorso annuale “di ripiego” per gli incisori, si può spiegare con la 

sostanziale separazione della scuola d'incisione dalle altre e con la sua sovrapposizione con lo studio 

Toschi-Isac, di cui abbiamo già parlato. Il maestro inoltre non ha nessuna intenzione di perdere i suoi 

allievi e collaboratori per il pensionato artistico ma anzi mira a tenerli accanto a sé ricompensandoli con 

molte importanti commissioni e con la vendita delle incisioni. Per questo in due diverse occasioni 

Toschi, cercando di ottenere che il concorso sia destinato agli incisori, propone di sostituire il soggiorno 

a Roma con una commissione da svolgere in patria così da non allontanare i suoi studenti da Parma e 

dalla scuola, una delle migliori d'Italia a cui accorrono da tutta Europa giovani promettenti incisori per 

perfezionarsi. 

 

Solo ricostruendo la sequenza dei concorsi accademici svolti nei più di trent'anni seguenti l'introduzione 

di questo regolamento, si possono tirare le somme sui risultati raggiunti e sulla validità di queste prove, 

mettendole a confronto con quelle realizzate nelle altre Accademie. 

L'attenzione, oltre che sui risultati concreti rappresentati dalle opere prodotte in queste occasioni, è stata 

posta principalmente su alcuni punti focali. 

Si è notato innanzitutto come la scelta dei temi per le prove di pittura e scultura sia molto indicativa 

delle preferenze culturali degli accademici parmensi nei diversi momenti. Costante e tenace in tutto il 

periodo considerato è il riferimento ai temi tratti dalla mitologia classica, scelti ancora in ottemperanza 

al modello neoclassico su cui si è formata la maggior parte dei professori. Ma se nei primi anni '20 la 

loro presenza è praticamente esclusiva, a parte qualche eccezione, nel corso dei decenni seguenti la 

frequenza dei temi mitologici si dirada e iniziano ad apparire anche temi di carattere storico – antico, 

medievale o rinascimentale –, altri tratti da testi letterari, come l'Orlando Furioso di Ariosto, la Divina 

                                                                                                                                                 
accademici che riconoscono il danno che provocherebbe al “moto di studi e di emulazione” necessario a far progredire 

gli alunni, la trasformazione del concorso annuale in biennale (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 183). Il Corpo 

Accademico ribadisce dunque la necessità del prolungamento del soggiorno romano per gli alunni vincitori, come 

testimoniano le volte che si sono usati premi non assegnati a questo scopo. Per conciliare ciò con il risparmio del Tesoro 

e con l'utilità dell'arte, si propone di allungare il soggiorno di sei mesi mantenendo i concorsi con la scadenza annuale. Si 

propone inoltre di sopprimere il concorso triennale, di cui evidentemente si riconosce il fallimento, e di usare le mille 

lire nuove del premio a tal scopo (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 183). 
251

 Nell'inviare questa decisione al Presidente dell'Interno, Toschi precisa che nel caso la duchessa non volesse accettare di 

sopprimere il concorso triennale, il Corpo Accademico non richiederebbe altre modificazioni allo statuto per la parte 

riguardante i concorsi (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1034). Maria Luigia non dà parere favorevole 

alla proposta e le disposizioni sui premi restano uguali (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 190). 
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Commedia di Dante, Il Conte di Carmagnola di Manzoni. 

Tra anni '30 e '40 diventano sempre più predominanti i soggetti sacri, scelti dal Vecchio o dal Nuovo 

Testamento, che favoriscono e allo stesso tempo dipendono dall'affermazione dello stile purista, mentre 

negli anni '50 si segnalano alcuni temi storici riguardanti gli artisti del Rinascimento. 

Tali scelte trovano riscontro con quelle fatte nelle altre Accademie, permettendo di seguire i 

cambiamenti stilistici e di “gusto” verificatisi in questi decenni, con il passaggio dal Neoclassicismo 

dominante fino agli anni '20, al Romanticismo e al Purismo, affermatisi dal decennio successivo. 

Anche per quanto riguarda l'architettura, le scelte dei progetti su cui far esercitare gli allievi è 

abbastanza significativa, con la permanenza di edifici pubblici, spesso con funzione educativa o 

militare, a cui si affiancano molti luoghi di culto e luoghi di svago tipicamente borghesi come le terme e 

i caffè. 

Altro fattore di interesse dei concorsi sono i giudizi dati sulle opere dagli accademici, che si possono 

utilizzare come “spie” delle impostazioni didattiche dei maestri e della loro sensibilità estetica e di cui si 

è constatato il carattere del tutto tradizionale, con il riferimento ai sempre validi criteri, di stampo 

rinascimentale e seicentesco, di disegno, proporzione, composizione, espressione e invenzione252. 

Infine è stato possibile valutare la sempre più scarsa partecipazione ai concorsi triennali di artisti non 

provenienti dal ducato, a cui abbiamo già accennato, segno della perdita di prestigio dell'Accademia di 

Parma da un lato ma anche dell'intero sistema dei concorsi accademici dall'altro, nonché la generale 

bassa qualità delle opere pittoriche prodotte, che testimonia la poca vivacità della sezione di pittura 

dell'istituto, dei professori Tebaldi e Borghesi, a dispetto dei discreti risultati ottenuti in architettura, 

sezione vitale grazie all'insegnamento di Bettoli e Gazola, e in scultura, scuola ristrutturata grazie 

all'allievo di Lorenzo Bartolini, Bandini. 

 

IV.6.  CONCORSI ACCADEMICI 1822-1859 

 

1822 

I primi concorsi giudicati dall'Accademia riformata, nell'aprile del 1822, sono quelli del nudo disegnato, 

per cui non si trova nessun lavoro meritevole del primo premio, mentre viene assegnato a pieni voti il 

secondo al disegno di Giuseppe Magnani, allievo del Professor Isac, di cui gli accademici lodano “e le 

buone proporzioni e l'effetto del chiaroscuro e lo studio del vero: ma non così le estremità a pena 

abbozzate, e la destra tibia distorta”. 

Anche il terzo premio viene aggiudicato al disegno di Carlo Mognaschi, di cui si criticano la “poca 

imitazione del vero; la gamba sinistra difettosa” e il “non finito” ma che si trova “proporzionato con 

                                            
252

 Queste categorie di valutazione sono le stesse che venivano usate nel Seicento all'Académie Royale de Peinture et 

Sculpture di Colbert e Lebrun. Nelle famose dissertazioni tenute in Accademia dal premier peintre infatti si analizzavano 

dipinti “classici”, in genere di Raffaello o di Poussin, sulla base di un “metodo dissezionatore” che utilizzava proprio le 

categorie di invenzione, proporzione, colore, espressione e composizione, al fine di fornire agli artisti e agli allievi delle 

regole ben definite e incontrovertibili (Pevsner, Academies of art cit., pp. 100-103). 
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giusta forma”. 

I due disegni sono all'Accademia Nazionale di Belle Arti e rappresentano il nudo atteggiato da Filippo 

Morini: quello di Magnani (fig. 32), di qualità piuttosto alta, si segnala per le belle proporzioni, per lo 

scorcio del braccio alzato e per il chiaroscuro molto efficace, ottenuto sfruttando il forte contrasto tra il 

colore scuro del fondo, le gambe tratteggiate a carboncino e il busto e il volto a gessetto bianco; quello 

di Mognaschi (fig. 33), meno bello ma corretto anatomicamente, rispecchia il giudizio dei professori che 

per entrambi lamentano la poca finitezza delle estremità. 

Per quanto riguarda la mezza figura dipinta, la sezione di pittura anche in questo caso ritiene non esserci 

alcuna opera degna di essere distinta con tale premio, essendo tutti i lavori presentati al di sotto delle 

aspettative253. 

Anche i nudi dipinti sono giudicati per niente “ben eseguiti né nell'insieme, né nel colorito”; i professori 

alla fine decidono di premiare “il meno difettoso”, con il solo intento di incoraggiare gli alunni ad 

impegnarsi di più, opera dell'allievo di Biagio Martini, Stanislao Campana254. 

Quest'ultimo è anche l'unico concorrente per il primo concorso annuale, destinato alla pittura, che si 

apre il 16 giugno quando viene scelto il soggetto per la prova preliminare: Belisario che chiede 

l'elemosina ad una matrona romana255, tema di memoria davidiana, tipico delle prove accademiche256. 

Una volta giudicate positivamente le prove dal concorrente, i professori estraggono a sorte, tra sei 
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 A proposito di questo premio non assegnato, il 26 luglio Toschi sottopone al Presidente dell'Interno una sua idea perché 

esso non rimanga “infruttuoso” ma venga riconvertito in un premio per il miglior disegno di composizione. Questo 

premio, che fin dalla metà del Settecento era uno delle principali prove assegnate agli allievi dell'Accademia, non è stato 

compreso tra quelli previsti dal nuovo statuto per motivi di economia. Così almeno dice Toschi che propone di aprirlo 

con le centocinquanta lire rimaste in sospeso e di far realizzare agli aspiranti un disegno in una settimana su un soggetto 

selezionato dal Corpo Accademico, avendo come scopo non quello di “ricercare la precisione dell'esecuzione, ma 

incoraggiare, ed animare gli scolari al ben comporre” (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 193). 

 Maria Luigia approva questa proposta e il Corpo Accademico decide come programmare il premio: il concorso si 

svolgerà in una settimana oppure due, a seconda delle ore di luce del periodo, il disegno dovrà eseguirsi “nelle 

dimensioni di un Foglio di Carta reale fina” per gli allievi di pittura, in bassorilievo per quelli di plastica, nel primo 

giorno ogni concorrente dovrà compiere “il contorno del Soggetto dato dal Corpo Accademico, il qual contorno 

dilucidato, e sottoscritto da due Professori della Sezione di pittura destinati a sorte, e dal Sig.
r
 Direttore sarà consegnato 

al Segretario, che lo conserverà per farne a suo tempo il confronto” (AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 9 

settembre 1822). Il 10 dicembre quindi l'Accademia si riunisce per scegliere i soggetti del concorso di composizione e di 

quello di prospettiva. Prima di proporre i soggetti e di chiamare i concorrenti, si decide che potranno partecipare solo 

coloro che hanno già vinto il premio del nudo dipinto o del nudo disegnato; ma poi, chiesto ai professori di pittura e di 

architettura se vi siano alunni pronti a concorrere e avendo scoperto non esserci alcun aspirante, si delibera di sospendere 

la lettura dei vari soggetti e di tenerli per l'anno successivo, nel caso vi siano dei concorrenti (AAPr., Adunanze 1820-

1836, b. 123, adunanza 10 dicembre 1822). Ciò però evidentemente non accade perché non è mai più registrato alcun 

concorso di composizione mentre quello di prospettiva si svolgerà solo nel 1827. 
254

 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, 8 luglio 1822. 

 L'opera premiata è stata riconosciuta nel nudo accademico esposto alla mostra del 1992 (G. Manfredi, Scheda 603, in 

Maria Luigia donna e sovrana cit., pp. 125-126) e che si trova ancora oggi all'Accademia Nazionale di Belle Arti (La 

galleria delle Arti dell'Accademia di Parma, a cura di M. Dall'Acqua e L. Fornari Schianchi, Parma, MUP, 2007, pp. 

296-297) su cui è scritto il nome di Campana e quello di Morini; accanto alle firme compare però il n. 3 che in realtà non 

corrisponde a questo concorso. Nella collezione dell'Accademia esiste poi un altro nudo uguale con il nome di Campana: 

è probabile che queste due prove vadano attribuite a concorsi posteriori e che Campana li abbia firmati in qualità di 

professore e non di alunno e che quindi la sua prova sia da ritenere dispersa. 
255

 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 16 giugno 1822. 
256

 Era stato per esempio scelto come soggetto per il concorso di pittura di Brera nel 1820 (Atti della C. R. Accademia delle 

Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 

1820, pp. 29-30) e verrà proposto per il piccolo premio di pittura del concorso curlandese di Bologna nel 1835, vinto da 

Gaetano Serra (I concorsi curlandesi cit., p. 49). 
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soggetti, quello per il quadro di concorso: la Morte di Meleagro257, che ancora una volta dimostra 

l'attaccamento degli accademici parmensi ai soggetti classici e la scelta di un episodio paradigmatico 

non solo per l'ambientazione greco-antica ma anche per l'inflessione patetica e drammatica, che 

permette all'allievo di dare mostra delle sue capacità espressive. Tre anni più tardi, lo stesso soggetto 

verrà assegnato come prova preliminare per il Prix de Rome all'Académie di Parigi258. 

La riuscita non perfetta del dipinto, nel quale i professori riconoscono una serie di difetti di disegno e 

d'espressione, non pregiudica l'assegnazione (all'unanimità!) a Campana del primo premio annuale259. 

Osservando il dipinto (fig. 34), oggi nelle collezioni della Galleria Nazionale in deposito presso 

l'Intendenza di Finanza260, ci si rende conto che il giudizio poco entusiasta dei professori è pienamente 

condivisibile. 

Se l'ambientazione classica è precisa e filologica nella sua ricostruzione, anche nei più piccoli 

particolari, ci sono invece grosse mancanze nella delineazione delle figure e nell'espressione degli 

affetti. Campana si attiene al programma rappresentando in primo piano Meleagro sul letto di morte 

assistito dalla moglie e dal figlio, mentre sul fondo la madre si dispera accanto al focolare in cui arde 

l'ultima fiamma di vita del figlio. Il letto di gusto classico, con l'ampia tenda verde, l'elmo piumato ed i 

cani da caccia completano la scena. 

Le figure si dimostrano alquanto tozze nelle proporzioni, soprattutto Meleagro che appare troppo grande 

rispetto al letto in cui riposa. Ma quello che più colpisce è l'incapacità del pittore di creare un'atmosfera 

emozionale credibile: le espressioni del protagonista in agonia non sono realistiche, troppo patetiche, 

così come eccessiva appare la reazione del figlio Partenopeo in contrasto con l'estrema freddezza 

dimostrata da Atalanta che non sembra affatto partecipe del dolore del marito. 

È evidente come i difetti superino i pregi di questo dipinto e come il Corpo Accademico abbia deciso di 

premiarlo comunque essendo l'unico partecipante, per non dover giustificare l'assenza di un vincitore al 

primo concorso indetto dopo la promulgazione del nuovo regolamento. 

Anche la recensione apparsa sulla “Gazzetta di Parma” evidenzia alcuni difetti del dipinto come “il 

volto non abbastanza stampato di dolore nella donna” ma conferma il giudizio sostanzialmente positivo 

dato dagli accademici, mettendo in risalto soprattutto la bravura di Campana nel colorire e “ombrare”261. 

I professori si devono essere accontentati del “buon gusto” espresso dal Campana nella scelta di un 

“Neoclassicismo archeologico di impronta davidiana”262, in linea con quello espresso dalle opere 

premiate negli ultimi anni263, debitore della lezione romana e fiorentina. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 40. 
258

 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., vol. II, pp. 86-89. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 44. ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 200; AAPr., Carteggio 1823, b. 11, n. 10. 
260

 M. C. Cavazzoni, Scheda 957, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 70. 
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 Riportato in Mecenatismo e collezionismo cit., pp. 23-24. 
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 M. C. Cavazzoni, Scheda 957 cit., p. 70. 
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 Mentre Giuseppina Allegri Tassoni ha legato l'opera all' “accademismo davidiano” e all'esempio di Callani (G. Allegri 

Tassoni, Il pittore Stanislao Campana, in “Archivio Storico per le Province Parmensi”, 1983, pp. 261-270), Godi l'ha 

messa in relazione più che a Borghesi, all'esempio del Silvagni, premiato per l'Edipo nel 1818, e di conseguenza al Landi 

(Mecenatismo e collezionismo pubblico a Parma nella pittura dell'Ottocento, a cura di G. Godi, Parma, Step, 1974, p. 
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1823 

Nel 1823 il primo concorso ad essere giudicato e premiato è, come sempre, quello scolastico del nudo 

invernale che vede, dopo un'iniziale discussione relativa alla poca finitezza di alcuni disegni264, 

l'assegnazione della prima medaglia a Giuseppe Magnani, della seconda a Tommaso Bandini e della 

terza a Vincenzo Bertolotti. 

Due di questi disegni, quelli di Magnani e Bertolotti, sono conservati all'Accademia Nazionale di Belle 

Arti, mentre quello di Bandini è purtroppo perduto. Il disegno di Magnani (fig. 35), effettivamente 

incompleto nelle estremità, è però di buonissima qualità esecutiva: l'anatomia del torso è corretta e ben 

proporzionata; il chiaroscuro è molto contrastato, tra le gambe ombreggiate e tratteggiate a carboncino e 

il busto illuminato da destra con il gessetto bianco; molto bello è anche il volto ritratto di profilo e 

fortemente ombreggiato. La prova di Bertolotti (fig. 36) invece è molto più debole: la resa anatomica è 

imperfetta, le proporzioni troppo allungate e inesatte nel rapporto tra busto e gambe, mentre gli scorci 

delle estremità non sono affatto riusciti. 

Viene comunque approvata una dichiarazione che invita gli accademici ad essere in futuro più rigorosi 

“nell'esigere che i Disegni del Nudo concorrenti al premio siano in tutte loro parti diligentemente finiti, 

giacché viene dal regolamento assegnato un tempo sufficiente all'intera loro esecuzione”265. 

Più volte il Corpo Accademico ripeterà questa lamentela sulla poca finitezza delle prove degli allievi, 

non solo quelle del nudo ma anche quelle dipinte, dimostrando di adeguarsi all'ipercorrettismo tipico 

dello stile accademico di questi anni. 

In giugno si apre il nuovo concorso annuale che questa volta riguarda la scultura e all'unico aspirante 

viene assegnato per la prima prova preliminare, un soggetto come sempre tratto dalla letteratura 

classica: Clitennestra uccide Agamennone266. 

Le prove dell'unico concorrente, Alessandro Veixtrath, sono però giudicate insufficienti sia nel disegno 

che nell'espressione267 e il Corpo Accademico per non vedere deserto il concorso, è costretto ad 

ammettervi Giambattista Collina, scultore più che trentenne a cui Maria Luigia ha concesso la grazia di 

aspirare al premio, nel caso non ci fosse nessun altro concorrente in possesso dei requisiti necessari268, 

Il 22 luglio il Corpo Accademico sceglie il soggetto per la prima prova, questa volta attinto dalla storia 
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264
 Nell'assemblea dell'8 aprile infatti, si legge il parere della sezione di pittura che ha già esaminato i lavori in separata sede 

e ha decretato all'unanimità di assegnare la prima medaglia al disegno n. II, la seconda al n. III e la terza al n. X. Questo 

giudizio non è però approvato da tutti i membri del Corpo Accademico: in particolare il professore Donati e il 

consigliere Balzari non si trovano d'accordo con l'assegnazione della prima medaglia, perché notano che nel disegno n. II 

“non erano che appena abbozzate le estremità Piedi, e Mani, le quali devono da' studenti diligentemente finirsi”. 

 Nonostante questo disaccordo iniziale, dopo un'attenta discussione, nella quale si arriva alla conclusione “che il Disegno 

prescelto dalla Sezione di pittura era in tutte le altre parti, e segnatamente nel torso ben eseguito nelle giuste proporzioni 

e con merito di gran lunga superiore a tutti gli altri”, il Corpo Accademico decide di sottoscrivere lo stesso giudizio della 

sezione particolare e vengono premiati gli studenti Magnani, Bandini e Bertolotti. 
265

 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 8 aprile 1823. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 50. 
267

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 51. 
268

 AAPr., Carteggio 1823, b. 11, nn. 83, 95; ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 193. 
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romana, Annibale, in atto di succhiare il veleno, prova che si svolge regolarmente in sei ore269. 

Non si può dire lo stesso della seconda prova, quella che prevede la realizzazione del nudo in 

bassorilievo, durante la quale Collina viene aiutato dal professore Giuseppe Martini270.  

Nonostante questi abusi occorsi durante lo svolgimento delle prove preliminari271, la duchessa decide di 

ammettere comunque il giovane all'ultima prova del concorso272, dimostrando come il suo intervento e il 

suo controllo sull'Accademia siano determinanti nel dirimere le questioni più controverse e possano 

anche bypassare gli statuti273. 

La scelta del soggetto per il bassorilievo – “Il Genio della Scultura, che piange su la tomba di Canova. 

Lo scuote Pallade e conforta, accennandogli in altra parte la Fama, che ne incorona le opere, e ne rende 

così immortale il nome”274 – che per Musiari si richiama “alla coscienza mitopoietica del 

neoclassicismo”275, è emblematica delle preferenze stilistiche e culturali dell'Accademia di Parma per 

cui Canova rimane un modello imprescindibile, come le sue opere possedute dalla duchessa. 

Questa operazione è simile a quella compiuta da Tommaso Minardi nel disegno rappresentante Il Genio 

delle Belle Arti incorona l'erma di Canova del 1812 circa276, in cui la scena si svolge all'interno di un 

tempio circolare alla presenza della Fama, delle Arti, del Tempo, dell'Artemide Efesina simbolo della 

Natura, delle erme degli scultori antichi (Fidia, Prassitele e Apelle) e del canoviano Dedalo e Icaro, e 

quella fatta da Toschi con l'acquerello allegorico del 1819 rappresentante Canova, guidato da Minerva, 

scolpisce Maria Luigia in veste di Concordia277 tradotto in incisione realizzata dall'allievo Filippo Vighi 

sotto la direzione del maestro e di Isac. 

Un tema simile, Un'onorifica allegoria in memoria di Canova278, viene proposto per il bassorilievo del 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 22 luglio 1823. 
270

 Nell'adunanza del 5 agosto emerge quello che viene definito un “inconveniente”, narrato da Toschi: il professor 

Giuseppe Martini si sarebbe introdotto per ben due volte nella sala del concorso durante l'esecuzione della prova da parte 

di Collina, cosa severamente vietata dai regolamenti che prescrivono di poter introdurre nella sala solo modelli e gessi. 

Manara chiede ad ogni membro del Corpo Accademico di esporre il proprio parere sulla questione. Toschi, Sgagnoni, 

Biagio Martini, Pasini, Callegari, Carra, Bettoli, Donati, Isac, Artusi e Morini sono tutti inclini ad addossare la colpa al 

professor Martini, escludendo a priori che il Collina potesse essere d'accordo con lui, e agli inservienti dell'Accademia 

che lo hanno lasciato entrare. Questi professori sono quindi propensi a ritenere valide le prove sostenute dal concorrente, 

anche perché fargliele rifare sarebbe solo una perdita di tempo e lo esporrebbe al rischio di sbagliare. Di parere 

esattamente contrario sono invece Manara, Leoni e Bertoluzzi che vorrebbero far sostenere di nuovo la prova a Collina 

onde evitare reclami da parte del concorrente precedentemente escluso che potrebbe accusare di parzialità il Corpo 

Accademico. Si decide pertanto di lasciar dirimere la questione al Presidente dell'Interno e a Maria Luigia (AAPr., 

Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 5 agosto 1823; Vedi Appendice DOCUMENTO N. 53). 
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 AAPr., Carteggio 1823, b. 11, n. 139. 
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 Questa prova viene posticipata fino all'aprile del 1824 per consentire al concorrente di lavorare in una stagione più 

favorevole (AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 5 settembre 1823). 
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 L'affare Collina provoca anche un progetto di decreto sul modo di evitare tali abusi durante le prove del concorso al gran 

premio annuale, la Risoluzione Sovrana promulgata in data del 20 settembre (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 57). 
274

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 61. 
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 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 98. 
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 Roma, collezione privata. Si veda Maestà di Roma: da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna capitale delle 

Arti, a cura di S. Pinto, L. Barroero e F. Mazzocca, Catalogo della Mostra, Roma 2003, Roma, Electa, 2003, p. 112. 
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 Conservato al Museo Glauco Lombardi (inv. 41). Si veda Museo Glauco Lombardi. Maria Luigia e Napoleone. 

Testimonianze, a cura di F. Sandrini, Milano, Touring Club Italiano, 2003, p. 98. 
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 Il tema è così formulato: “Un basso rilievo rappresentante un'onorifica allegoria in memoria di Canova. Si lascia libero il 

campo al genio dell'artista onde introdurvi quanto crederà più atto all'intento di spiegare le eminenti qualità che 

distinsero sì raro ingegno, di cui l'Italia tutta ne compiange la perdita. Il basso rilievo sarà in terra cotta, alto due e lungo 

quattro piedi parigini” (Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. 

Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1824, p. 24). 
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concorso di scultura a Brera, sia nel 1824 quando tra i quattro concorrenti non se ne giudica nessuno 

degno del premio, che nel 1826 quando risulta vincitore Giovanni Antonio Labus, allievo 

dell'Accademia milanese279. 

Nonostante la prova di Collina non possa essere ammessa al giudizio perché è troppo piccola, i 

professori ne riconoscono la “non dispregevole” attitudine per la scultura, arte a cui pochi a Parma si 

consacrano e in cui ancora meno lasciano intendere “aspettazioni non comuni” e raccomandano l'artista 

a Maria Luigia nella speranza che lei possa fargli la grazia di assegnargli comunque il premio280 ma la 

duchessa dà parere negativo alla proposta281. 

Nel 1823 si svolgono anche altri concorsi: il premio triennale282 e quello del nudo estivo. 

Per quanto riguarda il primo, la sezione di pittura deve giudicare tre opere283 – aventi per soggetto 

l'episodio tratto dall'ultimo libro dell'Iliade Priamo che si presenta ad Achille per redimere il Corpo di 

Ettore284 –, trovandosi d'accordo, con l'unica eccezione di Carra, nell'assegnare il premio all'opera 

contraddistinta dal motto “Or vanne lieto ove il sentier ti mena” per essere in essa “la composizione, il 

disegno e lo stile commendabili, e accurati per modo, che bastavano a compensarne le mende”285. 

Tra gli altri accademici esprimono un giudizio concorde a quello della sezione particolare, Manara, 

Bettoli e Artusi e il consigliere Angelo Pezzana, mentre sono di altro avviso Leoni, Sgagnoni, 

Bertoluzzi, Donati e Vernazzi e il consigliere Salvatore Balzari che rimproverano al dipinto la freddezza 

dell'azione e dell'espressione, la poca naturalezza del colorito, la poca accuratezza del disegno e l'effetto 

non riuscito della luce notturna. 

Il premio viene comunque assegnato all'opera, di cui si scopre autore Luigi Rubio di Roma, mentre le 

altre due schede rimangono sigillate286. 

Questo è sicuramente uno dei giudizi più contrastati presi dall'Accademia in questi anni. Il quadro di 

Rubio (fig. 37) si trova ancora in Galleria Nazionale287 ed in effetti dimostra fondate le critiche di parte 

del Corpo Accademico. 
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 Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. Palazzo delle Scienze e 

delle Arti in Milano, Milano, 1826, pp. 37-38. Il bassorilievo di Labus è conservato alla Galleria d'arte moderna di 

Milano. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 31 luglio 1824. 
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 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 98. 
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 La programmazione del premio triennale del 1823, che si assegna alla miglior opera di pittura proveniente da “Giovani 

Dipintori Nazionali, ed Esteri”, era iniziata già l'anno precedente, quando in estate era stata data alle stampe la 

notificazione in cui si rendevano noti il valore del premio, il soggetto del quadro da presentare e le condizioni del 

concorso. Vedi Appendice DOCUMENTO N. 43. 
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 Le opere sono accompagnate dalle seguenti epigrafi: 1. “Or vanne lieto ove il sentier ti mena”; 2. “L'ultima che si perde 

è la speranza”; 3. “Temer si dè di sole quelle cose/ Ch'hanno potenza di fare altrui male”. 
284

 Questo è lo stesso soggetto scelto nel 1809 per il Prix de Rome parigino, vinto da Jérôme-Martin Langlois; Grunchec, 

Les concours des Prix de Rome cit., vol. I, pp. 92-93. 
285

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 55. 
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 Di queste due opere però, viste le accese discussioni, il Corpo Accademico decide di dare comunque un giudizio. Del 

dipinto accompagnato dall'epigrafe “Temer si de' di sole quelle cose/ Ch'hanno potenza di fare altrui male”, viene detto 

che, nonostante non vi appaia “tutta quella nobiltà che costituisce il primo e più sincero elemento del Bello”, sono molto 

promettenti per il futuro del suo autore “una certa forza di tratti, congiunta a un effetto non totalmente ordinario; le 

commendabili foggie de' panneggiamenti; e sovrattutto la non comune evidenza de' ben elaborati accessorii”. Anche nel 

terzo dipinto, segnato “L'ultima che si perde è la speranza”, vengono trovati dei pregi, soprattutto per quel che riguarda 

la composizione, la luce notturna e i panneggiamenti. 
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 S. Campanini, Scheda 988, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 98-99. 
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La composizione è abbastanza ben riuscita, distribuita su piani paralleli: in primissimo piano il 

particolare della tenda e alcuni oggetti tra cui una cetra in controluce, poi Achille seduto a sinistra con 

Priamo prostrato di fronte a lui, Automedonte e Alcino in secondo piano leggermente in penombra, il 

corpo di Ettore più indietro appena visibile nel buio, sullo sfondo il campo dei Greci illuminato dalle 

prime luci dell'alba. È probabile che Rubio abbia avuto modo di conoscere tramite copie o disegni, il 

dipinto di identico soggetto di Langlois, vincitore del Prix de Rome a Parigi nel 1809288, che presenta la 

stessa disposizione compositiva anche se rovesciata ma in cui risulta molto più efficace l'illuminazione 

notturna. 

Le mancanze di Rubio sono altrettanto evidenti nel disegno insicuro, nell'eccessiva staticità delle pose, 

nella mancanza di espressività nei volti, nella scorrettezza degli scorci, nell'effetto irreale della luce la 

cui fonte è nascosta dietro la tenda alle spalle di Achille. 

Agli occhi della maggioranza dei professori i pregi del dipinto sono la composizione rigorosa, ma 

soprattutto la stretta osservanza dei precetti accademici nella ricostruzione dell'ambiente all'antica, nella 

fedeltà al testo di riferimento, nella ripresa dei modelli idealizzati tratti dalla statuaria per l'anatomia 

delle figure, nella compassata atmosfera “classica” della scena. 

Anche questa volta viene premiata l'adesione allo stile accademico e neoclassico di riferimento piuttosto 

che gli effettivi pregi dell'opera, il cui autore ha il merito di essere allievo di Camuccini all'Accademia 

di San Luca a Roma, dove ha già vinto l'anno prima il Concorso Mecenate Anonimo con il Gladiatore 

ferito (inv. 4)289, mentre nel 1824 si aggiudicherà anche il premio del Concorso Clementino con il Buon 

Samaritano, anch'esso conservato all'Accademia di San Luca (inv. 18)290. 

Ultimo concorso del 1823 è quello del nudo estivo, per cui vengono sottoposti agli accademici due 

quadretti ad olio, di dimensioni diverse: il primo viene subito escluso all'unanimità, perché “mal 

composto, di languido colorito, poco naturale e non beninteso nelle varie parti”; il secondo, opera di 

Giuseppe Bacchini di Borgo S. Donnino, viene giudicato degno del premio291. 

 

1824 

Nel 1824 si sperimenta “un nuovo metodo” di svolgimento dei concorsi del nudo disegnato, proposto da 

Toschi, per cui gli allievi vengono giudicati non solo sul lavoro fatto in una settimana ma sul complesso 

di tutti i disegni da loro eseguiti durante il corso di quattro settimane.  
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 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., vol. I, pp. 92-93, vol. II, 40-41. 
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 Sappiamo che per quest'opera Rubio ha utilizzato la stessa epigrafe scelta a Parma: “Vanne or lieto dove il sentier ti 

mena”; per il dipinto si rimanda a Le scuole mute e le scuole parlanti cit., p. 350 e Maestà di Roma da Napoleone 

all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., p. 284. 
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 Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 375 e 380. 
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 Favorevoli sono Manara, Toschi, Leoni, Sgagnoni e i professori Callegari, Carra, Morini, Bertoluzzi, Bettoli, Vernazzi e 

Artusi, i quali sono d'accordo nel ritenere il nudo “dipinto a una certa sufficienza” e di “un discreto effetto”. Contrari 

sono i professori Martini, Pasini, Boccaccio e Donati, “i quali trovarono la figura mal disegnata, poco felici le tinte di 

fianco, mal congegnata l'attaccatura delle mani, e de' ginocchi, senza natural giacitura le gambe, e mal dipinto il 

complesso” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 56). 
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Con questo metodo, che viene poi adottato stabilmente292, il Direttore spera di “promuovere negli alunni 

una gara più solida, e lunga, e prevenire il caso, che uno di loro, il quale abbia ben lavorato in tutto il 

tratto di più mesi, non riesca forse egualmente bene in una settimana”293 ma anche di invogliare gli 

studenti a partecipare più assiduamente alla scuola del nudo, spesso trascurata dai giovani allievi. 

Il 22 aprile si ha la prima assegnazione del premio del nudo secondo questo nuovo metro di giudizio: gli 

accademici si trovano di fronte i quadruplici lavori di undici concorrenti e a maggioranza di voti 

aggiudicano la prima medaglia alla lettera M., che nasconde l'alunno Girolamo Nardini, la seconda alla 

lettera P., dietro cui c'è Pietro Superchi e la terza infine alla lettera T. di Filippo Vighi. 

Tutti i loro disegni si sono conservati e si trovano all'Accademia Nazionale di Belle Arti. Si tratta di 

quattro nudi diversi: uno stante, uno di spalle, uno in scorcio e uno seduto. I disegni di Nardini (figg. 38-

41), non sempre perfetti dal punto di vista della definizione anatomica, ma diligenti nelle proporzioni e 

nella definizione delle estremità, si segnalano soprattutto per il chiaroscuro molto efficace, realizzato 

sfruttando l'acquerellatura scura del foglio, il tratteggio a carboncino e le lumeggiature a gessetto. 

I disegni di Superchi (figg. 42-45) sono molto meno precisi nella resa dell'anatomia delle figure, 

presentando spesso evidenti sproporzioni, difficoltà negli scorci e un chiaroscuro meno contrastato. 

Quelli di Vighi (figg. 46-49) invece sono molto diversi l'uno dall'altro: alcuni raggiungono una buona 

qualità, soprattutto nel chiaroscuro, altri sono nettamente sproporzionati e non rispettano la corretta 

definizione anatomica. 

Un'altra terza medaglia viene assegnata anche allo studio in plastica presentato da Antonio Dalcò, 

allievo di Toschi che evidentemente si diletta anche di scultura, in cui gli accademici trovano “un certo 

metodo di trattazione”. 

Tra nudi dipinti e mezze figure invece, si registrano solo due concorrenti e un unico premio, quello 

ottenuto da Evangelista Pinelli nel cui nudo i professori riconoscono “un attitudine pronta da far 

concepire qualche speranza”294. 

 

1825 

Come nell'anno precedente, anche nel 1825 si svolgono solamente i concorsi scolastici a causa della 

mancanza di allievi in grado di partecipare ai concorsi annuali. 

L'11 aprile vengono giudicate le opere presentate per il nudo disegnato, ventotto disegni realizzati nel 

corso di quattro settimane, ma gli accademici si rendono subito conto che la maggior parte di questi 

lavori nelle estremità è abbozzata o non totalmente finita e per questo ventiquattro dei lavori vengono 

scartati in partenza. 

Tra quelli rimasti il primo premio viene aggiudicato al disegno M. di cui è autore Carlo Mognaschi, il 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 23 dicembre 1824. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 12 marzo 1824. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 18 settembre 1824. 
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secondo al disegno O. di Pietro Superchi e il terzo al disegno R. di Francesco Piazza295. 

Tutti e tre i disegni, rappresentanti il modello seduto di spalle con la schiena piegata, atteggiato da 

Antonio Pasini, sono conservati all'Accademia Nazionale di Belle Arti (figg. 50-52): con le dovute 

differenze qualitative, in tutti è corretta la resa anatomica della figura e sono rispettate le giuste 

proporzioni (a parte nel disegno di Piazza in cui il braccio appare troppo lungo); le difficoltà imposte 

dalla posizione della figura, gli scorci delle estremità, sono superate molto bene da Mognaschi e 

Superchi, un po' meno bene da Piazza; il chiaroscuro è ottenuto da tutti e tre attraverso il forte contrasto 

tra i fitti tratteggi a carboncino nelle gambe e attorno alla figura e quelli a gessetto bianco per illuminare 

la schiena e le spalle. 

All'esposizione pubblica vengono però mostrati tutti i disegni, anche quelli esclusi dal concorso, perché 

alcuni di essi “sarebbero pure stati degni di considerazione” e si sceglie di rendere palese il motivo per 

cui non sono stati premiati con la scritta “Escluso, perché non finito”. 

Ecco un altro esempio della rigidezza dei professori sulla questione del “non finito”: la tradizionale 

preparazione accademica evidentemente non prevede di lasciare incompiute le opere, sia per motivi 

tecnici che stilistici e gli insegnanti si rivelano più di una volta intransigenti verso chi non ottempera 

all'obbligo della finitezza, non mostrando di capire le potenzialità espressive dell'incompiuto296. 

 

1826 

Nel 1825 non viene assegnato il premio annuale, ma nell'adunanza dell'8 agosto297 si decide l'argomento 

per il premio triennale dell'anno successivo: Le ultime vittime del Diluvio Universale298. 

È da sottolineare che per la prima volta da anni si abbandonano i soggetti classici per un argomento 

biblico di forte impatto emotivo, di cui si invita a dare un'interpretazione drammatica, e potremmo forse 

dire “romantica”. D'altra parte il tema del Diluvio universale a partire proprio dagli anni venti è sempre 

più diffuso, per le implicazioni espressive che presuppone, come altri temi apocalittici facenti 

riferimento ad un registro di sublime “terribilità”299. Si pensi al grande capolavoro di Karl Brjullov300 

L'ultimo giorno di Pompei (San Pietroburgo, Museo Russo), esposto a Brera nel 1833 e assunto come 

nuovo modello di arte romantica, o ai tanti esempi di episodi del Diluvio di questi anni, come quelli del 

torinese Giovanni Battista Biscarra (1820, oggi disperso), dello scultore fiammingo Mathieu Kessels 

(1833, Bruxelles, Museé d'Arte Moderne), del pittore reggiano Alfonso Chierici (1836), di Filippo 

Giuseppini (1836, Udine, Museo Civico) e di Francesco Coghetti (1845, Città del Messico, Museo 

Nacional de San Carlos). 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 11 aprile 1825. 
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 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 99. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 8 agosto 1825. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 69. 
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 Maestà di Roma: da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., p. 371. 
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 Brujllov e Toschi erano tra l'altro in rapporti epistolari, come testimoniano alcune lettere conservate al Museo Glauco 

Lombardi, in cui il pittore russo raccomanda a Toschi un altro connazionale, Givago, che intende recarsi a Parma per 

copiare il San Girolamo di Correggio (MGL, Archivio Toschi, Cont. 56/D, b. 37, nn. 1 e 2). 
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Anche a Brera nel 1830 verrà proposto il tema del Diluvio per il concorso di disegno di figura che però 

non vedrà alcun vincitore tra i quattro concorrenti301. 

Nonostante la popolarità del tema, purtroppo il bando non riscuote un grosso successo e al concorso 

viene presentata un'unica opera302, a cui il Corpo Accademico, seppur con un giudizio contrastato tra i 

difetti riscontrati nel disegno, nella monotonia dell'invenzione e nel colorito e i pregi della composizione 

e della “diligente trattazione di alcune parti”, assegna il premio303, scoprendone autore il milanese 

Napoleone Mellini. 

Il dipinto (fig. 53) si conserva ancora in Galleria Nazionale304 e presenta evidenti quelle caratteristiche 

interessanti che lo hanno fatto apprezzare agli accademici. La composizione, anche se non originale, è 

ben orchestrata, con le figure disposte in uno schema piramidale che riprende quello della Zattera della 

Medusa di Géricault, con alla base la sola mano di una delle vittime ormai risucchiata dalle onde 

minacciose. Attorno alla roccia su cui si abbarbicano le ultime vittime del diluvio solo mare in tempesta 

e lontana sullo sfondo, l'arca di Noè. 

Le quattro figure visibili sono quelle di una donna dal volto sconvolto che cerca di tendere la mano in 

aiuto di chi sta per soccombere tra i flutti, un bambino piangente e un uomo giovane, moderno Enea, che 

porta sulle spalle un vecchio terrorizzato. Molto efficace è proprio l'espressività dei personaggi, la cui 

disperazione risulta credibile e non ammanierata o eccessiva, che fa di questo quadro una buona opera e 

dimostra le potenzialità del pittore, di cui è abbastanza evidente la provenienza dalla scuola milanese. 

Nel 1826 i professori dell'Accademia, desiderosi di veder aumentare le possibilità per gli allievi di 

mettersi in mostra ed ottenere degli incoraggiamenti, avanzano varie proposte per l'introduzione di 

nuovi concorsi e premi scolastici per la composizione, l'anatomia e l'ornato, per i panneggi, l'architettura 

e l'ornato per le arti meccaniche305, per la prospettiva306 e anche per il paesaggio307. 
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 Il tema è così spiegato: “Il diluvio universale. L'arca destinata a salvare i germi per la riproduzione della specie umana e 

di tutti gli animali non vi sarà introdotta che come un accessorio, onde indicare sì terribile avvenimento. Veggasi la 

Genesi, cap. VII. La grandezza del disegno sarà di due piedi e mezzo parigini per un piede ed otto pollici” (Atti della C. 

R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. Palazzo delle Scienze e delle Arti in 

Milano, Milano, 1830, p. 27). 
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 Segnata con l'epigrafe “Nessun maggior dolore/ Che ricordarsi del tempo felice/ Nella miseria”. 
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 Per prima cosa vengono letti i giudizi scritti dalla sezione di pittura tra cui due professori giudicano il dipinto degno di 

premio, mentre gli altri tre si limitano ad elencarne i difetti e non pronunciano un giudizio né favorevole né contrario. Si 

passa quindi al voto degli altri sette accademici presenti, tra i quali cinque danno parere favorevole all'assegnazione del 

premio, due no. Per maggioranza di voti dunque, anche nel caso che i tre non espressi fossero contrari, il premio viene 

aggiudicato all'unica opera di concorso (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 82). 
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 R. Taglini, Scheda 964, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 74. 
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 Nell'assemblea del 30 giugno il Corpo Accademico discute alcuni modi per portare vantaggi all'Istituto, alle Arti e a “chi 

le coltiva” e all'unanimità offre all'esame e all'approvazione di Maria Luigia alcune proposte riguardanti l'istituzione di 

premi scolastici per la composizione, l'anatomia e l'ornato ma anche per i panneggi, l'architettura e l'ornato per le arti 

meccaniche. Vedi Appendice DOCUMENTO N. 77. 
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 Un altro progetto, relativo alle modalità con cui far concorrere gli alunni al premio di prospettiva, già previsto dal 

regolamento, viene poi presentato dal professor Donati il 7 agosto (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 78) e approvato 

dalla duchessa (AAPr., Carteggio 1826, b. 14, n. 155). 
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 Gli accademici propongono “per le Scuole ancora di Paese, Ornato, e Architettura, il premio di tre annue medaglie, a 

simiglianza di quello destinato già alla scuola del nudo, nella gradazione di lire nuove 30, 20 e 10 per ciascuna”, nella 

speranza di partecipare ancora di più “ad aumentare con poca spesa i mezzi d'incoraggiamento pe' giovani” (AAPr., 

Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 27 novembre 1826). 

 A questa richiesta però non viene dato riscontro, nonostante i numerosi solleciti di Toschi (AAPr., Carteggio 1827, b. 15, 

n. 243). Non si è trovata una vera e propria risposta di Cornacchia o di Manara ma in una lettera al Presidente 
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Gli unici premi che si distribuiscono sono però i soliti premi di scuola308, quello del nudo dipinto, 

assegnato a Francesco Scaramuzza, quello della mezza figura che non viene aggiudicato a nessun 

concorrente, mentre la seconda e la terza medaglia del nudo disegnato vengono attribuite a due disegni 

dello stesso alunno, Giuseppe Varoli. 

I due disegni, conservati in Accademia di Belle Arti309, sono in effetti abbastanza diversi per qualità: 

quello premiato con la terza medaglia (fig. 54) presenta una leggera sproporzione nella testa, troppo 

piccola e un chiaroscuro molto sfumato e tratteggiato; quello premiato con la seconda (fig. 55) invece, 

corretto dal punto di vista della resa anatomica, è realizzato senza eccessivi contrasti chiaroscurali ma 

con passaggi tonali leggeri tra le gambe ombreggiate a carboncino e il busto illuminato con il gessetto 

bianco. 

Gli stessi alunni vengono premiati ancora pochi mesi dopo, Varoli per il nudo dipinto e Scaramuzza per 

la mezza figura, in cui viene “lodata la buona maniera e condotta, comechè non fosse pienamente il 

disegno: in questo il sufficiente colorito e disegno, e una ben intesa gradazione di chiaroscuro”310. 

A differenza dei due anni precedenti, nel 1826 viene assegnato anche il gran premio annuale di pittura, a 

cui concorrono Evangelista Pinelli e il solito Scaramuzza che nella prova preliminare si cimentano in un 

tema, Gli Orazii e i Curiazii accintisi a decider coll'armi la Supremazia o di Roma o d'Alba su la 

Competitrice succumbente, di evidente memoria davidiana, proposto a Parigi per il Prix de Rome del 

1798 vinto da Fulchran-Jean Harriet311, esprimente ancora una volta le inclinazioni neoclassiche del 

Corpo Accademico di Parma. 

Per il quadro di concorso invece la scelta di un soggetto “patrio”, come Alessandro Farnese alla 

battaglia di Lepanto312, rientra in quella politica propagandistica per cui Maria Luigia prova a collegare 

la propria immagine di sovrana a quella della prima dinastia parmense: i Farnese. La presenza di 

Alessandro Farnese, eroe “nazionale” vincitore contro i turchi alla battaglia di Lepanto, non è quindi da 

ritenersi casuale ma frutto di un ben preciso programma culturale e politico. Anche la scelta della 

battaglia di Lepanto e non delle Fiandre come ambientazione ha una motivazione politica e una 

suggestione orientale, in linea con i coevi dipinti di soggetto filoellenico di Hayez313. 

Seppur subordinata alla motivazione dinastica, la propensione per un soggetto di storia moderna come 

                                                                                                                                                 
dell'Accademia, del 24 settembre 1830, Toschi chiede che venga dato un incoraggiamento di cinquanta lire nuove a 

Giuseppe Drugman, allievo di Boccaccio, per i paesetti da lui realizzati, non essendo stata approvata la sua proposta di 

assegnare “piccoli premi di scuola” (AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 

692), riferendosi con molta probabilità a quel progetto di quattro anni prima. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 76. 
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 Relativi a questo stesso concorso, esistono altri due disegni (figg. 56-57) non attribuibili, di mediocre qualità. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 79. 
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 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., vol. I, pp. 68-69, vol. II, p. 16. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 78. 
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 A. Musiari, Scheda 605, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 126. Si pensi ad una serie di dipinti realizzati da Hayez 

nel decennio 1821-31, come Pietro l'Eremita che predica la prima Crociata e Gli abitanti di Parga che abbandonano la 

loro patria. Questa moda dei temi filellenici o legati al tema delle Crociate avrà poi ulteriore sviluppo negli anni '30 e 

'40, come dimostrano i dipinti di Ludovico Lipparini (Morte di Marco Botsaris, 1841), di Francesco Coghetti (Papa 

Eugenio III benedice le armi di Amedeo III in partenza per la Crociata del 1148) e di nuovo di Hayez (La sete dei 

Crociati sotto Gerusalemme). 

 Sul filellenismo ottocentesco si veda Risorgimento greco e filellenismo italiano. Lotte, cultura, arte, a cura di E. 

Lucarelli e C. Spetsieri Beschi, Catalogo della Mostra, Roma 1986, Roma, Edizioni del Sole, 1986. 
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questo dimostra una piccola apertura dei professori parmensi verso lo storicismo romantico e la moda 

dei temi legati alle crociate e alle lotte contro i turchi, così diffusi in questi anni. Basti pensare alla 

decorazione del Casino Massimo a Roma (1817-1829)314, dove oltre alla Divina Commedia vengono 

illustrate dai pittori nazareni allora attivi nell'Urbe la Gerusalemme liberata del Tasso e l'Orlando 

furioso dell'Ariosto, poemi incentrati sul tema delle Crociate e in cui le scene di battaglia hanno un ruolo 

preponderante. 

Nel corso dei tre mesi previsti per l'esecuzione della prova, Pinelli viene colto “da una infermità alla 

mano operante” ed è costretto a ritirarsi dal concorso. Quindi il 21 dicembre viene giudicata un'unica 

opera, quella di Scaramuzza, trovata dagli accademici imperfetta nel disegno e nelle tinte ma più che 

sufficiente per quanto riguarda l'espressione, la composizione e l'industria dell'invenzione, ritenendo il 

giovane talmente promettente da poter tralasciare i difetti315. 

I professori riconoscono in particolare al pittore di aver superato la grande difficoltà presentata dal tema 

di battaglia, che in effetti presenta delle insidie per le numerose figure da dipingere, per la composizione 

complicata, per l'espressività e per l'ambientazione su una nave. 

Alcuni di questi problemi sono risolti brillantemente dal giovane pittore, come si evince dal dipinto (fig. 

58) conservato in Galleria Nazionale316. La composizione complessa è ben impostata attorno all'albero 

maestro e al gruppo centrale del Farnese che atterra un turco, mentre alle loro spalle i crociati corrono 

dietro ad un infedele ed un altro è già a terra privo di vita. La prospettiva è precisa e sottolineata dal 

corpo, dalle lance e dagli altri oggetti caduti a terra, “alla maniera di Paolo Uccello nella Battaglia di 

San Romano”317; abbastanza accurata è la rievocazione dei costumi, nel contrasto interessante tra le 

armature fredde e lucenti dei crociati e gli abiti dai colori squillanti e caldi dei turchi. 

Questi sono i pregi che hanno colpito i professori, a dispetto della freddezza e immobilità della scena 

che appare quasi come un'istantanea congelata, senza movimento e senza sentimento, in cui le figure 

appaiono statiche, rigide, quasi dei fantocci che non mostrano alcuna emozione. 

È da sottolineare inoltre come nel dipinto siano ravvisabili alcuni spunti già riconducibili all'attenzione 

del giovane pittore alla cultura nazarena e purista: nonostante Scaramuzza non sia mai stato a Roma, si 

possono infatti riscontrare alcuni spunti della decorazione del Casino Massimo già citata, in particolare 

delle scene ariostesche dipinte da Schnorr von Carolsfeld nel 1823-25318 dove compaiono altre figure di 

soldati dalle armature luccicanti e dai gesti rallentati. 

Non è difficile ipotizzare che la notizia di questi affreschi che costituiscono la maggiore novità romana 

di quegli anni, sia potuta circolare in Italia ed arrivare a Parma, magari corredata da disegni, cartoni o 
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 Per la questione della rinnovata attenzione per la pittura a fresco e per la decorazione del Casimo Massimo a Roma con 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 80. 
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  Agazzi, Scheda 967 cit. 
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 Per l'analisi dell'affresco si veda M. G. Messina, La stanza di Ariosto, in I Nazareni a Roma cit., pp. 414-427. 
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incisioni che possono aver stimolato giovani pittori in cerca di nuovi e più moderni modelli, come 

Scaramuzza. 

Nonostante i non pochi difetti del dipinto, la difficoltà della prova fa apprezzare al Corpo Accademico il 

giovane che dimostra già una notevole capacità compositiva e coloristica e anche una precoce 

propensione per le scene storiche, dando buone speranze della sua riuscita dopo il pensionato a Roma. 

 

1827 

Il 12 maggio 1827 vengono giudicati i lavori concorrenti al premio del nudo disegnato e vengono 

premiati con la prima medaglia Antonio Costa, con la seconda Maurizio Klüg e con la terza Stefano 

Ferretti, tutti studenti della scuola di intaglio in rame319. 

Tutti i loro disegni si trovano all'Accademia Nazionale di Belle Arti. Si tratta di quattro diversi soggetti: 

quello del primo nudo è una figura stante con un ginocchio piegato e le braccia dietro la schiena, 

atteggiata da Antonio Isac, il secondo è un'altra figura stante appoggiata ad un basamento, atteggiata da 

Giuseppe Martini, quello del terzo è una figura stante con i piedi incrociati, atteggiata da Giovanni 

Tebaldi, l'ultimo è una figura sdraiata di schiena, atteggiata da Paolo Toschi. 

Nei primi (figg. 59-61) si nota l'alta qualità del disegno, la correttezza della definizione anatomica della 

figura, le cui proporzioni sono molto eleganti soprattutto nel disegno di Costa, e l'espressività del 

chiaroscuro che sfrutta la colorazione ad acquerello scuro data al foglio e i tratteggi a carboncino per far 

risaltare le parti illuminate con il gessetto bianco. Nei secondi (figg. 62-64) si segnala la buona riuscita 

degli scorci del braccio e delle gambe, nonostante il disegno di Ferretti presenti leggere sproporzioni tra 

busto e gambe e i piedi di quello di Costa non siano perfettamente finiti; molto bella è l'illuminazione 

con la luce proveniente dall'alto a sinistra a colpire in pieno il busto, lasciando le gambe in ombra. Nei 

terzi (figg. 65-67) sono evidenti maggiori difetti nelle proporzioni e negli scorci, nei quarti (figg. 68-70) 

si segnala invece la netta superiorità di Costa che rende perfettamente le proporzioni della figura, 

nonostante la difficoltà della posa sdraiata, e utilizza in modo molto efficace i giochi chiaroscurali; 

anche il disegno di Klüg dimostra le sue buone capacità, mentre quello di Ferretti denota maggiori 

incertezze soprattutto nelle proporzioni e negli scorci. 

Per il primo concorso di prospettiva si presenta come unico aspirante Ermogene Tarchioni, a cui i 

professori Bettoli, Bertoluzzi e Morini assegnano come prova di ammissione il disegno di “un 

pentagono elevato sopra un triangolo con tutte le apparenti linee d'operazione, e'l punto di veduta nel 

mezzo, e quello di distanza a 60 gradi”320. Questo lavoro di Tarchioni, trovato dagli accademici 

“eseguito con intendimento e diligenza grandi”, gli permette di essere ammesso alla seconda prova di 

concorso per cui si sceglie “l'Interno di un Vestibolo ad intercolonio dorico, con i rispettivi lacunari: il 

punto di veduta nel mezzo: quello di distanza a 35 gradi”, la cui pianta geometrica deve essere realizzata 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 12 maggio 1827. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 31 maggio 1827. 
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in sei ore ed essere poi confrontata con l'opera finita321. 

L'11 luglio 1827 la sezione di architettura riconosce il disegno di Tarchioni “trattato con molta industria 

e diligenza, e accompagnato con particolarità di attitudine e intendimento, capaci di promettere 

avanzamenti non ordinarii” e gli assegna il premio per la prospettiva322. 

Il disegno (fig. 71) è conservato al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 273): di notevole qualità, mostra 

parte della pianta e la veduta prospettica del vestibolo sorretto da due file di colonne ioniche, tra cui 

sono visibili tre “macchiette” togate, che servono a rendere evidenti le dimensioni dell'ambiente con il 

soffitto a lacunari; il vestibolo si affaccia su un cortile chiuso dalla facciata di un imponente palazzo. 

Molto accurata è ovviamente la fuga prospettica del disegno e di particolare riuscita è il contrasto 

chiaroscurale tra il cortile assolato sul fondo e la penombra dell'ambiente colonnato. 

Una certa somiglianza con questo disegno di Tarchioni si riscontra con quello realizzato all'Accademia 

di Venezia da Tranquillo Orsi prima del 1826, rappresentante un Atrio classico, in cui è evidente il 

richiamo all'incisione di Piranesi relativa ad un Atrio dorico, inclusa nella Prima parte di Architetture e 

Prospettive (1743)323. 

Per quanto riguarda il concorso al premio annuale del 1827, vista la mancanza di aspiranti scultori a cui 

sarebbe destinato e visto il rifiuto della proposta di Toschi di assegnarlo agli incisori324, viene aperto per 

l'architettura solo nella primavera dell'anno successivo325. 

I quattro partecipanti, Luigi Piselli, Giovanni Pavarani, Antonio Milani e Francesco Bettoli, per la prima 

prova si cimentano su un soggetto che dimostra la sensibilità dell'Accademia e di riflesso del governo 

per gli istituti scolastici e per il tema della formazione: Un Ginnasio326. 

I quattro schizzi sono tutti conservati al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 449, 450, 451 e 452): il primo 

(fig. 72) è riconoscibile, per confronti calligrafici, come quello di Pavarani mentre l'ultimo è, 

contrariamente ai regolamenti, firmato “Milani”. I primi tre mostrano sullo stesso foglio planimetria e 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 2 giugno 1827. 
322
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 Il 19 maggio Toschi propone a Manara di promuovere un concorso annuale per gli intagliatori in rame ma senza mandare 
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DOCUMENTO N. 82). Non si registrano risposte a questa richiesta di Toschi. Anzi, quando nell'adunanza del 31 maggio 

si verifica veramente la mancanza di concorrenti al gran premio annuale che dovrebbe essere destinato alla scultura, il 

Corpo Accademico propone di assegnarlo all'architettura e non all'intaglio in rame (AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, 

adunanza 31 maggio 1827). 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 13 maggio 1828. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 93. Anche a Brera nel 1826 è stato dato come tema del concorso di architettura Un 

liceo, così spiegato agli aspiranti: “Un liceo capace per l'istruzione di 400 individui da erigersi in una città capitale. Oltre 

alle aule proporzionate alla concorrenza degli alunni nei diversi rami d'insegnamento, oltre i gabinetti necessarj, non che 

i luoghi di residenza del direttore, dei professori e dei bidelli, conterrà un oratorio per le congregazioni festive, una 

grand'aula per gli esami pubblici ed una biblioteca ad uso del liceo medesimo, né si dimenticheranno le abitazioni per un 

portinajo e pel custode e giardiniere dell'orto botanico che vi sarà annesso. I disegni comprenderanno l'icnografia, le due 

ortografie esterna ed interna, e la parte decorativa dell'oratorio e della grand'aula in una scala maggiore” (Atti della C. R. 

Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. Palazzo delle Scienze e delle Arti in 

Milano, Milano, 1826, p. 29). Tra gli otto concorrenti risulta vincitore Ferdinando Caronesi, allievo della stessa 

accademia milanese. 

 All'Accademia di San Luca invece, il progetto per Un collegio verrà proposto nel 1855 (I disegni di architettura cit., vol. 

I, p. 79, tavv. 2085-2091. 
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prospetto dell'edificio, quello di Pavarani e il n. 3 (fig. 74) si segnalano per una maggiore maestosità 

rispetto all'altro (fig. 73), decisamente più sobrio (per la somiglianza con lo stile di Nicola Bettoli si può 

ritenere che sia opera di suo figlio Pietro). Quello di Milani (fig. 75) presenta solo la pianta, racchiusa in 

un quadrato attorno ad un cortile porticato. 

Per la seconda prova invece, a cui tutti i concorrenti vengono ammessi327, il Corpo Accademico propone 

Un Alloggiamento per tremila fanti di presidio in una città di Lombardia328, un soggetto che forse 

tradisce la preoccupazione di vivere in uno stato “militarizzato” dalle truppe austriache329. 

Nel momento di dover giudicare i quattro progetti, Toschi, impossibilitato per motivi di salute a 

partecipare all'adunanza, invia il suo giudizio per lettera a Manara: scrive che premierebbe Pavarani 

perché il suo disegno è quello “che più assolutamente si conviene al programma. Egli ha proprio 

dimostrato di aver compreso il soggetto che gli era proposto e l'intendimento che avevano i Sig.ri 

Professori Accademici che lo proponevano: ed ha ottenuto il suo scopo”330. 

È strano che Toschi possa associare i nomi ai progetti, visto che dovrebbero restare anonimi fino a dopo 

l'assegnazione del premio e questo dimostra la poca trasparenza dei concorsi accademici e i maneggi 

messi in opera dai professori per far vincere determinati alunni sugli altri. 

Durante l'adunanza vengono letti i giudizi dei membri della sezione di architettura: quasi tutti 

concordano nel dare il premio al disegno n. 1, di cui lodano “sovrattutto la consonanza dell'edificio con 

l'uso e il genere suo, la semplicità della forma, i comodi ripartimenti, e l'idea de' torrioni agli angoli, 

principalmente in risguardo al doppio uso a cui ponno servire”. 

Dissente da questo parere uno solo dei professori di architettura che vede molti difetti nel progetto: 

“sembianza di essere diretto a un uso più presto civile che militare: altezza smisurata: numero di palchi 

eccessivo: cortile ristretto”. 

Alla fine questo disegno, che si scopre essere proprio quello di Pavarani, viene premiato, perché nel n. 3 

le tante e gravi scorrettezze superano le “parti meritevoli di commendazione”, mentre i numeri 2 e 4 

sono “così copiosi di mende da dispensare dal particolareggiarle a minuto”, soprattutto il n. 2, il 

preferito dell'unico professore dissenziente dal giudizio degli altri, che supera di molto l'area che era 

stata indicata nel programma331. 

Delle originarie otto tavole componenti il progetto di Pavarani, se ne sono conservate sei al Liceo 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 17 maggio 1828. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 94. 
329

 In questi decenni sono numerosi anche a Brera i temi di carattere militaresco, come la Casa di ritiro per militari per il 

concorso del 1813 vinto da Sisto Caniani e la Caserma per cavalleria per quello del 1833 vinto da Marco Casati. 

 In particolare per il concorso del 1833 viene prescritto: “Una caserma ad uso di cavalleria: sarà questa capace di 

contenere seicento cavalli con tutti i comodi necessarj per l'alloggio degli ufficiali e dei soldati. Si avrà il conveniente 

riguardo all'economia dell'area. I disegni saranno in gran foglio e comprenderanno la pianta e le elevazioni sì interne che 

esterne” (Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. Palazzo delle 

Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1833, p. 23). 

 Anche a Roma, tra i saggi scolastici di questi anni, compare due volte un soggetto analogo: una “Caserma di Fanteria” 

nel 1836, di Paolo Belloni, un' “Idea per una caserma militare” per la prova ex-tempore del concorso Balestra del 1839, 

una “Caserma” nel 1842, di Angelo Angelucci (I disegni di architettura cit., vol. I, pp. 75-76, tavv. 2060 e 2074; Le 

scuole mute e le scuole parlanti cit., p. 402). 
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 AAPr., Carteggio 1828, b. 16, n. 202. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 99. 
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artistico “P. Toschi”332 (inv. 478, 479, 480, 481, 482 e 483): comprendono rispettivamente la 

spiegazione del progetto (fig. 76), le planimetrie del piano terra (fig. 77), del primo piano (fig. 78), del 

piano ammezzato (fig. 79), la sezione trasversale (fig. 80) e i particolari architettonici (fig. 81); le tavole 

mancanti comprendevano evidentemente i prospetti e le sezioni longitudinali. 

La principale caratteristica della pianta dell'edificio è quella di essere racchiusa in un quadrato con 

quattro torri angolari e un grande cortile al centro e di avere tutti gli ambienti disposti simmetricamente 

lungo i lati, con una perfetta distribuzione degli spazi e dei servizi, come si nota anche dalla sezione. 

Per quanto riguarda i particolari sono essenziali e molto sobri: i loggiati e le torri sono decorati a 

bugnato, il cornicione è liscio ed è previsto un solo elemento di arredo, una fontana a quattro vasche 

sormontata dalla statua di un condottiero. 

 

1828 

Durante il 1828 si tengono il concorso del nudo invernale ed estivo e il gran premio annuale per la 

pittura. 

Tra i dodici concorrenti al premio del nudo disegnato, la sezione di pittura assegna la prima medaglia al 

n. 1 di cui è autore Stefano Ferretti, apprezzato “per lo insieme e per la intelligenza con cui fu 

condotto”, la seconda al n. 4 che è di Giovanni Gaibazzi, lodato per la “buona imitazione della natura” e 

la terza al n. 6, dietro cui c'è Enrico Bandini, per l' “intendimento bastevole”333. 

I tre disegni sono conservati all'Accademia Nazionale di Belle Arti: rappresentano il modello nudo visto 

di spalle con un bastone appoggiato alla spalla destra. Tutti e tre sono di buona qualità e dimostrano lo 

studio attento dell'anatomia, resa diligentemente nelle giuste proporzioni, mentre si differenziano per il 

chiaroscuro: sfumato, fatto di leggeri passaggi tonali tra le parti tratteggiate a carboncino e quelle a 

gessetto bianco, nel disegno di Ferretti (fig. 82), più contrastato sfruttando la tinta scura data al foglio, 

nei disegni di Gaibazzi (fig. 83) e Bandini (fig. 84). 

Tra i tre partecipanti al concorso del nudo dipinto viene premiato con la medaglia Luigi Vigotti, del cui 

lavoro viene “lodato il buon colorito: ma non abastanza il disegno poco accurato sovrattutto nelle 

attaccature”, mentre tra i tre concorrenti della mezza figura ottiene il premio Giuseppe Varoli, che ha 

reso bene “le attaccature” ma ha fatto qualche errore nella testa e nella spalla destra334. 

Per il concorso estivo invece viene premiato solo Gaetano Colombini, del cui nudo dipinto si loda “il 

complesso e l'intelligenza, non che il sufficiente dipinto, sebbene le gambe e la metà superiore del 

braccio destro non fossero immuni da menda di pesantezza”335, mentre Gaibazzi riceve la menzione di 

lode per la mezza figura, in cui viene “giudicata ben intesa l'armonia delle parti, esatto il disegno, 

accuratamente fatta la testa: ma bisognoso di altro studio ed esperienza il resto, e sovrattutto il 
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 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 99, parla del progetto come disperso, evidentemente non avendolo 

riconosciuto nella collezione del Liceo artistico. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 95. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 95. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 98. 
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colorito”336. 

Per quanto riguarda il premio annuale di pittura, i tre partecipanti sono Evangelista Pinelli, Giuseppe 

Varoli e Lorenzo Botti che per la prima prova affrontano un soggetto ancora una volta tratto dalla 

tragedia classica e complementare a quello del 1823: Egisto, che posto il pugnale in mano a 

Clitennestra, la sospinge come a forza all'uccisione del dormiente Agamennone337. 

Per il quadro di concorso, a cui sono stati ammessi solo Varoli e Pinelli, i professori si ispirano per 

l'ennesima volta ad Omero, selezionando dall'Iliade l'episodio di Apollo che scaglia la peste contro il 

campo greco338. 

Forse per la difficoltà di orchestrare una scena di questo tipo, nessuno dei due dipinti risulta meritevole 

del premio, il n. 2 per l' “assoluta mancanza di studio”, il n. 1 per i difetti “nella composizione e nella 

prospettiva aerea”. Per premiare comunque la “sana maniera di studiare, e buona volontà” dell'autore di 

quest'ultimo quadro, Varoli, si propone di concedergli una somma d'incoraggiamento “onde possa 

pigliar animo alle lodevoli fatiche, e meglio prepararsi a nuovo esperimento per essere mandato a Roma 

munito delle opportune cognizioni che più proficuo gli rendano quell'ultimo periodo degli studi 

pittorici”339 ma la proposta viene dichiarata inammissibile dal Presidente dell'Interno e da Maria Luigia, 

perché non conforme allo statuto e soprattutto perché non lo si ritiene un provvedimento che possa 

davvero incoraggiare gli artisti a fare meglio340. 

 

1829 

Il 1829 è invece l'anno destinato al concorso triennale di pittura, il cui soggetto è Arrigo Dandolo alla 

presa di Costantinopoli341. 

Finalmente il soggetto non è di carattere mitologico o classico ma storico: la scelta di Arrigo Dandolo, 

personaggio non legato alla storia parmense, come Alessandro Farnese, o alla genealogia della 

duchessa, come Carlo V, si può spiegare anche in questo caso con l'attenzione per l'ambientazione 

orientale dell'episodio che risponde ad una moda molto diffusa in quegli anni, come dimostrano i dipinti 

di Hayez di soggetto filoellenico, e per il tema legato alla storia delle Crociate342. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 98. Per questa menzione Gaibazzi, su sollecitazione di Toschi, otterrà un 

incoraggiamento di tre o quattro scudi dalla sovrana (AAPr., Carteggio 1828, busta n. 16, n. 175). 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 18 agosto 1828. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 98. 
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 AAPr., Carteggio 1829, b. 17, n. 5; Vedi Appendice DOCUMENTO N. 104. 
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 AAPr., Carteggio 1829, b. 17, n. 18. Nel sottoporre la proposta a Maria Luigia, è lo stesso Presidente dell'Interno a fare 

presenti alla duchessa i motivi che impediscono di assecondarla, in particolare il fatto che ogni anno gli allievi “meno 

abili” parteciperebbero al concorso “tratti dalla speranza d'ottenere un incoraggiamento cui si sforzerebbero di eseguire 

più con brighe che altro”, determinando una spesa in più per il governo (ASPr., Presidenza dell'Interno, Sezione XII 

Istruzione pubblica, busta 188 1). 
341

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 97. 
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 Un tema simile viene proposto per il concorso Balestra indetto dall'Accademia di San Luca nel 1838: “Il giuramento dei 

crociati alla presenza di Enrico Dandolo” (Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 400-401); e anche per il concorso 

del disegno di figura a Brera nel 1839, vinto da Cherubino Cornienti: “Il momento in cui il Doge di Venezia Enrico 

Dandolo aggregato ai Crociati è condotto formalmente tra le acclamazioni del popolo ad assumere in S. Marco il segno 

della Redenzione” (Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del C. R. 

Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1839, pp. 30-31). 

 Il disegno di Cornienti, che dimostra la sua formazione hayeziana, è conservato a Brera; si veda F. Mazzocca, Scheda 
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Per il concorso viene mandato un unico dipinto, accompagnato dall'epigrafe “Tentanda via est”, in cui 

la sezione di pittura loda “l'acconcia disposizione de' varii gruppi, il complesso delle figure, la vivezza 

dell'espressione, e'l ben inteso lavoro delle teste principali” anche se non è pienamente soddisfatta per 

quanto riguarda “alla varietà delle tinte e de' caratteri de' volti, all'imitazione del vero, alla prospettiva 

aerea, e alla nobiltà del modo con che l'autore ha fatto sostenere quel venerando canuto”343. 

L'autore è Francesco Scaramuzza, in questo momento pensionato a Roma, che con questo dipinto344 

sostituisce uno dei saggi da lui dovuti all'Accademia. 

Per quanto riguarda i concorsi scolastici, il solito Gaibazzi è l'unico premiato per il nudo disegnato345, 

mentre si aprono sia un concorso di architettura346 che quello di prospettiva, delle cui formalità sono 

incaricati i professori Bettoli, Donati e Artusi347. 

Per il premio di prospettiva si è presentato un solo alunno, Ferdinando Passani, la cui prima prova, 

ritenuta meritevole348, si può riconoscere in un disegno (fig. 85) conservato al Liceo artistico “P. 

Toschi” (inv. 453) che rappresenta la veduta prospettica di un oggetto composto da quattro prismi su 

una base quadrata, con linee di proiezione confluenti in un unico punto di fuga a destra e scandite in 

profondità in base ad un punto di distanza posto a sinistra349. 

Anche il disegno finale di Passani risulta degno di premio “per le ben osservate prescrizioni del 

Progetto, come per le norme prospettiche accuratamente applicate”350. 

Del progetto, rappresentante un Arco di trionfo351, si sono conservate sia la pianta (fig. 86) che il 

prospetto (fig. 87), che si trovano al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 432 e 424). A parte la forma 

dell'arco ad unico fornice con colonne ioniche binate ai lati, con pochissime decorazioni (due fame a 

bassorilievo, simili a quelle realizzate per la facciata del nuovo Teatro ducale da Tommaso Bandini, e 

un'iscrizione nell'attico), è notevole la contestualizzazione dello stesso all'interno di un'ampia piazza 

cittadina in cui si riconoscono un torrione e una fontana e la presenza di alcune “macchiette”, due 

uomini sotto il fornice e un ubriaco a lato in mezzo a rovine di colonne. 

                                                                                                                                                 
218, in Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento cit., tomo primo, p. 205. 

 Il personaggio di Enrico Dandolo era tra l'altro stato inserito ne 1812 nella pubblicazione di Niccolò Bettoni, Vite e 

ritratti di illustri italiani (2 voll, Padova, Tipografia Bettoni, 1812 e 1820) ed il suo ritratto era stato disegnato da 

Teodoro Matteini, professore di pittura a Venezia, ed inciso da Giuseppe Longhi, professore di incisione a Brera; alla 

stessa pubblicazione aveva partecipato anche Antonio Isac, intagliando il ritratto di Cosimo de' Medici su disegno dello 

stesso Longhi (Giuseppe Longhi 1766-1831 e la scuola d'incisione dell'Accademia di Brera, a cura di A. Crespi, Monza, 

1999). 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 110. 
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 Un tempo nelle collezioni della Galleria Nazionale, oggi è purtroppo disperso. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 110. 
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 Per questo concorso si usa il premio scolastico di trenta lire nuove assegnato nel 1828 alla prospettiva ma che per 

mancanza di concorrenti non è stato dato. Vedi Appendice DOCUMENTO N. 110. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 6 agosto 1829. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 111. 
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 Tale soggetto e la presenza delle firme dei professori permette di identificarlo facilmente come la prova del concorso di 

prospettiva. 
350

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 113. 
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 Lo stesso soggetto verrà proposto proprio per il premio di prospettiva, al concorso curlandese di Bologna del 1836, vinto 

da Leonardo Tonioli (I concorsi curlandesi cit., p. 50). Era comunque già stato scelto a Roma nel 1812 per il concorso 

speciale indetto in occasione dell'inaugurazione della scuola di Belle Arti, per cui erano stati premiati Nicola Muccioli e 

Giovan Battista Vergani (I disegni di architettura cit., vol. I, p. 71, tavv. 1915-1922). 
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Ai due alunni che si sono presentati per il premio di architettura invece, Ermenegildo Bujani e Enrico 

Panini, viene richiesto di disegnare Pianta, prospetto e spaccato di una Bottega da Caffè con alcuni 

servigi annessi, tema molto affascinante, spesso oggetto di concorso nelle Accademie tra anni '20 e 

'30352, forse sull'onda del successo ottenuto da Giuseppe Jappelli con il suo Caffè Pedrocchi di Padova 

nel 1826353. 

Tra i due progetti in gara viene scelto il n. 1 di cui è autore Bujani, “per la bontà dello stile negli alzati, e 

l'invenzione di alcuni tratti assai ben benintesi”, nonostante la sezione di architettura avrebbe preferito 

che il disegno fosse più ombreggiato. L'altro lavoro in gara, il n. 2, viene escluso perché “basso e mal 

conforme ai dettami di un gusto sano e misurato”354. 

Del progetto di Bujani sono rimasti, nella collezione del Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 427, 428 e 

429), i tre disegni relativi alla planimetria (fig. 88), al prospetto (fig. 89) e alla sezione longitudinale 

(fig. 90) della Bottega del Caffè: tutti abbastanza imprecisi e appena abbozzati, mostrano il piccolo 

edificio ben distribuito attorno ad un cortile ed a un passaggio ad esedra e decorato con sobri ornati 

neoclassici. 

In considerazione del fatto che alcuni premi non sono stati assegnati, il Corpo Accademico propone di 

utilizzare le somme corrispondenti per finanziare altri concorsi: uno per l'anatomia, uno per il paesaggio, 

uno per il disegno del “Gladiatore” – presumibilmente il Gladiatore Borghese di cui l'Accademia 

possiede il gesso – e uno per la copia di una testa da un bassorilievo355, ma è probabile che come al 

solito la proposta non sia stata accettata dal governo356. 

Altre delusioni provengono dal concorso annuale di scultura, che per l'ennesima volta resta senza 

partecipanti357 e da quelli del nudo e della mezza figura dipinta, in cui nessuna delle opere presentate 

viene ritenuta meritevole di premio perché “In tutte apparve più o meno poca diligenza di disegno, poca 

industria nel dipinto, poca o assai tramandata imitazione del vero”358. 
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 A proposito si veda: B. Mazza, Tipologia architettonica del Kaffeehaus in epoca asburgica, in Il Veneto e l'Austria. Vita 

e cultura artistica nelle città venete 1814-1866, a cura di S. Marinelli, G. Mazzariol e F. Mazzocca, Catalogo della 

Mostra, Verona 1989, Milano, Electa, 1989, pp. 431-434. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 113. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 111. 
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 In una lettera inviata da Toschi a Manara infatti, il 26 febbraio del 1830, si chiede un incoraggiamento di sessanta lire 

nuove per Giocondo Viglioli, alunno del professor Callegari, per il suo disegno del Gladiatore. E dato che la somma non 

corrisponde a quella stabilita in quel progetto, è presumibile che la duchessa non abbia approvato l'idea del Corpo 

Accademico. 
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 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 6 agosto 1829. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 113. In seguito a questi risultati, il 27 gennaio 1830, Manara riceve una lettera da 

Cornacchia, che si dice molto dispiaciuto che non siano state trovate opere meritevoli di premio o di lode tra quelle 

presentate ai concorsi e che, facendo notare che questo fatto non reca sicuramente onore alla scuola del nudo, lo invita a 

sollevare il problema non solo con il Direttore delle Scuole, ma di fronte a tutti gli accademici e a cercare i 

provvedimenti giusti per risolverlo (AAPr., Carteggio 1830-1831, b. 18, anno 1830, n. 19). Toschi, informato della cosa, 

risponde a Manara con tono alquanto risentito, che l'unico motivo da addurre per la mancata assegnazione dei premi ai 

concorsi del nudo è che hanno partecipato solo gli “Alunni nuovi della Scuola di pittura e appena iniziati all'adoperare la 

tavolozza e il pennello: mentre i più provetti già ottennero premio negli scorsi anni” e che “era ammalato al tempo del 

Concorso quell'unico alunno da cui potevasi aspettare un lavoro pregevole”, insistendo sul fatto che non c'è alcun motivo 

per biasimare la scuola del nudo (AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 668). 
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1830 

Altri nudi disegnati e dipinti e mezze figure vengono giudicati nel settembre 1830 e questa volta la 

sezione di pittura trova motivi di che rallegrarsi e proporre diversi premi. 

Tra i nudi disegnati vengono premiati Gaetano Signorini e Giocondo Viglioli rispettivamente con la 

seconda e la terza medaglia. Tra i nudi dipinti viene assegnata la medaglia a Giovanni Gaibazzi, mentre 

per Enrico Bandini viene proposta, a titolo di incoraggiamento, la prima medaglia del nudo disegnato 

che non è stata assegnata. 

Tra “le due mezze-figure grandi al vero dipinte, bilanciandosi egualmente per merito, si è stabilito di 

dividere il premio a titolo pure d'incoraggiamento”, tra Stefano Ferretti e il solito Gaibazzi359. 

Tutti questi premi vengono approvati da Maria Luigia che però ricorda agli accademici che in questi 

casi di deroghe dal regolamento, i giudizi dovrebbero essere motivati360. 

 

1831 

I concorsi scolastici del 1831, che durante l'inverno vengono sospesi a causa dei disordini politici e in 

primavera sono ostacolati dalla costruzione della nuova sala della Biblioteca ducale, proprio addossata 

alla scuola del nudo, si svolgono solamente in autunno361. 

Per il nudo disegnato si assegnano la prima e la terza medaglia a Giocondo Viglioli e ad Agostino 

Marchesi, per il nudo dipinto si premia il lavoro di Stefano Ferretti, mentre per la mezza figura nessuna 

opera viene reputata degna di premio e solo quella del solito Viglioli viene giudicata meritevole di un 

incoraggiamento di cinquanta lire nuove. 

Questi giudizi vengono approvati dai professori Toschi, Tebaldi, Morini, Borghesi, Plancher e Callegari, 

che lodano in particolare “nel Nudo disegnato la diligenza e'l buon avviamento” anche se per quanto 

riguarda il disegno augurano all'alunno “uno studio più accurato, e maturo: e nel Nudo dipinto 

massimamente la testa, la quale fece loro lasciare da parte alcune mende riconosciute nel complesso: e 

nella Mezza Figura, la non ispregevol riuscita, ove si abbia considerazione al poco di tempo che l'alunno 

s'iniziò al dipingere”. 

Non sono dello stesso parere i professori Carra e Giuseppe Martini che ritengono il nudo di Viglioli 

degno appena della seconda medaglia e quello di Marchesi, dove trovano la gamba e la coscia sinistra 

“difettose”, meritevole al massimo di un elogio, mentre giudicano tutte le mezze figure da escludere dal 

premio362. 

Maria Luigia, prendendo atto della scarsa qualità delle opere presentate ai concorsi e anche di quelle 

premiate, ma forse anche per “riserve di tipo politico nei confronti dei candidati”363, decide di non 

ratificare i premi assegnati dall'Accademia e con il rescritto del 2 ottobre 1831 decide che sia pagato a 
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Viglioli solo il premio d'incoraggiamento di cinquanta lire per la mezza figura dipinta. 

Nonostante gli altri premi non siano approvati, il Corpo Accademico fa un tentativo per tornare nelle 

grazie della sovrana, pregandola di riprendere la consuetudine di distribuire lei stessa i premi agli alunni, 

a dimostrazione della considerazione in cui viene tenuto il lavoro dell'Accademia364, non ottenendo però 

l'effetto desiderato perché la sovrana rifiuta un'altra volta l'approvazione ai premi365. 

 

1832 E 1833 

Il rifiuto di Maria Luigia di ratificare i premi determina un periodo di rapporti tesi e precari tra il 

governo e gli accademici che si sentono privati della fiducia della sovrana e provoca di conseguenza un 

momento di stallo della vita accademica, non essendoci più la spinta ad organizzare i concorsi. 

Ne è spia una lettera scritta da Toschi al Presidente Cocchi il 9 gennaio 1832, in cui si lamenta 

dell'arbitrarietà della decisione di Maria Luigia, sostenendo che per statuto non sia obbligatoria 

l'approvazione sovrana ai premi che l'Accademia decide di assegnare366. 

Alla sua articolata giustificazione della libertà del Corpo Accademico, il Presidente dell'Interno 

ribadisce che la duchessa ha la facoltà “di approvare, e per conseguenza il diritto di disapprovare, non 

ché l'intermedio di modificare giusta le circostanze dei casi” tutte le proposte a lei fatte367. 

Nonostante queste discussioni, da una memoria di Manara non datata ma riferibile alla fine del 1832 o al 

1833, si deduce che nel 1832 dei concorsi si siano svolti lo stesso, quello del nudo disegnato durante la 

Quaresima e quello del nudo dipinto e della mezza figura in estate, ma che le opere non siano mai state 

giudicate perché non esposte per volere del Direttore Toschi368. 

Nel 1833 invece si registra una totale mancanza di concorrenti ai premi scolastici e l'Accademia spiega 

l'accaduto con il mancato giudizio dei concorsi dell'anno precedente, a sua volta causato dalla decisione 

di Maria Luigia di non approvare i premi del 1831, che ha azzerato negli alunni il desiderio di 

partecipare a nuovi concorsi369. 

Il governo decide dunque di far giudicare i concorsi del 1832, auspicando che Toschi partecipi 

all'adunanza370. Per il nudo disegnato il primo premio di trenta lire viene assegnato a Gaetano Signorini, 

il cui disegno è lodato per “la facilità dell'eseguimento e la ben intesa anatomia”, il secondo premio a 
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 La sezione di pittura si riunisce l'11 maggio per dare i propri voti ai nudi disegnati. Si sono conservati i giudizi singoli 

dei diversi professori componenti la sezione, Campana, Borghesi, Morini, Callegari e Carra (AAPr., Carteggio 1833, b. 
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Pasquale Mantovani, ammirato per “l'efficacia del chiaroscuro” e “la felice imitazione del vero”, il terzo 

premio a Biagio Sacchi, apprezzato per “una certa industria nell'armonia delle parti”. 

Per il nudo dipinto nessuna opera viene riconosciuta degna di premio, mentre per la mezza figura risulta 

vincitore, come sempre, Giovanni Gaibazzi, il cui dipinto viene molto lodato per “il chiaroscuro e il 

colorito, la facilità del dipingere”371. 

L'approvazione di Maria Luigia questa volta non viene negata372 e così il 15 luglio si possono aprire i 

concorsi del nudo e della mezza figura del 1833 senza paura che gli alunni non si presentino373. 

Anzi si può dire che la partecipazione ai concorsi è discreta. Tra gli undici alunni presentatisi per il nudo 

disegnato, sono premiati Cesare Beseghi, per “l'effetto, la ben intesa imitazione del vero, la facilità 

dell'eseguimento, e il chiaroscuro”, Bernardino Riccardi, per “la precisione, i contorni, le parti ben 

ricercate, la diligenza anatomica, e'l buon gusto” e Francesco Pescatori, per “la franchezza 

dell'esecuzione, la macchia acconciamente disposta, e la buona intelligenza di alcune parti”374. Tra i tre 

concorrenti per la mezza figura e i due per il nudo dipinto, nessuno viene premiato e solo il lavoro di 

Gaetano Signorini viene ritenuto degno di menzione375. 

 

1834 

Nel 1834 i rapporti tra Accademia e governo ritornano alla normalità e si susseguono numerosi 

concorsi, venendo recuperati per volontà sovrana quei due concorsi annuali che non sono stati aperti nel 

1832 e nel 1833, per il gran premio di pittura e per il gran premio di architettura, nonché il concorso 

triennale del 1832376. 

Al concorso di pittura si presentano Bernardino Pollinari, piacentino che ha studiato a lungo a Roma e 

che frequenta l'Accademia di Parma da meno di tre anni e per cui viene modificato da Maria Luigia 

l'articolo 50 dello statuto377, Giovanni Gaibazzi, Giocondo Viglioli378 e Giuseppe Varoli. 
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Non si conosce il tema della prova preliminare di composizione da loro affrontata379. Quello della prova 

finale è invece Filottete, abbandonato nell'isola di Nasso, nell'atto che gli si presentano Ulisse, e Pirro, 

incaricati di condurlo al campo Greco sotto Troja380, di nuovo un soggetto omerico che oltre alle 

manifeste implicazioni neoclassiche, offre agli allievi la possibilità di esprimersi nel più tipico 

sentimentalismo di matrice accademica, nell'espressione di una forte passione come il dolore381. Nel 

1813 infatti un tema analogo, concernente solo Filottete abbandonato nell'isola di Lemno e dolente per 

la ferita, con veduta di mare a piacere era stato dato all'Accademia di San Luca a Roma per il saggio 

scolastico di prima classe di pittura per cui erano stati premiati ex aequo Luigi Durantini e Raimondo 

Campanili (Accademia Nazionale di San Luca, inv. 104 e 105), le cui opere avevano decisamente 

accentuato il carattere patetico della scena. E nel 1832 il Filottete seduto era stato il soggetto del piccolo 

premio di scultura del concorso curlandese di Bologna, vinto da Emidio Guidi382. 

Altri esempi famosi di questo soggetto sono per la scultura il Filottete ferito scelto come saggio finale 

del pensionato dallo scultore francese Dupaty nel 1810383 e per la pittura il Filottete ferito di Hayez, 

realizzato a Venezia nel 1820384 e ripreso poco tempo dopo da Ludovico Lipparini per una sua versione 

del tema385. 

Passati i tre mesi prescritti per completare i dipinti, il Corpo Accademico li giudica il 1 settembre 1834: 

del quadro n. 1, di Pollinari, si lodano la buona composizione e la “disinvoltura nel dipingere” ma si 

biasima il disegno “scorretto”; del n. 2, di Varoli, si apprezzano la composizione e i panneggi ma non il 

colorito “freddo e languido”; del n. 3, di Viglioli, piace “la bontà dello stile e'l carattere delle teste” ma 

non il colorito “terreo ed opaco” e il disegno “peccante”386; del n. 4, di Gaibazzi, si ammirano la 

composizione, il “colorito vago e trasparente”, la disposizione della luce, i panneggi, il disegno e 

soprattutto l'espressione ed è al suo autore che la maggior parte dei giudici decide di assegnare il 
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premio387. 

La tela (fig. 91) oggi si trova in Galleria Nazionale388 e presenta evidenti i pregi e i difetti rilevati dagli 

accademici. La composizione è buona, con i tre protagonisti in primo piano: Filottete seminudo, coperto 

solo da un drappo bianco, con in mano le frecce di Ercole e il piede ferito portato in avanti; Ulisse con 

un ampio mantello verde, colto mentre indica la spiaggia per convincere il compagno a seguirlo; Pirro 

con l'armatura dorata e l'elmo piumato che sembra quasi supplicare Filottete. Alle loro spalle ci sono 

delle rocce e degli alberi, mentre sul fondo sono visibili la spiaggia e le navi greche in mare. 

Molto bella è anche la scelta cromatica fatta da Gaibazzi che accosta con maestria e fa risaltare 

vicendevolmente i tre colori degli abiti rosso, verde e bianco, e quella della luce che colpisce Filottete e 

Pirro, lasciando leggermente in penombra Ulisse. 

Anche la gestualità molto espressiva contribuisce a valorizzare l'opera, soprattutto nella diagonale 

formata dalle braccia di Ulisse che indica le navi e di Filottete che oppone resistenza. Meno convincente 

appare la figura di Pirro, ritenuto infatti dai professori “di femminile mollezza”. 

Poco riuscito risulta anche lo scorcio di paesaggio, semplice fondale che non interagisce minimamente 

con le figure, la cui funzione è solo quella di far risaltare i colori degli abiti e gli incarnati. 

In occasione della mostra del 1974, Giovanni Godi ha rilevato le qualità di realismo “romantico” 

dell'opera, per nulla influenzata da modelli neoclassici nonostante il tema389; nel 1992 invece, Antonio 

Musiari ha notato in questo dipinto “palesi debiti stilistici verso il maestro, Giovanni Tebaldi” e di 

conseguenza verso Gaspare Landi, di cui cita l'Ettore e Andromaca e l'Ettore che rimprovera Paride 

come riferimenti per la figura di Pirro e l'Andata al Calvario per lo sfondo390. 

In effetti alcuni stilemi landiani mediati dal Tebaldi sono evidenti nel quadro: lo sfondo è molto simile, 

piuttosto che a quello dell'Andata al calvario a quello della Morte di Camilla391, di cui riproduce la 

stessa collinetta alberata di sfondo alle figure e lo stesso sentiero sulla sinistra; la figura di Pirro invece, 

più che dalle due versioni di Ettore del Landi, sembra derivare dal Coriolano di La madre e la moglie di 

Coriolano implorano la pace392, anche se ha completamente perso il pathos espressivo del modello. 

Nonostante questi riferimenti ad opere del Landi, il quadro di Gaibazzi non ha però quell'aspetto 

“neoclassico” che ci si aspetterebbe ma anzi anticipa i risultati puristi e il naturalismo da lui raggiunti al 

suo ritorno dal pensionato romano. 

Per quanto riguarda il concorso di architettura, i candidati al premio sono Antonio Milani, Ferdinando 

Passani ed Ermogene Tarchioni, che arriva a questo concorso forte della vittoria del premio di 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 151. Dei voti singoli dei professori sono rimasti quelli di Callegari, Morini, 

Borghesi, Pasini, Carra, Plancher, Tebaldi (AAPr., Carteggio 1834, b. 21, nn. 142, 143, 144, 212, 213, 214, 215) e Toschi 

(AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, n. 797). Ben tre di loro, Borghesi, Carra e 

Tebaldi avrebbero preferito assegnare la palma al n. 3, mentre Pasini non ne avrebbe premiato nessuno, scegliendo il n. 4 

in quanto meno peggio degli altri. 
388

 C. Cavalca, Scheda 982, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 94-95. 
389

 Mecenatismo e collezionismo cit., p. 31. 
390

 A. Musiari, Scheda 607, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 127. 
391

 Roma, Palazzo Gabrielli. Si veda Gaspare Landi, a cura di V. Sgarbi, Milano, Skira, 2004, p. 155. 
392

 Firenze, Galleria d'Arte moderna. Gaspare Landi cit., p. 168. 



 

321 

prospettiva del 1827 ma soprattutto dei due premi di seconda classe vinti a Brera, dove è andato a 

studiare per qualche anno, nel 1831393. 

Il soggetto della prova preliminare è curiosamente un Vestibolo, lo stesso con cui Tarchioni ha vinto il 

concorso di prospettiva nel 1827. Tre disegni si sono conservati al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 446, 

447 e 448 A): i primi due, segnati con il n. 3, rappresentano la pianta (fig. 92) e la sezione longitudinale 

(fig. 93) dell'ambiente richiesto e sono con ogni probabilità da attribuire proprio a Tarchioni, il terzo 

presenta solo una sezione trasversale (fig. 94) e appare molto più approssimativo rispetto agli altri. 

Tutti e tre i concorrenti vengono ammessi alla prova finale, il sui soggetto è “una gran Chiesa per una 

Collegiata di 40 Individui”394, tema tipico delle prove accademiche di questi anni395, che si può 

comunque mettere in relazione anche alla sempre maggiore vicinanza della duchessa austriaca alla fede 

e alle questioni ecclesiastiche. 

La sezione di architettura composta da Toschi, Bettoli, Cocconcelli, Gazola, Gelati e Vernazzi giudica i 

due progetti presentati396 di merito uguale: quello segnato con la lettera A viene apprezzato per la 

semplicità, le dimensioni, la luce, la disposizione degli altari e la decorazione “sobria senza grettezza, e 

abastanza grave”, quello segnato B per la pianta a “Croce quasi-greca”, la collocazione dei 

confessionali, “la grandiosa sembianza” e “il largo stile” di sagrestie e altari. 

Vista la parità di merito dei due alunni, il Corpo Accademico propone di dare due premi uguali di 
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Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1828, pp. 24, 27-32). 

 A Bologna al concorso curlandese del 1826 viene proposto come soggetto “Una cattedrale”, per cui vince Gaetano 

Gianotti, nel 1835, con “Una sontuosa basilica cristiana”, trionfa Giovanni Orsi, mentre Giuseppe Modonesi viene 

premiato al piccolo premio d'architettura del 1839 con “Un tempio cristiano” (I concorsi curlandesi cit., pp. 48-49). 

 A Roma al concorso Clementino-Pellegrini del 1851 si richiede “Una basilica da effettuarsi sulle norme della 

costantiniana, tanto nella parte interna quanto nella esterna. Deve esservi annessa l'abitazione per 12 canonici ed 

altrettanti beneficiati e per gl'inservienti. Il suo prospetto verrà decorato da una magnifica piazza con portici all'intorno. 

Non vi si debbono omettere la torre campanaria e la torre per l'orologio, innestate in modo che non turbino per nulla la 

dignitosità dell'edificio. Lo stile da adottarsi deve essere puro e severo senza mancare di nobiltà e di eleganza”; il premio 

viene vinto da Francesco Dasti (I disegni di architettura cit., vol. I, p. 33 e tavv. 1015-1020 e Le scuole mute e le scuole 

parlanti cit., p. 406). 
396

 Milani si è infatti ritirato in corsa, mentre Tarchioni ha ottenuto del tempo in più per finire il progetto, in quanto una 

lunga malattia gli ha impedito di farlo nei tempi prestabiliti (AAPr., Carteggio 1834, b. 21, n. 126). 
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duemila e cinquecento lire, utilizzando il premio che nel 1835 dovrebbe andare alla scultura ma che 

rimarrà sicuramente deserto non essendoci validi scultori in Accademia in grado di competere397. 

Il giudizio di Plancher però, trasmesso via lettera, propende per il disegno A, per “la bella semplicità 

della forma, la nobiltà del carattere, la convenienza e facilità le scompartigioni, l'avvedutezza dell'avere 

raccolta nel centro dell'edificio la parte dedicata al Santuario, e fatta quasi vestibolo l'altra consacrata 

alla Penitenza” e ne loda anche “la facciata e'l fianco esterno e le ben contrartate linee di ciascuna, e 

sovrattutto il sacro aspetto dell'Edificio medesimo, e la placida maestà che spira”398. 

Ermogene Tarchioni è l'autore del progetto vincitore399, di cui si conservano quattro tavole al Liceo 

artistico “P. Toschi” (inv. 269, 270, 271 e 272), rappresentanti rispettivamente: la planimetria 

dell'edificio (fig. 95), una grande croce latina con il presbiterio allungato e l'abside circondata da altri 

ambienti, con una grande cupola sull'incrocio dei bracci; il prospetto principale (fig. 96), estremamente 

semplice con un pronao colonnato e alcune statue di santi sull'attico; quello laterale (fig. 97), sobrio e 

privo di decorazioni; e la sezione trasversale (fig. 98) tagliata davanti all'abside, con un particolare 

dell'ordine corinzio impiegato. Mancano almeno altre due tavole, comprendenti forse il prospetto 

posteriore e la sezione longitudinale. 

Nel 1834, si svolgono anche i normali concorsi scolastici. Tra i dieci nudi disegnati, di cui uno in 

plastica, il Corpo Accademico non ne trova nessuno meritevole del primo premio, raccomandando ai 

giovani di volgersi “con più cura ed amore allo studio degli esemplari, che si propongono loro ad 

imitazione” per evitare di cadere “in pericoli, sinistri all'arte”, attribuendo solo la seconda medaglia a 

Francesco Pescatori e la terza a Giovanni Riccò. Tra i tre nudi dipinti e le due mezze figure, viene 

premiato Viglioli per entrambe le prove400. 

I due disegni di Pescatori e Riccò, ancora conservati all'Accademia Nazionale di Belle Arti, 

rappresentano il modello seduto di spalle, con la schiena leggermente piegata in avanti, atteggiato da 

Michele Plancher. In entrambi (figg. 99-100) appare buona la qualità dell'esecuzione e ben 

proporzionata l'anatomia, nonostante nel disegno di Pescatori le estremità non siano perfettamente 

definite, ben riusciti gli scorci del piede e del braccio, efficace il chiaroscuro ottenuto con il tratteggio a 

carboncino e gessetto. 

Alla fine del 1834 viene inoltre aperto un altro concorso annuale di pittura, per cui si presentano due 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 152. 
398

 AAPr., Carteggio 1834, b. 21, n. 187. 
399

 Nonostante la scelta di Tarchioni, il Corpo Accademico supplica comunque Maria Luigia di assegnare il premio anche a 

Passani: questo perché l'architettura in dodici anni ha avuto solo un premio, per aiutare i pochi giovani architetti che si 

mostrano capaci e promettenti di rendere onore all'Accademia e al paese, per formare degli architetti valenti a cui 

affidare le fabbriche principali della città; e poi perché Passani sta per superare l'età per partecipare ai concorsi. Ma la 

duchessa risponde che: “Non trovando conveniente di disporre anticipatamente del gran Premio del 1835 si concede 

solamente ad Ermogene Tarchioni Autore del Progetto A il gran Premio d'Architettura che doveva assegnarsi nel 1833” 

(ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 189). La richiesta di erogare il premio annuale destinato alla scultura che i professori 

ritengono rimarrà vuoto, a Passani viene riproposta anche il 10 aprile del 1835 ma Maria Luigia continua a dissentire 

(AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 97). Passani poi verrà nominato sovrintendente delle fabbriche di Colorno. 
400

 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 208-210. 
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concorrenti, il solito Giocondo Viglioli ed Enrico Bandini401, che passano entrambi la prova 

preliminare402 e a cui viene assegnato come tema per il dipinto finale un tema sacro, “il Samaritano che 

soccorre il Meschino, spogliato e ferito dai Malandrini, fra Gerusalemme e Gerico, secondo che narra il 

Vangelo di S. Luca al Capo X § 30, e seg:”403. 

Il parere della sezione di pittura, che ritiene meritevoli tutti e due i dipinti, uno apprezzato soprattutto 

per il colorito e l'espressione, l'altro per “la purità del disegno”, entrambi per la realizzazione del nudo e 

delle pieghe, di sommare al premio quello del concorso triennale che non si è svolto e di mandare a 

Roma entrambi i giovani404, non viene approvato da Maria Luigia che ordina di scegliere un unico 

vincitore. 

I vari professori allora, tra la composizione, il colorito e il gusto del dipinto n. 1 e l'espressione, 

l'impasto e la resa del paesaggio del n. 2, preferiscono quest'ultimo e Viglioli si aggiudica il pensionato 

a Roma405. 

Il suo dipinto (fig. 101), oggi in Galleria Nazionale406, viene quindi giudicato superiore. Gli accademici 

vengono colpiti soprattutto dall'espressione intensa e patetica del Giudeo, mentre quella del Samaritano 

viene considerata troppo fredda. Più che la composizione, abbastanza tradizionale nelle due figure in 

primo piano che appaiono forse sproporzionate, viene notato il paesaggio sullo sfondo: notevole in 

effetti è lo scenario rappresentato da Viglioli, con il cavallo di tergo legato a un tronco, gli alberi, le 

rocce, il sentiero su cui si allontanano i ladri che hanno derubato il Giudeo, l'ampia vallata con alti 

cipressi e colline sfumate d'azzurro. 

Contribuiscono al giudizio positivo anche la luce e l'impasto dei colori, il bell'incarnato del nudo, i 

colori caldi e i panneggi ben realizzati, anche se appare troppo complesso ed irreale quello del manto su 

cui giace il Giudeo, la cui posa ricorda quella classica del Gladiatore morente il cui gesso sappiamo 

essere tra quelli in uso in Accademia. 

Lo stesso tema del Buon Samaritano era stato assegnato al Concorso Clementino indetto dall'Accademia 

di San Luca nel 1824; è sorprendente la vicinanza del dipinto di Viglioli, per quanto riguarda la 

composizione e l'ambientazione della scena, ai due premiati a Roma in quell'anno, rispettivamente di 

Luigi Rubbio e Francesco Koeck (Roma, Accademia Nazionale di San Luca, inv. 18 e 214)407, mentre 

evidenti sono le differenze riguardanti l'espressività e l'incisività delle figure. 

Sempre il soggetto del Samaritano era stato scelto anche a Parigi nel 1826 per il concorso del bozzetto 
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 Riguardo al secondo concorrente, Antonio Musiari (A. Musiari, Scheda 608, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 

127) sostiene si tratti di Giovanni Gaibazzi che in effetti all'epoca dell'inizio del concorso non è ancora partito per Roma, 

ma sembra molto strano che il vincitore del concorso precedente possa partecipare e “rischiare” di vincere anche il 

premio successivo. Da un documento si apprende invece che il competitore di Viglioli è in realtà Enrico Bandini che 

vincerà il premio al concorso successivo. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 219-220. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 223-225. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 160. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 161. 
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 N. Moretti, Scheda 990, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 100. 
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 Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 376 e 380. 
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di composizione408 e verrà scelto a Brera per il premio Canonica del 1851, vinto da Baldassarre 

Verazzi409 e di nuovo a Parigi nel 1862 per la prova preliminare al Prix de Rome410. 

 

1835 

Nel primo concorso scolastico del 1835 il Corpo Accademico non ritiene nessuno degno del primo 

premio, mentre assegna la terza medaglia all'unico lavoro in plastica di Luigi Moruzzi e la seconda al 

disegno di Giovanni Riccò411, che, oggi in Accademia di Belle Arti (fig. 102), rappresenta il modello 

stante atteggiato da Tebaldi. 

La qualità dell'esecuzione è abbastanza buona, soprattutto per la resa anatomica della figura, ben 

proporzionata (nonostante forse la testa sia leggermente troppo grande) e definita in ogni particolare, 

mentre di notevole interesse è anche la scelta chiaroscurale, non eccessivamente contrastata ma giocata 

su leggeri trapassi di tinte, con l'accentuazione del tratteggio a carboncino nelle gambe e di quello a 

gessetto nel busto e sul volto. 

Ancora più deludenti sono i concorsi del nudo dipinto e della mezza figura che si svolgono in autunno: 

un solo alunno – di cui non si conosce il nome – si presenta e viene premiato per il nudo, “eseguito con 

più diligenza, e con effetti di studi meglio avveduti ed intesi”412. 

Nel 1835 si svolge anche il concorso annuale che, come voluto dalla duchessa, si apre per gli studenti di 

scultura, anche se il Corpo Accademico pensa non ci sia alcun aspirante pronto a concorrere413. 

Come previsto, i lavori preliminari dei due concorrenti, Gaetano Moruzzi e Francesco Pescatori414, sono 

giudicati “al tutto digiuni di tratti, acconci a muovere una lode od una speranza” e quindi non vengono 

ammessi alla prova finale415. 

In mancanza di concorrenti anche per il premio di intaglio in rame, si approfitta per indire un altro 

concorso che non ha ancora avuto luogo, quello di paesaggio416, a cui aspirano Carlo Meraga, Giuseppe 

Alinovi, Giuseppe Drugman e Luigi Superchi417. 

Dopo la prova preliminare, consistente nel dipingere un Albero in sei ore418, viene scelto il soggetto per 
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 Grunchec, Les concours d'esquisses cit., vol. II, p. 10. 
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 Atti dell'Imp. Regia Accademia delle Belle Arti in Milano, Milano, 1851, pp. 33-34. Il dipinto di Verazzi, da cui si nota 

l'influenza di Hayez di cui fu allievo, si trova nelle collezioni di Brera (C. Ferri, Scheda 756, in Pinacoteca di Brera. 
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 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., vol. II, pp. 259-262. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 239-241. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 260-262. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 241-243. 
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 Figlio e fratello di due scultori e plasticatori, Stanislao e Demetrio Pescatori, Francesco ottiene migliori risultati come 

pittore. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 250-251. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 258-259. 
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 Tutti e quattro chiedono, sostenuti da Toschi, il sussidio per procurarsi tele e modelli ma Maria Luigia lo concede 

solamente ad Alinovi e Superchi (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 189). 
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 All'Accademia Nazionale di Belle Arti è conservata una Palma tradizionalmente attribuita a Drugman, che è stata 

riconosciuta come la prova preliminare del concorso (G. Manfredi, Scheda 611, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 

128; La galleria delle Arti cit., p. 299) ma che in realtà si può considerare uno studio preparatorio per uno dei dipinti 

mandati da Roma.  



 

325 

la prova finale, Una caccia al cervo419, in cui sono piuttosto evidenti le preferenze dei due paesaggisti 

presenti all'epoca nel Corpo Accademico, Giuseppe Boccaccio e Claudio Salvatore Balzari420. Del 

primo confluisce nel tema la predilezione per il paesaggio romantico ed istoriato, per le vedute 

panoramiche, per l'analisi minuziosa delle piante e delle fronde e l'amore per i cavalli ereditato dai 

paesaggisti inglesi. Dal secondo deriva invece l'attenzione ai panorami montuosi e agli specchi d'acqua 

come mezzi pittoreschi per conferire “bellezza e varietà” al paesaggio. 

Il 7 marzo 1836 le prove che vengono esaminate sono solo tre421: il più ammirato è il dipinto n. 2 di cui 

si rileva la perfetta corrispondenza della composizione al soggetto e allo schizzo iniziale, di cui si 

apprezza “il gusto del disegno”, “la maestria del colorito”, la prospettiva aerea e l'espediente della 

nebbia sul fondo; anche il quadro n. 3 è abbastanza lodato per il “tuono caldo e armonioso”, mentre il n. 

4 per “la composizione tutta industre e spiccante”422. 

Il premio viene attribuito concordemente all'autore del dipinto n. 2 Giuseppe Drugman, la cui Caccia al 

cervo si trova al Liceo artistico “P. Toschi” (fig. 103): tale prova mostra evidenti i debiti del giovane nei 

confronti del maestro Boccaccio per l'impostazione panoramica del paesaggio con le piante 

minuziosamente descritte ad occupare gran parte della scena e i piani che digradano dolcemente verso il 

fondo fino a perdersi nella nebbiolina tanto apprezzata dai professori. Altri particolari che ricordano le 

opere del maestro sono il tronco secco rovesciato nella penombra del primissimo piano e le 

“macchiette”, realizzate ancora con una certa ingenuità e nettamente subordinate al paesaggio. 

È un dipinto di impostazione tradizionale, giocato sul digradare dei piani prospettici e sulla centralità del 

dato arboreo a formare quinte teatrali ai lati della scena che guidano l'occhio verso il fondo, in cui la 

presenza delle macchiette ha la sola funzione di “animare” il paesaggio con il colore e il movimento. 

Nel complesso la tela sorprende per la perizia tecnica già posseduta a quest'epoca dal Drugman che 

anche dopo il soggiorno romano farà della “diligenza” e della “minuzia” nella rappresentazione del 

vero, la sua cifra stilistica. 

 

1836 

Nel 1836 oltre alla proclamazione di Drugman e ai concorsi scolastici in cui per il nudo disegnato 

ricevono la prima medaglia Giovanni Riccò e la terza Carlo Garbarini, e per la mezza figura viene 

premiato Gaetano Signorini423, si svolge un altro concorso annuale destinato alla pittura. 

I quattro aspiranti, Gaetano Signorini, Stefano Ferretti, Enrico Bandini424 e Bernardino Pollinari, 

passano tutti la prova del bozzetto di composizione, che prevede “un Gruppo, figurante un particolare di 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 164. 
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 C. Cavalieri Maucci, Giuseppe Drugman, pittore di “paese” in Parma, in “Aurea Parma”, 1980, III, pp. 241-267. 
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 Superchi nel frattempo si è ritirato dal concorso per malattia. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 169. 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 298-301; ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 189. 
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 Bandini, a causa di impegni, chiede che come prova preliminare venga tenuta buona quella che lo fece ammettere al 

concorso del 1834 ma il Corpo Accademico ovviamente rifiuta. 



 

326 

una pestilenza diffusa in una popolazione”425, tema di stampo fortemente sentimentale e adatto ad 

esprimere drammaticità attraverso le figure e il nudo, e si cimentano per il dipinto con un soggetto di 

storia romana: L'Uccisione di Pompeo, mentre che, fuggente dalla rotta di Farsaglia, è per approdare 

alle spiagge egizie. 

La sezione di pittura, formata da Callegari, Carra, Campana, Tebaldi, Plancher, Borghesi e Toschi, si 

esprime a favore del dipinto n. 1, apprezzato per la composizione, le figure e i panneggi e per il “senso 

di verità” che lo contraddistingue. Il n. 2 si è ritirato, del n. 3 si loda il colorito lucido e trasparente ma si 

riconosce nel complesso “un gusto falso ed esagerato” che lo rende disarmonico, mentre il n. 4, che ha 

“poca nobiltà e poca espressione nella composizione”, viene apprezzato per il colorito “vero e succoso” 

e per l'armonia generale del quadro426. 

Il premio va dunque al dipinto n. 1 di Enrico Bandini (fig. 104), “non ostante che sia poco finito, e 

particolarmente le estremità inferiori ed il fondo”427, che è ancora nelle collezioni della Galleria 

Nazionale428. 

Si segnala principalmente per le fattezze di Pompeo che riprendono quelle di Napoleone, somiglianza 

ignorata dal Corpo Accademico429, che si può ricollegare all'analogo esempio offerto da Scaramuzza nel 

suo San Napoleone martire430 dipinto per l'ufficiale Varron l'anno prima, segno che i due pittori, legati 

da stretta amicizia, condividevano evidentemente anche la fede bonapartista e un non tanto velato 

sentimento antiaustriaco e democratico431. 

Il protagonista è collocato al centro della scena, sulla nave, mentre tenta di coprirsi il volto con l'orlo del 

mantello bianco; accanto a lui due uomini sguainano i pugnali per ucciderlo: uno, coperto da un 

mantello marrone, lo blocca tenendogli il braccio, l'altro in armatura, elmo e manto rosso, lo raggiunge 

alle spalle. Sulla stessa nave sono presenti altri tre uomini, di cui uno nudo di schiena seduto sul bordo; 

a destra un'altra nave è piena di soldati, mentre sullo sfondo si scorgono il mare e un porto in 

lontananza. 

È evidente lo studio dal vero fatto da Bandini sulle figure, sui panneggi e sul colore che dona una 

discreta verosimiglianza alla scena, come notato dai professori. 

 

1837 

Nel 1837 il gran premio di architettura non viene assegnato per mancanza di concorrenti e si decide di 

usarlo per Gaibazzi, Tarchioni e Viglioli affinché possano rimanere a Roma altri sei mesi. 
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Si svolgono invece con qualche successo i concorsi scolastici: per la mezza figura dipinta si premia 

l'unico concorrente, Giovanni Riccò, lodato per il buon disegno e la qualità del dipingere; per il nudo 

dipinto, che ha visto sfidarsi due concorrenti, apprezzati uno per “la correzione del disegno” e l'altro per 

la “leggiadra trasparenza delle tinte”, viene preferito il primo, Francesco Pescatori432. 

Toschi trasmettendo questo giudizio a Cocchi, esprime la sua soddisfazione nel constatare che sono i 

migliori concorsi da molti anni e che i due giovani lasciano bene sperare per il futuro433. 

Meno soddisfacenti risultano le prove presentate per il concorso del nudo disegnato che, nonostante “la 

buona intenzione” e le corrette proporzioni, mostrano in generale poca “finitezza ne' Nudi” e 

un'esecuzione poco accurata “delle estremità, specialmente delle mani e de' piedi”434. Per “buon garbo 

nell'esecuzione, ed alquanta nettezza di contorni” vengono premiati con la seconda e la terza medaglia i 

disegni di Deogratias Lasagna e Girolamo Fanti. 

 

1838 

Nel 1838 si svolgono sia i concorsi scolastici che quello annuale destinato di nuovo alla pittura. 

Per quanto riguarda i primi, i premiati sono Francesco Pescatori per la mezza figura, giudicato superiore 

agli altri “per la verità delle tinte, e del disegno”, Giuseppe Bissoli per il nudo dipinto, “per la 

convenienza dell'insieme” e per il colorito, Camillo Porcelli ed Enrico Barbieri per il nudo disegnato, a 

cui sono aggiudicate rispettivamente la seconda e la terza medaglia435. 

I loro disegni, che si conservano in Accademia Nazionale di Belle Arti, rappresentano il modello stante 

di spalle, atteggiato da Stanislao Campana; più debole quello di Barbieri (fig. 105) che presenta qualche 

sproporzione nella vita troppo stretta, decisamente più corretto quello di Porcelli (fig. 106) che rende 

bene l'anatomia della figura e crea un bel gioco chiaroscurale di leggeri passaggi di tono tra le gambe 

più ombreggiate e la schiena illuminata. 

Per quanto riguarda il concorso annuale di pittura, l'unico iscritto è Cesare Beseghi che dopo aver 

superato la prima prova, uno schizzo sul tipico soggetto accademico di Caino e Abele436, si cimenta per 

il dipinto finale con un soggetto mitologico, tratto dal decimo libro delle Metamorfosi di Ovidio: 

“Apollo, mentre che sostiene il morente Giacinto, il quale, corso a raccogliere il disco lanciato in alto 

dal Nume, n'è duramente colpito al volto nell'atto che quello giù cade”437. 

La sua prova viene giudicata positivamente per “la composizione avveduta”, lo stile delle figure e dei 

panneggi, l'espressione, “l'effetto e l'armonia”, nonostante la mancanza di studio dei particolari e delle 
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 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 360-361. Lo stesso tema era stato dato a Brera nel 1823 per il concorso di 

scultura e il gruppo in terracotta risultato vincitore era quello del veronese Alessandro Puttinati (Atti della C. R. 

Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grand'aula del C. R. Palazzo delle Scienze e delle Arti in 

Milano, Milano, 1823, pp. 32 e 38-39), oggi alla Galleria d'arte moderna di Milano. 
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estremità438 e di verità del colorito439. 

Il quadro (fig. 107), in Galleria Nazionale440, per Musiari “denuncia un talento modesto, incerto tra il 

verismo dei modi e la dignità tragica implicita nel soggetto”441. In effetti mostra evidenti i pregi e 

soprattutto i difetti riscontrati dai professori. La composizione è equilibrata, con le due figure spostate 

leggermente a sinistra, con un fitto gruppo di alberi scuri alle spalle che mette in evidenza i loro corpi 

seminudi, per lasciare libera la veduta del paesaggio sul fondo, illuminato dalla luce crepuscolare. Non 

particolarmente riuscita appare l'espressione, un po' forzata soprattutto sul volto di Apollo e non pochi 

difetti si colgono nella posa di quest'ultimo che è in piedi ma sostiene Giacinto con il ginocchio. In 

generale le figure appaiono goffe e legnose, mentre più naturalistici sono i panneggi, quello rosso che 

mette in evidenza i corpi nudi e quello blu a terra dove si scorgono anche la faretra di Apollo e il disco. 

Nella composizione si può ravvisare una certa dipendenza da quella di omonimo soggetto realizzata in 

affresco da Andrea Appiani per villa Sannazzaro (1795-1800), in cui Apollo sostiene il corpo di 

Giacinto sullo sfondo di un paesaggio442. Nell'interpretazione di Beseghi si perde però il carattere 

neoclassico dell'immagine a favore di un vago ascendente purista che si chiarirà nelle opere da lui 

realizzate dopo il soggiorno romano. 

 

1839 

Nel 1839 l'Accademia dovrebbe distribuire i premi scolastici e il gran premio di scultura. 

Per quanto riguarda i concorsi del nudo disegnato, del nudo dipinto e la mezza figura dipinta, la 

situazione non è molto rosea: su cinque premi possibili infatti, ne viene assegnato solamente uno, quello 

della mezza figura a Bissoli, in considerazione della “diligenza dell'opera” e del “vago smalto che 

presenta il colorito”443, mentre si concede un premio d'incoraggiamento di sessanta lire per l'ornato 

applicato alle arti meccaniche, a Domenico Moretti444. 

Il concorso di scultura invece come negli anni precedenti rimane senza partecipanti e in alternativa il 

Corpo Accademico decide di aprire quello di architettura, scuola con il più alto numero di allievi pronti 

a sostenere l'impegno del pensionato. 

Alla prova preliminare, per cui viene scelto un soggetto già utilizzato per il concorso interno di dieci 

anni prima, Un caffè445, si presentano Pietro Corneli, Luigi Rondani e Giambattista Barborini ma solo 
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 Nel monito a studiare più accuratamente il vero e nel rimprovero per le estremità non finite, Musiari ha visto un'ulteriore 

prova del “grande equivoco che afflisse l'insegnamento accademico per tutto il corso del secolo”, del contrasto tra la 

ricerca di soluzioni personali da parte degli artisti e il continuo invito dei professori “all'ipercorrettismo del finito” e allo 

studio del modello in posa (Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 102). 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 199. 
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 N. Moretti, Scheda 999, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 106. 
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 A. Musiari, Scheda 614, in Maria Luigia donna e sovrana. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 129. 
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 Un disegno riproducente solo le figure è alla Galleria d'arte moderna di Milano. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 212. 
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 AAPr., Carteggio 1839, b. 26, nn. 37, 138. 
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 Vedi Appendice AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 38-41. 

 Il tema del caffè viene proposto più di una volta sia a Roma che a Bologna. All'Accademia di San Luca era stato dato per 

il concorso speciale del 1812, vinto da Luigi De' Medici, come saggio scolastico nel 1825, ad Alessandro Chinozzi (I 

disegni di architettura cit., vol. I, pp. 71 e 74, tavv. 1923-1928 e 2021), per la prova ex-tempore del concorso Balestra 
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gli ultimi due la superano. 

Le loro prove sono ancora conservate al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 454, 425 e 426): la prima (fig. 

108) che riunisce pianta e prospetto dell'edificio, si può attribuire a Rondani, mentre le altre due (figg. 

109-110) si possono riconoscere, in base a confronti calligrafici, come quelle di Barborini, che ha 

separato i due disegni dell'edificio. 

Tra i diversi progetti proposti per la prova finale, un Bazar, una Dogana, un Monte di Pietà, una Sala da 

lavoro e Un palazzo comunale446, i professori estraggono quest'ultimo, già comparso a Roma nel 

1825447. 

Il 20 febbraio i due progetti vengono esaminati e in base ai giudizi molto dettagliati dei professori 

componenti la sezione di architettura448, si decide di assegnare il premio al n. 2 corrispondente a Luigi 

Rondani. 

Del suo progetto, in origine composto da sette tavole, se ne sono conservate quattro al Liceo artistico “P. 

Toschi” (inv. 274, 275, 276 e 277): sono relative rispettivamente a due planimetrie (figg. 111-112), 

organizzate simmetricamente attorno a due cortili rettangolari, alla sezione longitudinale (fig. 113) che 

mostra al centro la grande torre civica e a quella trasversale (fig. 114) con in evidenza l'atrio di 

proporzioni classiche; mancano le tavole n. III, IV e VII, relative probabilmente ai prospetti e ai 

particolari architettonici. 

Quello che si nota è che Rondani, pur avendo a disposizione un tema che potrebbe portarlo ad usare uno 

stile storico, magari ispirato al Medioevo, sceglie di mantenersi ancorato allo stile neoclassico preferito 

dai maestri, riempiendo il suo palazzo di soffitti a cassettoni, colonne e statue. 

 

1840 

Nel 1840 viene aperto un nuovo concorso annuale per la pittura a cui si presenta un unico concorrente, 

Bernardino Riccardi che nella prima prova si cimenta con Caracalla che uccide il fratello Geta fra le 

braccia della madre Giulia Domna449, un tema antimonarchico, apparso tre volte in un concorso 

parigino, nel 1791450, nel 1802451 e nel 1833452, a Brera per il disegno di figura nel 1823453 e che tornerà 

                                                                                                                                                 
del 1838 e del concorso Clementino-Pellegrini del 1851 (Le scuole e le scuole parlanti cit., pp. 400-401, 406). 

 Ai concorsi curlandesi di Bologna invece esce due volte: la prima volta per il piccolo premio del 1847, “Una caffeaus di 

prospettiva ad un giardino”, vinto da Giovanni Calza, la seconda per quello del 1861, “Un caffè isolato in un pubblico 

passeggio”, vinto da Publio Corelli (I concorsi curlandesi cit., pp. 52 e 55). 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 211. 
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 Come saggio scolastico di Pietro Parisotti (I disegni di architettura cit., vol. I, p. 75, tav. 2023). 
448

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 217. 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 87-89. 
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 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 102. 
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 Come prima prova preliminare al Prix de Rome (Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., vol. II, p. 27).  
452

 Al concorso del bozzetto di composizione vinto da Eugène Roger (Grunchec, Les concours d'esquisses cit., vol. I, p. 78, 

vol. II, pp. 10, 34). 
453

 Il soggetto era stato così spiegato: “Geta, entrato nelle camere di Giulia per un disposto abboccamento col fratello 

Caracalla, è da questo assalito unitamente ai centurioni di lui seguaci ivi nascosti, e ricorre alle materne braccia, ove 

viene trucidato”; il concorso era stato vinto dal milanese Sigismondo Nappi (Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti 

di Milano: discorsi letti nella grande aula del Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1823, pp. 33, 40-41). 
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ancora, nella variante di Caracalla perseguitato dallo spettro del fratello, a Roma nel 1866454. 

Questa e l'altra prova consistente in un nudo dipinto vengono molto lodate dal Corpo Accademico, così 

che Riccardi viene ammesso alla prova finale il cui soggetto, Socrate che difende Alcibiade455, 

comparso qualche anno prima in un concorso a Parigi456, è come al solito tratto dalla storia greca. 

In considerazione delle evidenti qualità – la composizione, la “chiarezza nell'espressione del soggetto 

proposto”, il chiaroscuro e il colorito – che superano i difetti comunque riscontrati, derivanti da un poco 

accurato studio del vero “sì nel disegno che nel colorito”457, il dipinto di Riccardi (fig. 115) viene 

premiato. 

Di pertinenza della Galleria Nazionale, è in deposito dal 1939 all'Ambasciata italiana ad Amsterdam458. 

Dalle fotografie in bianco e nero purtroppo non si può valutarne la qualità coloristica ma solo quella 

compositiva: ancora debitori della cultura neoclassica di riferimento, anche per la scelta del soggetto, 

sono l'impostazione della scena di battaglia in primo piano e il paesaggio classico sullo sfondo, così 

come la figura di Alcibiade ferito giacente a terra con espressione sofferente. 

Sempre nel 1840, il Corpo Accademico assegna anche due premi scolastici, quello del nudo dipinto a 

Deograzias Lasagna, il cui esperimento viene trovato “condotto con qualche talento, con buone tinte, e 

con franchezza di pennello”459, e uno d'incoraggiamento concesso allo studente di plastica Giuseppe 

Carpi460. 

 

1841 

Nel 1841 finalmente si svolge di nuovo il concorso triennale che nelle ultime due edizioni era rimasto 

senza aspiranti. 

Questa volta, con il soggetto Elena giocata ai dadi da Teseo e Piritoo, per cui si consiglia il Dizionario 

delle favole di Millin461, si presenta un unico dipinto462. Dei cinque professori della sezione di pittura, 

Tebaldi è l'unico che non lo giudica degno del premio perché “mal disegnato”, Borghesi, nonostante lo 

trovi “un po' freddo”, ne apprezza la composizione, il disegno e il colorito, Callegari, Bandini e Toschi 

lo giudicano “disegnato con fino senso del vero e con molto buon gusto”463. 

Anche Morini, Campana e il resto del Corpo Accademico sono d'accordo nell'assegnare il premio al 

concorrente, che altri non è se non l'alunno dell'Accademia Francesco Pescatori464. 
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 Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 423-424. 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 89-91. 
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 Come tema del bozzetto di composizione del 1835, vinto da Jean-Baptiste Guignet (Grunchec, Les concours d'esquisses 

cit., vol. I, p. 81, vol. II, pp. 10 e 35-36). 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 224. 
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 E. Pomelli, Scheda 1010, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 114. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 223. Il nudo dipinto è l'unico dei tre premi scolastici che viene assegnato, mentre per 

il nudo disegnato e la mezza figura non viene trovato alcun concorrente degno. 
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 AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 85; ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 196. 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 83-84. 
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 Distinto dal motto “Sempre fu con lui la fortuna”. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 232. 
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 Nel trasmettere questa deliberazione dell'Accademia a Pazzoni, Toschi si lamenta aspramente del comportamento tenuto 

dall'unico professore (Giovanni Tebaldi) che ha dato parere negativo all'assegnazione del premio a Pescatori, a suo 
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Il quadro è tutt'ora conservato in Galleria Nazionale, insieme al relativo bozzetto465, uno dei pochissimi 

rimasti dei dipinti realizzati per i concorsi accademici. 

Il dipinto testimonia quelle capacità che valgono al pittore le lodi del Corpo Accademico e le numerose 

commissioni ricevute da Maria Luigia. Nonostante il tema classico e i modelli di riferimento 

tipicamente neoclassici, come il saggio di identico soggetto del pensionato bolognese Giuseppe 

Guizzardi del 1807466, gli affreschi romani di Palagi del 1812, la cui versione su tela era stata esposta a 

Brera nel 1818 con grande successo467 e il dipinto di Odorico Politi del 1830468, Pescatori non ne dà 

un'interpretazione neoclassica ma romantica. 

Grande attenzione è infatti posta sulla situazione emotiva rappresentata nel quadro, specialmente 

sull'espressione afflitta di Elena, figura femminile di ispirazione purista, e sulla delusione di Piritoo. 

Ben calibrata è anche la composizione con la giovane al centro, seminuda, portata via da Teseo e con 

Piritoo ancora inginocchiato a terra accanto ai dadi con cui ha perso la possibilità di sposarla; la scena è 

ambientata in un bellissimo paesaggio, di ispirazione veneta, illuminato da una luce calda che colpisce e 

mette in risalto i corpi nudi dei personaggi. 

Il bozzetto (fig. 116) presenta la stessa composizione ma tracciata con pennellate rapide e libere, dando 

così l'idea dell'iter progettuale seguito da Pescatori che in prima istanza definisce per macchie di colore 

la posizione delle figure e la loro relazione con il paesaggio, non curandosi della finitezza del tratto e poi 

rifinisce il quadro determinando l'espressività dei personaggi e utilizzando una tecnica precisa a 

velature. Scrivendo a proposito del bozzetto in occasione della mostra del 1992, Musiari ne ha notato “la 

tendenza di Pescatori al recupero di Correggio, riletto in chiave romantica e adattato in modo originale 

ad un tema di molta fortuna”469. 

Per quanto riguarda i concorsi scolastici anche il 1841 non è un anno ricco di soddisfazioni per il Corpo 

Accademico che premia solo due alunni, Emilio Rondani per il nudo disegnato ed Enrico Barbieri per il 

nudo dipinto470, mentre assegna un premio d'incoraggiamento da cinquantaquattro lire all'alunno di 

scultura Francesco Guastalla che ha presentato un saggio in gesso rappresentante il ritratto di un 

giovane, trovato dal Corpo Accademico “lavorato con sentimento e con diligenza”471. 

Di Rondani si sono conservati tre disegni all'Accademia Nazionale di Belle Arti: rappresentano il primo 

(fig. 117) un modello seduto abbracciato ad una croce, atteggiato da Callegari, il secondo (fig. 118) il 

                                                                                                                                                 
parere “contro coscienza, per servire a poco generose personalità” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 233). 
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 A. Musiari, Schede 1015 e 1016, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 

117-118. 
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 E. Farioli, C. Poppi, Bologna 1804-1813: un'Accademia napoleonica fra tradizione e rinnovamento, in “Ricerche di 

Storia dell'Arte”, 1987, 33, pp. 49-70. 
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 F. Mazzocca, La pittura dell'Ottocento in Lombardia e S. Susinno, La pittura a Roma nella prima metà dell'Ottocento, 

entrambi in La pittura in Italia. L'Ottocento cit., I vol., pp. 399-430, 87-155. 
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 Esposto all'Accademia di Venezia nel 1830 e a Brera nel 1831, oggi si conserva al Museo Civico di Treviso, mentre una 

replica è al Museo Civico di Pordenone. Valse al suo autore la nomina a professore di pittura dell'Accademia veneziana, 

al posto del defunto Teodoro Matteini. 

 Si veda Scheda 118, in Il Veneto e l'Austria cit., pp. 184-185. 
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 A. Musiari, Scheda 615, in Maria Luigia donna e sovrana cit., pp. 129-130. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 237; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 150; ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 199. 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 151-153; ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 199. 
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modello stante, atteggiato da Campana, il terzo (fig. 119) il modello stante con le gambe divaricate, 

atteggiato da Morini. Tutti e tre si segnalano per la definizione anatomica delle figure, corretta e ben 

proporzionata, con le estremità perfettamente definite in scorcio, per il chiaroscuro, più contrastato nel 

primo disegno, più sfumato negli altri, senza eccessivi contrasti ma con leggeri trapassi tonali tra le parti 

ombreggiate e tratteggiate a carboncino e quelle illuminate con il gessetto bianco. Interessanti sono poi i 

volti dei tre modelli: quello del primo parzialmente coperto dal braccio, con lo sguardo abbassato 

davanti alla croce ma comunque illuminato dal fascio di luce proveniente dall'alto; quello del secondo 

molto caratterizzato; quello del terzo coperto da un folto ciuffo di capelli neri. Tali caratteristiche 

rivelano come ormai a quest'epoca non si richieda più agli allievi di idealizzare le fattezze del modello, 

come alla fine del Settecento e all'inizio dell'Ottocento, ma di ritrarlo con il suo volto reale. 

Il concorso annuale del 1841 dovrebbe essere destinato alla scultura ma come negli ultimi anni, anche 

questa volta Bandini fa presente all'Accademia che nessuno dei suoi alunni parmensi è pronto per 

partecipare con successo al concorso, gli unici due essendo Aleotti che è “estense” e quindi non può 

aspirare al premio e Guastalla che è ancora troppo giovane per andare a Roma in balia di se stesso472. 

I professori decidono allora di aprire il concorso di intaglio in rame che non è mai stato conferito e 

propongono nuove modalità per espletare il concorso: invece di far incidere un nudo e di premiare il 

vincitore con il soggiorno a Roma, il Corpo Accademico ritiene soluzione migliore quella di richiedere 

l'intaglio di un'opera di “Classico Autore” mai incisa prima, di lasciare due anni di tempo ai concorrenti 

per terminarlo, di non porre limiti di età e di premiare il vincitore semplicemente con la somma in 

denaro stabilita473. Questa idea però non incontra il favore della duchessa e il premio annuale del 1841 

resta vacante. 

 

1842 

Nel 1842 invece si svolgono sia i concorsi scolastici che quello annuale destinato alla pittura. 

Per i primi vengono premiati il nudo in plastica di Francesco Guastalla con la seconda medaglia, per il 

“maggiore sentimento del vero” da lui espresso rispetto agli altri, il nudo disegnato di Lodovico Bigola, 

“condotto con alquanta facilità”, con la terza e la mezza figura dipinta di Lasagna, “lodevole per 

diligenza di studio”474. 

Di queste opere premiate, si sono conservati solamente due disegni di Bigola, all'Accademia Nazionale 

di Belle Arti. Il primo (fig. 120) rappresenta il modello nudo stante con le gambe divaricate e un braccio 

alzato, atteggiato da Campana, e dimostra le buone qualità grafiche di Bigola nella resa corretta 

dell'anatomia della figura, nella definizione precisa delle estremità in scorcio, nel chiaroscuro sfumato, 

nella bella caratterizzazione del volto. Il secondo (fig. 121), di buonissima qualità, riprende il modello 

stante con la schiena appoggiata ad una trave, con le mani legate e la testa reclinata sul petto, una sorta 
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 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1896. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 234. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 245. 
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di Cristo alla colonna ma senza corona di spine, atteggiato da Tebaldi. 

Per il concorso di pittura si presenta un unico aspirante, Enrico Barbieri che, superata la prova 

preliminare consistente in uno schizzo del soggetto ariostesco Angelica e Medoro475, – la cui scelta si 

spiega con la moda molto diffusa in Italia per i temi tratti dai poemi di Ariosto e Tasso, iniziata con la 

decorazione del Casino Massimo a Roma da parte dei pittori Nazareni476 – viene ammesso alla prova 

finale. Per questa è scelto l'episodio “dell'Apostolo Tommaso in atto di porre il dito nel trafitto costato 

di Gesù Cristo, all'oggetto di convincersi per se medesimo che quegli era veramente il Redentore 

risurto”477, un tema sacro e non mitologico o di storia antica, scelto in ottemperanza al modello purista 

ormai imperante ma probabilmente anche per compiacere il gusto della duchessa, sempre più devota ed 

attaccata alla fede, come dimostrano le tantissime opere di soggetto religioso commissionate ai pittori 

del ducato. 

La prova di Barbieri, sebbene agli occhi dei professori presenti molte mancanze nel disegno e nelle 

forme poco nobili delle figure, viene premiata in considerazione delle qualità compositive e 

coloristiche478. 

Il dipinto (fig. 122) è di proprietà della Galleria Nazionale di Parma ma si trova in deposito presso 

l'Ambasciata italiana ad Amsterdam479. Dalle foto in bianco e nero si evince l'essenzialità della scena 

rappresentata da Barbieri che colloca le figure di Cristo e Tommaso in un ambiente spoglio e semplice 

di cui è visibile solo il pavimento a mattonelle e una colonna. 

I professori, tutti campioni di cultura neoclassica, definiscono troppo poco nobili le figure, forse 

cogliendone la forte componente naturalistica, un carattere quasi nazareno per loro troppo accentuato. 

 

1843 

Come ormai ogni anno, anche i concorsi scolastici del 1843 sono abbastanza deludenti per il Corpo 

Accademico che non premia nessuno per il nudo dipinto e la mezza figura, mentre assegna solamente la 

prima medaglia del nudo in plastica al lavoro di Francesco Guastalla e la seconda del nudo disegnato a 

Bigola480. Il suo disegno (fig. 123), rappresentante il modello in piedi atteggiato da Campana, è ancora 

conservato all'Accademia Nazionale di Belle Arti e mostra un evidente progresso rispetto ai due 
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 Il tema, già trattato da Andrea Appiani e molto diffuso nel periodo romantico, era stato assegnato a Brera nel 1825 per il 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 247. 
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 P. Sivieri, Scheda 1021, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 121. 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4., b. 268, pp. 244-253. 
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dell'anno prima, per la resa perfetta del corpo e l'effetto chiaroscurale ottenuto con il tratteggio a 

carboncino e a gessetto bianco. 

Un altro allievo viene però autorizzato a recarsi fuori Parma per un soggiorno di studio: si tratta di 

Demetrio Pescatori, fratello di Francesco, destinato a diventare non uno scultore ma un preparatore e 

sbozzatore di marmi, che grazie all'interessamento di Bandini e Toschi viene mandato a Carrara proprio 

per impratichirsi nell'abbozzo dei marmi e nel riconoscere le loro qualità, a patto di inviare a Parma dei 

lavori attestanti i suoi studi481. 

Il 22 luglio 1843, data di un certificato di Toschi che lo riguarda, Pescatori si trova sicuramente già a 

Carrara e in novembre arriva alla dogana una medaglia in marmo rappresentante Maria Luigia inviata da 

lui come saggio482: si tratta di un originale di Bosio dell'inizio del secolo, adattato dal giovane in forma 

di medaglia che oggi si trova alla Galleria d'Arte Moderna di Firenze483. 

Più soddisfacente dei concorsi scolastici si rivela il concorso annuale aperto questa volta per 

l'architettura, a cui accedono due soli concorrenti, Giambattista Barborini e Pier Luigi Montecchini, 

dopo aver superato la prova preliminare riguardante “la parte interna di una Cappella privata in un 

palazzo Reale, con solo un altare: pianta ed elevazione”484. 

Per il progetto finale viene invece scelto un edificio destinato sia a scopi militari che formativi, Un 

collegio militare485. La difficoltà del progetto richiesto determina la non perfetta riuscita dei disegni a 

cui il Corpo Accademico non risparmia critiche, specialmente per le proporzioni degli alzati, l'eccesso di 

decorazione e i difetti nella distribuzione486. 

Si decide comunque di assegnare il premio a Barborini, mentre anche Montecchini viene lodato “per 

l'attitudine e i buoni principii di cui ha dato prova in simil esperimento”. 

Purtroppo del progetto vincitore è rimasta una sola tavola, al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 288), 

rappresentante una sezione trasversale del Collegio Militare (fig. 124): un grande cortile a due livelli 

presenta al centro un imponente ingresso ad ordine gigante ionico, sovrastato da statue togate, a ribadire 

l'orientamento classicista del giovane allievo e di tutta la scuola di architettura parmense. 
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 Un Collegio militare sarà anche il tema del grande premio di architettura del concorso curlandese di Bologna del 1865, 
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1844 

Nell'estate del 1843 il Corpo Accademico aveva stabilito il soggetto per il concorso triennale dell'anno 

successivo, scegliendo un argomento alfieriano già proposto due volte ma mai riuscito: Re Saul al 

Campo di Gelboè, e David e Micol conversi ad addolcirne le furie487. 

Al concorso si presentano due quadri: il primo, apprezzato per “il lavoro del pennello”, viene scartato 

dal premio per le mancanze nel disegno, mentre l'altro, di cui guarda caso è autore l'alunno 

dell'Accademia Cesare Beseghi, è preferito per la buona composizione e l' “efficace studio del vero 

nell'espressione, nel colorito, e nel disegno”488 e viene premiato489. 

Il dipinto (fig. 125), oggi in Galleria Nazionale490, mostra in effetti i progressi compiuti dal pittore dopo 

il ritorno da Roma. 

Pur rimanendo nell'ambito di uno stile convenzionalmente classico, con tiepide aperture romantiche, il 

quadro è ben strutturato ed equilibrato nella composizione e nella disposizione delle tre figure che 

occupano bene lo spazio (nonostante un'evidente sproporzione tra David e gli altri), mentre maggiore 

sicurezza è ravvisabile nella buona ricostruzione ambientale (un'ampia tenda con un prezioso tappeto 

rosso, mobili e vari oggetti come la corona di Saul, lo scudo e la lancia) e nello sfondo paesaggistico in 

cui si intravedono un'infilata di tende bianche e una palma. 

Ancora legate a moduli classicistici sono le figure che però non mostrano un'espressività confacente 

all'episodio rappresentato, mantenendo una certa freddezza e staticità nei volti e nei gesti. 

Cromaticamente la tela che presenta una stesura ricca e brillante, si segnala per l'accostamento delle 

tinte: il rosso di Saul, il tessuto dorato e ricamato di Micol, la tunica viola e il manto blu di David che 

risaltano sul fondo scuro della tenda. Godi491 e Musiari492 vi hanno visto riferimenti al Romanticismo 

lombardo della scuola di Hayez che in effetti il pittore aveva avuto modo di studiare nel 1832 durante il 

suo soggiorno milanese. 

Analogo soggetto, però ispirato al Libro dei re piuttosto che alla tragedia di Alfieri, viene proposto sia a 

Brera per il concorso di pittura del 1835, vinto dall'allievo di Palagi Carlo Bellosio493, sia a Roma al 

Concorso Clementino-Pellegrini del 1857, in cui risulterà vincitore Cesare Fracassini con una versione 

molto più dinamica ed espressiva rispetto a quella del Beseghi (Roma, Accademia Nazionale di San 
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Luca, inv. 21)494. 

I concorsi scolastici del 1844 sono solo parzialmente positivi: vengono proclamati tre vincitori per il 

nudo disegnato, Lodovico Bigola, Agostino Ferrarini (in plastica) e Francesco Rivara, ma nessuno dei 

concorrenti al nudo dipinto e alla mezza figura è ritenuto degno di un premio495. 

I due disegni di Bigola e Rivara sono all'Accademia di Belle Arti e raffigurano il modello di spalle, 

atteggiato da Morini: entrambi (figg. 126-127) sono di altissima qualità per le belle proporzioni e per il 

chiaroscuro ottenuto non con forti contrasti ma con passaggi tonali attraverso sfumature e tratteggi a 

carboncino e gessetto. 

Vengono inoltre assegnati due premi d'incoraggiamento: uno a Bernardo Invernizzi per il fregio da lui 

dipinto a chiaroscuro sull'intonaco di calce496 e un altro al giovane studente di paese Alberto Pasini, 

autore di due paesaggi all'acquerello realizzati sotto la direzione dell'Alinovi, lodato dai professori “sì 

per la diligenza con cui eseguì i mentovati disegni e sì per la sceltezza delle cose che prende ad 

imitare”497. 

Il premio annuale del 1844 si dovrebbe destinare alla pittura ma per la mancanza di concorrenti il Corpo 

Accademico, “considerando che la scuola d'Architettura è la sola che presentemente abbia giovani i 

quali siano in grado di approfittare del gran premio annuale”498, propone a Maria Luigia di concederlo 

agli architetti. 

La mancanza di allievi di pittura in grado di gareggiare è sintomatica del lento declino che sta subendo 

questa scuola, declino causato per Musiari dall'incapacità degli insegnanti di attirare e formare i giovani 

e dal continuo mutare delle figure di riferimento (Martini, Pasini, Borghesi, Tebaldi e Boccaccio)499. In 

questi anni sono quindi le altre scuole, l'architettura e finalmente la scultura, a dare maggiori 

soddisfazioni ai professori. 

Al concorso di architettura partecipano due aspiranti, Montecchini e Mansueto Guardasoni, a cui viene 

richiesto come prova preliminare di delineare la pianta e gli alzati di un Tribunale500. Questo si evince 

dalle annotazioni presenti su un disegno conservato al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 416), firmato da 

Montecchini e datato 30 novembre 1844, riproducente parte della planimetria e della sezione 

dell'edificio (fig. 128). La pianta si presenta molto articolata per uno schizzo di questo genere, mentre la 

sezione trasversale dell'aula di dibattimento principale è coperta a cupola e botti a cassettoni e mostra 

alcune sculture togate. 
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Tra i due progetti finali, per cui è stato scelto un soggetto suggerito da Gazola, Un'abbazia501, la sezione 

di architettura preferisce quello di Pierluigi Montecchini, per la pianta “chiara e regolare”, le “forme 

utili” delle parti principali dell'edificio, il carattere “convenevole” delle decorazioni, mentre del progetto 

di Guardasoni si critica la confusione della pianta, il difetto delle luci e la decorazione “sconvenevole” 

al soggetto502.  

Dei quattro disegni originari di Montecchini uno solo si è conservato al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 

294) e mostra due sezioni trasversali e il prospetto principale (fig. 129) del grande complesso monastico 

pensato dal giovane architetto che a quest'epoca dimostra di avere già ben presenti gli esempi 

dell'architettura sacra quattrocentesca. 

 

1845 

I concorsi scolastici del 1845 sono come al solito molto deludenti: tra tutti gli allievi che si sono 

presentati viene premiato solo Emilio Rondani, sia per il nudo dipinto che per la mezza figura, 

nonostante qualche difetto nel disegno riscontrato nelle sue prove503. 

Vengono però assegnati due premi d'incoraggiamento agli allievi di paese, Giuseppe Contini504 e Luigi 

Marchesi, quest'ultimo autore di un paesaggio ad olio, metà d'invenzione e metà preso dal vero, di cui il 

Corpo Accademico ha notato la “verità delle forme e delle tinte”, il “vago effetto”, l'“armonia 

dell'opera” e la “diligenza con cui fu condotto”505. 

Si svolge inoltre finalmente dopo anni di tentativi abortiti, il concorso annuale di scultura che vede la 

partecipazione di tre allievi, Francesco Guastalla, Agostino Ferrarini (ancora diciassettenne) e Giuseppe 

Maschi, a cui viene assegnato come soggetto della prova preliminare da fare in plastica il Battesimo di 

Cristo506. 

Esaminati questi tre esperimenti purtroppo perduti, tutti gli alunni vengono ammessi alla prova finale 

per cui vengono predisposti sei argomenti, due di carattere classico e quattro sacri: “1o Priamo che 

chiede ad Achille il corpo di Ettore. 2o La Rissurezione di Cristo. 3o I figli di Giacobbe che presentano al 

padre le vesti di Giuseppe. 4o Giuseppe che spiega i sogni ai due prigionieri. 5o Socrate che beve la 

cicuta. 6o Gesù Cristo che chiama a sé i fanciulli”507, tra i quali quest'ultimo è quello prescelto per la 

prova finale508. 
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Il risultato del concorso supera le aspettative e nel giudizio la sezione di pittura si dice molto soddisfatta 

dei tre lavori presentati, in considerazione della giovane età degli allievi e dei pochi anni di studio che 

hanno alle spalle. Tra i tre il preferito è quello di Guastalla in cui si sono ammirate “la composizione, 

l'espressione, e l'intelligenza” oltre allo studio molto diligente dei particolari, ma anche il bassorilievo di 

Ferrarini attrae particolarmente l'attenzione dei professori che infatti propongono per lui un 

incoraggiamento di trecento franchi509. 

Il bassorilievo di Guastalla (fig. 130) è conservato al Liceo artistico “P. Toschi”. Osservandolo, saltano 

subito all'occhio i difetti di proporzione segnalati dai professori, nella figura di San Pietro, troppo 

allungata e con le spalle strette rispetto alla testa, e in almeno tre dei bambini, la cui anatomia il giovane 

evidentemente non aveva mai studiato a fondo. 

A parte queste pecche, giustificabili con la giovane età dello scultore, l'opera si segnala per la bella 

composizione che vede Cristo seduto a sinistra, due apostoli alle sue spalle, Pietro al centro e i fanciulli 

che accorrono da destra. Molto efficace è anche l'espressività dei gesti e dei volti, specialmente di Pietro 

e di Cristo, le cui espressioni sono credibili e coinvolgenti. 

Abbastanza avanzata appare poi la tecnica di Guastalla che si cimenta nel bassorilievo, riuscendo a 

rendere diverse altezze: quella bassissima dei due apostoli sul fondo, quella media di Pietro e di alcuni 

fanciulli, quella alta di Cristo, la figura più bella dell'opera, e dei bambini ai suoi piedi. 

 

1846 

Anche nel 1846 vengono assegnati due premi d'incoraggiamento, uno di trentaquattro lire a Mansueto 

Guardasoni per un suo disegno all'acquerello di una fabbrica del Palladio e uno di venti lire a Bernardo 

Invernizzi per il disegno a matita di un fregio510. 

Per i concorsi scolastici viene premiato solamente il nudo disegnato di cui è autore Antonio Ilarioli con 

la terza medaglia mentre restano senza premi nudo dipinto e mezza figura511. 

Tre disegni di Ilarioli si trovano ancora all'Accademia Nazionale di Belle Arti: si tratta di un nudo 

seduto (fig. 131), uno stante (fig. 132) e uno semisdraiato (fig. 133); tutti testimoniano le ottime capacità 

del giovane che disegna correttamente l'anatomia, rispettando le giuste proporzioni e gli scorci a 

dispetto delle posizioni complicate assunte dai modelli, e che realizza il chiaroscuro non attraverso forti 

contrasti ma attraverso passaggi delicati di ombra e luce. Notevole in tutti e tre è poi la caratterizzazione 

del volto dei modelli, segno ulteriore della fine delle idealizzazioni in questo tipo di lavoro. 

                                                                                                                                                 
 Il tema di Cristo che benedice i fanciulli nel 1846 verrà scelto a Brera per il premio Canonica di pittura, vinto da Carlo 
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Anche il concorso annuale di pittura non riserva grandi soddisfazioni al Corpo Accademico. I due 

aspiranti, Emilio Rondani e Gioacchino Levi, superano le due prove preliminari consistenti nello 

schizzo sulla Lotta fra l'Angelo e Giacobbe e nel nudo dipinto, ma falliscono entrambi la prova finale, 

per cui era stato assegnato il soggetto “Mosè che in Oreb, percossa per comando del Signore, con la 

verga una roccia, ne fa scaturire l'acqua a fine di dissetare il Popolo Ebreo”. 

Solo un professore della sezione di pittura infatti, Giovanni Tebaldi, è del parere di assegnare il premio 

al dipinto n. 1 che ritiene “più ricco di composizione, più colorito e trasparente, e con buoni partiti di 

pieghe”, mentre Scaramuzza, Bandini, Campana e Toschi ne trovano l'autore troppo indietro negli studi 

per attribuirgli il premio512. 

 

1847 

Per non sprecare la somma già stanziata dal governo per il premio di pittura del 1846, il Corpo 

Accademico decide di aprire uno dei due concorsi “di riserva” e propende per quello di paese513. 

Il 2 luglio 1847 vengono esaminate le prove preliminari, consistenti nel dipingere un Platano, e delle tre 

vengono ammesse solo le n. 1 e 2, corrispondenti agli alunni Erminio Fanti e Luigi Marchesi514, mentre 

quella di Alberto Pasini viene esclusa perché troppo poco somigliante all'albero reale515. 

Questa decisione, che non rimane esente da polemiche516 e in generale il caso Pasini, che dopo questa 

delusione si allontanerà definitivamente dall'Accademia e si recherà a Parigi, è per Musiari 

“emblematico della contiguità in Accademia, alla fine del dominio austriaco, di opzioni estetiche 

divergenti, di aggiornamento e ritardo culturale, di affinità e antipatie personali”517 che penalizzano gli 

allievi più dotati e li costringono a cercare affermazioni all'estero518. 

Il concorso procede solo con Fanti e Marchesi, le cui prove finali, di cui purtroppo non si conosce il 

soggetto, vengono entrambe apprezzate per la composizione e per l'esecuzione, quella di Fanti, 

maggiormente per la prospettiva aerea, mentre quella di Marchesi, per l'effetto519. 

Il Corpo Accademico decide di assegnare il premio ex aequo ai due pittori che potrebbero fermarsi a 
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lontanamente l'aspetto di un platano (AAPr., Carteggio 1847, Fasc. B, n. 6). 
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Roma per nove mesi ciascuno, nella convinzione che gli alunni di paesaggio abbiano bisogno di meno 

tempo per stare a Roma rispetto a quelli di figura. Ma il Presidente del Dipartimento di Grazia Giustizia 

e Buongoverno si rifiuta di sottoporre a Maria Luigia questa proposta che presume una modifica dello 

statuto520 e prova a proporre un premio alternativo da attribuire ai pittori di paese: una somma per 

mantenersi non necessariamente a Roma ma in giro per “i più bei paesi d'Italia percorrendoli dai colli 

Euganei ai Partenopei”521, che denota un'apertura maggiore alle moderne istanze della pittura di 

paesaggio. 

Nonostante questo interessante progetto, il Corpo Accademico si mantiene sulle sue posizioni, 

continuando a difendere l'assoluta necessità del viaggio a Roma522 e propone di assegnare due premi 

uguali, uno da attribuire subito e l'altro nella prima occasione in cui un concorso annuale rimarrà vuoto, 

estraendo a sorte tra i due concorrenti quello che può partire subito per Roma523, soluzione che verrà poi 

attuata sotto il successore di Maria Luigia, Carlo II di Borbone524. 

Nel 1847 oltre a quello di paese, si assegna anche il gran premio per l'architettura, a cui partecipano 

Mansueto Guardasoni, Ernesto Piazza, Lattanzio Cotti e Pietro Mombelli, che si confrontano con una 

prova preliminare concernente “una cappella da erigersi nel mezzo di un Cimitero conveniente a una 

città di circa sessantamila abitatori, e il cui Altare avrebbe ad esser nel centro. E ivi sarebbe parimenti da 

aggiungere una piccola Sacristia, e una stanza da riporvi i cataletti e gli stromenti de' Beccamorti. L'area 

del tutto non dovrebbe eccedere i quattrocento metri quadrati”. 

Solo Guardasoni, Piazza e Cotti superano la prova e vengono ammessi all'esame finale525. I loro disegni 

infatti sono ancora conservati nelle collezioni del Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 417, 418, 419, 420, 

421, 422 e 423): i primi tre sono quelli di Cotti (figg. 134-136), il cui progetto è molto essenziale e privo 

di decorazioni, gli altri tre di Piazza (figg. 137-139) che si ispira alla Rotonda di Palladio, mentre 

l'ultimo è quello di Guardasoni (fig. 140), anche lui rivolto a modelli palladiani, che riunisce su un unico 

foglio i tre disegni. 

Tra i progetti finali, relativi ad un Liceo per pubbliche Scuole di Musica526, i numeri 1 e 2 con i loro 

difetti nelle elevazioni e nell'uso degli ordini, denotano la scarsa esperienza dei due allievi, mentre il n. 

3, quello di Guardasoni527, riporta il premio, in considerazione della pianta “lodevole assai”, dell'ottima 

distribuzione degli spazi, delle buone proporzioni dell'insieme, dello stile “buono” e della scelta degli 
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ornati528. 

Sempre nel 1847 il Corpo Accademico assegna anche un premio d'incoraggiamento di venti lire allo 

studente di ornato Zefirino Provinciali529, i soliti premi scolastici e il premio triennale. 

I concorsi scolastici vedono un lieve miglioramento della qualità rispetto agli anni precedenti, 

soprattutto quello del nudo disegnato per cui si assegnano due seconde medaglie a Pietro Rossi e 

Ignazio Affanni e la terza a Giorgio Scherer, mentre il premio del nudo dipinto viene conferito a 

Gioacchino Levi, la cui prova è apprezzata dai professori per il “suo buon assieme” e per essere colorita 

ed ombreggiata “discretamente”530. 

I disegni di Rossi, Affanni e Scherer sono conservati all'Accademia Nazionale di Belle Arti (figg. 141-

143): riproducenti il modello stante mentre tira una corda, atteggiato così da Callegari, le tre prove si 

segnalano per la buona definizione anatomica, meno precisa in Affanni che disegna la testa leggermente 

troppo piccola e in Scherer che lascia indefinite le estremità, e si differenziano per la resa del 

chiaroscuro, più giocato sul contrasto tra l'ombra delle gambe e il busto illuminato in Rossi e Affanni, 

molto sfumato in Scherer. 

Per quanto riguarda il concorso triennale, il soggetto era stato stabilito nel luglio del 1846 ed è ancora 

una volta sacro: San Paolo all'Areopago531. 

Si presenta un unico dipinto, opera dell'allievo dell'Accademia Giovanni Riccò, che viene ritenuto 

meritevole del premio per la composizione “discretamente intesa ed ordinata”, per l'ottima esecuzione, 

per il “colorito vigoroso”, “l'espressione lodevole” e i buoni panneggi532. 

Il dipinto (fig. 144), oggi nei depositi della Galleria Nazionale533, mostra una certa debolezza. La 

composizione è molto tradizionale, riprendendo l'ovvio modello raffaellesco, con i giudici 

dell'Areopago seduti in semicerchio e San Paolo al centro, mentre sul fondo, all'interno di un peristilio, 

sono visibili alcuni soldati e persone del popolo che ascoltano il suo discorso. 

Lo studio dell'ambiente di cui si intravedono solo colonne e tendaggi è troppo povero, mentre più 

riuscito appare il panneggio delle vesti colorate. La parte più mancante è forse quella relativa alle 

espressioni delle figure che non sono sempre convincenti: lo stesso protagonista è immobilizzato in una 

posa statica con il braccio alzato, il volto senza traccia di enfasi oratoria; alcuni dei giudici mostrano 

attenzione alle parole del santo, uno addirittura è ritratto a mani giunte già colpito dalla sua 

predicazione, ma in generale non c'è trasporto e pathos sui volti delle figure. Anche le scelte cromatiche 

fatte da Riccò, pur nella vivacità delle tinte degli abiti, non sono sempre vincenti, per la mancanza di 

armonizzazione tra di loro e con il fondo. 
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L'opera si situa nel solco della produzione del pittore, unendo un vago classicismo di matrice 

borghesiana e una variante purista comune agli altri pittori della sua generazione che ha in Francesco 

Scaramuzza un nuovo punto di riferimento. 

Se Godi pubblicandolo per la prima volta lo ha identificato come il capolavoro dell'artista, prodotto di 

“un neoclassicismo solo intenzionale, svolto però efficacemente con un sentimento naturalistico e 

verista di buona tempra stilistica”534, Musiari l'ha invece definito “una delle opere più scadenti 

conservate dall'intera produzione accademica parmense”535. L'evidente scarsa qualità del dipinto fa 

pensare che i professori l'abbiano premiato solamente per non vedere deserto per l'ennesima volta il 

premio triennale, quello che nei loro progetti avrebbe dovuto richiamare concorrenti da ogni parte 

d'Italia e determinare il nuovo prestigio dell'Accademia parmense, ma che nella realtà dei fatti si 

dimostra molto deludente. 

 

1848 

Nel 1848 l'Accademia assegna due premi d'incoraggiamento ad alunni di ornato, uno a Pietro Mombelli 

che ha presentato un bassorilievo in stucco e un altro a Teodoro Ginocchi per un bassorilievo in 

legno536. 

Come premi scolastici invece attribuisce la seconda medaglia del nudo disegnato ai due nudi di Giorgio 

Scherer, giudicati “disegnati con molta franchezza, non disgiunta da buona imitazione del vero” e la 

medaglia della mezza figura all'opera di Gioacchino Levi, ritenuta “dipinta bene in complesso, e in assai 

parti di tinte non men belle che vere”537. 

I due disegni di Scherer si possono riconoscere tra quelli conservati in Accademia Nazionale di Belle 

Arti: si tratta di un nudo stante (fig. 145) e uno seduto (fig. 146), atteggiati rispettivamente da Tommaso 

Bandini e da Campana. Il primo non è di altissima qualità e si segnala per la diligente definizione 

dell'anatomia della figura ben proporzionata, a parte qualche difetto nel braccio alzato che appare più 

piccolo dell'altro, per un uso non particolarmente efficace del chiaroscuro, scarso soprattutto nelle 

gambe, mentre più riusciti sono i tratteggi a gessetto nel busto, e per il tentativo di caratterizzazione del 

volto. Il secondo è di migliore qualità, le proporzioni sono giuste, anche se l'anatomia non è 

eccessivamente definita, gli scorci sono ben riusciti, come anche l'illuminazione del torso. 

In occasione dell'assegnazione di questi premi Toschi scrive al Presidente del Dipartimento dell'Interno 

per chiedere che l'Accademia non debba più attendere l'approvazione del governo ai premi scolastici, 

essendo già stanziati nel bilancio preventivo di ogni anno538. Ma come già successo nel 1832, il governo 

preferisce mantenere questo ulteriore controllo sull'attività accademica, probabilmente per motivi 
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politici539. 

Si apre anche il concorso annuale, questa volta assegnato alla pittura. L'unico concorrente540 che si 

presenta è Levi, ammesso perché il suo certificato di nascita, rilasciato dal maestro dell'Unione 

Israelitica di Busseto, dimostra non avere ancora trent'anni. 

Dopo la prima prova, uno schizzo rappresentante il tema tipicamente romantico e accademico di Agar 

nel deserto col figlio Ismaele – “e fu dichiarato di esprimere il momento in cui la madre non sentendosi 

capace di resistere alla imminente morte del figlio, vuole allontanarsene”541 – , a marzo del 1849 viene 

scelto il soggetto per il dipinto, la Creazione dell'uomo542. 

Osservando il dipinto di Levi (fig. 147), che oggi si trova in Galleria Nazionale543, desta una qualche 

perplessità il giudizio entusiasta pronunciato dai professori, che arrivano addirittura a definirlo “uno de' 

migliori Quadri di Concorso finora premiati”, lodandone il pensiero semplice ma nobile, la 

composizione “chiara, espressiva e ben disposta”, il chiaroscuro e l'accordo cromatico, le figure, le 

pieghe e il fondo544. In effetti il quadro dimostra una certa maturità artistica, dovuta al fatto che Levi è 

ormai (se non già) trentenne e quindi già formato e soprattutto una chiara aspirazione purista. 

Evidentemente alla soglia della metà del secolo, quindi in netto ritardo rispetto all'evolversi della cultura 

artistica del resto d'Italia, in particolare di Roma e Firenze, anche gli accademici di Parma iniziano a 

convertirsi al Purismo. 

Ma un altro motivo per spiegare tanto entusiasmo si può ricercare anche nella situazione politica di 

Parma e nella volontà dei professori di mettere in risalto, di fronte al nuovo duca Carlo III di Borbone, le 

qualità di uno dei pochi alunni che non ha voluto partecipare ai moti e di conseguenza l'estraneità 

dell'Accademia tutta, alle spinose turbolenze politiche degli ultimi mesi. 

In ogni caso il dipinto mostra notevoli pregi: per la scelta del momento rappresentato, la 

contemplazione, da parte di Dio dell'opera appena compiuta, da parte di Adamo dello spettacolo 

naturale che lo circonda, da parte degli angeli della grandezza del Creatore; per l'equilibrio della 

composizione non convenzionale; per la spontaneità dei gesti e delle espressioni delle figure di Dio e 

Adamo, mentre quelle degli angeli e della piccola Eva sono più stereotipate; per l'evidente studio dal 

vero delle figure, soprattutto nel volto di Adamo, non un modello ideale ma un ritratto realistico; per il 

paesaggio delicato che riproduce l'atmosfera del Paradiso terrestre e in cui i personaggi si collocano con 

verosimiglianza. 

 

1849 

Nel 1849 il Corpo Accademico dovrebbe distribuire i soliti premi scolastici ma come al solito non si 
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trovano alunni abbastanza meritevoli e la sezione di pittura è davvero impietosa nel giudizio delle opere. 

Per quanto riguarda i nudi disegnati premierebbe con la seconda medaglia quelli segnati con il n. 3, 

“avendoli trovati di un buon insieme, di un'intelligenza passabile di parti, e di chiaroscuro”, ma non può 

farlo perché lo stesso alunno ha già ricevuto la seconda medaglia l'anno precedente545; gli altri disegni 

sono esclusi dal premio perché talmente difettosi da dover richiamare i loro autori ad essere più assidui 

nello studio dell'anatomia. Per i nudi dipinti non si trova nessuno da premiare, mentre per la mezza 

figura i professori si limitano a proporre la menzione per la prova n. 2, “per l'insieme a sufficienza 

ottenuto, e per alcune tinte al vero accostevoli”546. 

 

1850 

Anche nel 1850 i concorsi scolastici non si rivelano particolarmente esaltanti, anche se si registra un 

miglioramento rispetto all'anno precedente: ad Affanni e Scherer viene concesso a metà, come 

incoraggiamento, il premio della mezza figura, nonostante nelle loro prove la sezione di pittura non 

abbia trovato “né ragioni di studio, né diligenza d'opera sufficienti”, mentre il solo Scherer riesce 

finalmente a vincere la prima medaglia del nudo disegnato; Giovanni Chierici ed Emilio Romanelli 

vengono entrambi premiati con la terza medaglia per il nudo in plastica547. 

Il concorso di scultura che si non si è svolto nel 1849548, viene recuperato nel settembre del 1850, 

quando i due concorrenti Agostino Ferrarini e Antonio Ilarioli eseguono la prima prova, un bassorilievo 

dal soggetto, di nuovo tratto dall'Iliade, Ajace che difende dai Trojani il corpo di Patroclo già spogliato 

dell'armi di Achille549, già proposto a Brera per il concorso del disegno di figura nel 1819550. 

Entrambi sono ammessi alla prova finale, il cui soggetto é questa volta biblico, Sem e Japhett che 

cuoprono le nudità del padre, beffeggiato da Cham551. Tra i due bassorilievi la sezione di pittura decide 

di premiare quello di Ferrarini, pur desiderando “maggior studio nelle pieghe e maggior varietà nelle 

forme delle figure”, perché ne apprezza la composizione, la resa dell'anatomia, il disegno “vero” e 

l'espressione. Dell'altro si lodano comunque la composizione discreta e “il vero accuratamente studiato” 

soprattutto nelle estremità e quindi per il suo autore, Ilarioli, si chiede un premio d'incoraggiamento552. 

Solamente il bassorilievo di Agostino Ferrarini (fig. 148) si trova oggi nella gipsoteca del Liceo artistico 

“P. Toschi”. Nonostante i difetti riscontrati dai professori, la leggera monotonia nella posa delle figure 
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secondarie e la poca verosimiglianza delle pieghe, l'opera è molto interessante, soprattutto se si 

considera la giovane età di Ferrarini. Molto bella è l'idea della composizione centrata sul corpo nudo e 

disteso di Noé, con i figli tutti in piedi rivolti nella stessa direzione, i cui gesti e volti danno il senso di 

movimento e di pathos alla scena. Colpisce inoltre la qualità tecnica dell'opera con le figure molto 

grandi, ad occupare quasi l'intera superficie del bassorilievo, e realizzate a diverse altezze. 

 

1851 

Nel 1851 i concorsi scolastici sono ancora deludenti: non viene assegnato nessun premio per il nudo 

dipinto e per la mezza figura perché “il migliore dei concorrenti nell'eseguire il proprio lavoro era 

sgraziatamente in istato di mal ferma salute”; per il nudo disegnato sarebbero state date la seconda e la 

terza medaglia ma avendole già ricevute negli anni precedenti i due alunni non possono essere 

premiati553. 

Nonostante ciò, il Corpo Accademico trova di che rallegrarsi e propone alcuni premi d'incoraggiamento: 

a Luigi Reverberi per un progetto in quattro tavole rappresentante un palazzo comunale “sullo stile del 

Secolo XII al XIII”, a Lorenzo Concari per sette tavole di esemplari architettonici da usare come 

modelli per la scuola di architettura, a Enrico Sartori per un paesaggio ad olio554. 

Si svolge invece regolarmente il concorso triennale il cui programma era stato presentato nel 1850, 

incentrato sulla figura del Conte di Carmagnola555. 

La scelta di questo tema tratto dalla tragedia manzoniana denota il ritardo culturale dell'Accademia di 

Parma rispetto alla tradizione del Romanticismo storico di Brera, dove Hayez aveva esposto il suo 

Carmagnola nel 1821556 e, sorprendentemente, anche rispetto a Bologna che aveva scelto la storia del 

conte di Carmagnola per il Grande concorso di pittura del 1826557. 

Dalla ricognizione di Sandra Pinto sui soggetti di storia moderna558, risulta comunque che la fortuna di 

questo tema, divenuto di portata “nazionale” grazie alla tragedia di Manzoni pubblicata nel 1820, inizia 

immediatamente dopo l'uscita del testo e continua per tutti gli anni venti e trenta559, avendo poi un 
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ulteriore ritorno negli anni cinquanta560, come dimostra la stessa scelta fatta dall'Accademia di Parma 

per questo concorso. 

Questa tradizione è quindi ancora attiva e il concorso, a differenza delle edizioni precedenti, riscuote un 

discreto successo, con la presentazione di quattro quadri561, dimostrando proprio la vitalità del genere 

storico. 

Nel momento di giudicare i quattro dipinti, la sezione di pittura non ha problemi ad escludere dal premio 

i due contrassegnati dalle epigrafi “Oh tu! che vincitore fosti ognora | Fa che pur vincitor ne esca 

ancora”, di Tommaso Marocco e “Quisquis ades juvenilibus annue coaptis; | Nam pictum aud colui est 

graficis artis (?)” di autore ignoto, perché non abbastanza meritevoli. 

Sorgono invece più difficoltà nello scegliere un unico vincitore tra i due quadri di Demostene Macciò562 

e di Enrico Barbieri563, essendosi i due concorrenti affidati a fonti differenti, uno la tragedia di Manzoni, 

l'altro gli storici come Cibrario; per questo Toschi chiede ai professori di stendere per iscritto i loro 

giudizi, in modo che non possano influenzarsi a vicenda564. 

É molto interessante leggere questi pareri, che si sono tutti conservati e da cui risultano evidenti le 

diverse posizioni dei professori565. 

Sono tre quelli che votano per il quadro di Barbieri. Campana ne apprezza la composizione, 

l'atteggiamento delle figure, l'accuratezza del disegno e la diligenza nell'esecuzione di teste, pieghe e 

accessori. Morini lo predilige affermando che sebbene a prima vista possa sembrare migliore l'altro 

dipinto, ad un'analisi dettagliata rivela tutti i suoi pregi nel disegno, nelle pieghe e nello studio del vero. 

                                            
560

 Per questi anni la Pinto segnala i dipinti di Roberto Focosi, esposto a Brera nel 1850, di Giuseppe Bisi e di Giovan 

Battista Biscarra, apparsi a Torino rispettivamente nel 1854 e nel 1857 e quello vincitore del concorso di Parma, di 

Demostene Macciò, di cui non fornisce la data ma che colloca giustamente al Museo Civico di Piacenza, dove è in 

deposito dalla Galleria Nazionale di Parma (S. Campanini, Scheda 1031, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo 

delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 127-128.). 
561

 Di almeno due di questi dipinti si sono conservate le lettere di accompagnamento e anche di raccomandazione ed è 

insolito il fatto che tali lettere siano tutte firmate. È datata 26 agosto 1851 la lettera che Demostene Macciò invia a Leoni 

per avvisare che il suo quadro è in arrivo all'Accademia di Parma. Nella spiegazione del dipinto Macciò dice di aver 

riletto attentamente la tragedia di Manzoni e di aver scoperto che il momento previsto dal programma è accompagnato 

dallo svenimento delle donne, dall'ingresso del capo degli armati e dalle parole del Conte a Dio e al Gonzaga. Parte da 

qui per descrivere la sua opera, citando Hayez come modello e scusandosi per la propria inesperienza, essendo il suo 

primo lavoro (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 368). Insieme a queste giungono anche due lettere scritte per lui da 

Cesare Mussini (AAPr., Carteggio 1851 II, b. 41, s.n.) che raccomanda il quadro di Macciò per il concorso, chiedendo di 

metterlo in buona luce per non farlo scomparire rispetto agli altri e aggiunge sul suo allievo “abbenché sia principiante in 

fatto di composizione, voglio lusingarmi, che ancorché non ottenga il premio, non sarà certo dei peggiori” (AAPr., 

Carteggio 1851 II, b. 41, s.n.). 

 Anche Tommaso Marocco di Carmagnola scrive il 21 agosto per annunciare al Segretario l'arrivo del suo quadro per il 

concorso e chiedendo di distenderlo sul telaio e verniciarlo (AAPr., Carteggio 1851 II, b. 41, s.n.). Il suo quadro è 

contrassegnato dal motto “Oh tu! che vincitore fosti ognora | Fa che pur vincitor ne esca ancora”; lo si evince dalla 

lettera in cui spiega l'idea del suo dipinto (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 367). 

 Si sono conservate anche le altre due lettere esplicative dei quadri presentati al concorso. Una contiene un lungo 

racconto storico della vicenda del conte di Carmagnola tratto da Storia delle Repubbliche italiane di Sismondi e solo alla 

fine accenna alla composizione del quadro (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 369), mentre l'autore dell'ultimo quadro 

nella sua lettera si sofferma più che sulla composizione, sull'espressione del Carmagnola e sulle emozioni sottese alla sua 

figura e al suo atteggiamento. La lettera è accompagnata da un biglietto con una citazione dal Cibrario, che 

evidentemente è lo storico preso come riferimento da questo pittore (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 370). 
562

 Distinto dal motto “Ma chi pensasse al ponderoso tema | E all'omero mortal che se ne carca | Nol biasmerebbe se 

sott'esso trema” . 
563

 Segnato “Io vado a morte: ricordatevi che vi ho amato | come la pupilla degli occhi miei”. 
564

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 37. 
565

 AAPr., Carteggio 1851 II, b. 41, s.nn. 
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Anche Viglioli trova questo dipinto superiore per le proporzioni e il disegno, lodando la precisione nella 

resa dei costumi e degli accessori, nonché l'accuratezza nel disegno delle estremità, e accusa l'altro 

concorrente di essersi deliberatamente allontanato dall'imitazione del vero lasciando le figure appena 

accennate nelle parti in ombra. 

Di parere diametralmente opposto è Scaramuzza che sostiene la vittoria del dipinto di Macciò trovando 

il soggetto più rispondente al programma e reso “con tale vivezza, semplicità, e decoro da non lasciar 

desiderio di miglior concetto”, apprezzandone l'espressione, la solennità, il colorito, l'armonia e il “far 

largo e libero” e riconoscendo l'autore dotato di “una scintilla di genio” a differenza dell'altro aspirante. 

Ma soprattutto Scaramuzza si prodiga in una difesa delle pitture “non fatte”, cioè lasciate appositamente 

indefinite in alcune parti confidando nella ricomposizione da parte dell'occhio dell'immagine nel suo 

insieme, in “quell'armonia e quel rilievo che in altro modo mal verrebbe tentato”. 

Anche Tebaldi è favorevole ad assegnare il premio al dipinto di Macciò. Ma i voti che fanno la 

differenza sono gli ultimi tre: quelli di Toschi, Dalcò e Costa che propendono tutti per assegnare il 

premio ad entrambi i dipinti. 

Toschi loda nel dipinto di Macciò la composizione “buona ed espressiva”, il risalto dato al protagonista, 

la distribuzione dei toni. Nel dipinto di Barbieri nota le proporzioni e il buon disegno delle figure, belli e 

precisi i particolari. Dell'autore dice che ha preso una “buona strada” nello studio della pittura e questo è 

un fattore che un'Accademia deve tenere in debito conto. 

La proposta di concedere il premio sia a Enrico Barbieri che a Demostene Macciò è quella che viene 

approvata da Carlo III che deroga, solo per questa volta, allo statuto dell'Accademia566. 

Dei due quadri vincitori solo quello di Macciò (fig. 149) è conservato in Galleria Nazionale567 mentre 

quello di Barbieri Copertini lo indicava in possesso degli eredi del pittore568. 

Il dipinto del pittore pistoiese, allievo all'Accademia di Firenze dal 1843 di Cesare Mussini e di 

Giuseppe Bezzuoli, è un buon esempio di Romanticismo storico toscano, seppur ritardatario. 

La composizione è rigorosa e composta, centrata sulla figura del protagonista rassegnato all'ingiusta 

condanna. La drammaticità della scena più che dal Carmagnola è resa dallo svenimento della moglie tra 

le braccia del Gonzaga e dalla disperazione della figlia prostrata ai suoi piedi, mentre in secondo piano i 

soldati intimano al condannato di seguirli e sullo sfondo altri armigeri e i membri della Compagnia della 

morte lo attendono. Grande suggestione oltre che dall'espressività di volti e gesti è conferita dalla doppia 

fonte di luce: quella principale colpisce la scena dall'alto a sinistra e fa emergere dal buio le figure, 

lasciando nella penombra il fondo; quella secondaria proveniente dalla porta aperta permette di 

intravedere anche la scala e i soldati. Molta attenzione, come in ogni quadro del genere storico, è posta 

sulla ricostruzione dell'ambiente e in particolare sulla descrizione dei preziosi abiti femminili, i cui 

colori brillanti risaltano sul fondo scuro, e delle armature. 

                                            
566

 AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 293-296; Carteggio 1852 II, b. 43, s.n. 
567

 Campanini, Scheda 1031 cit. 
568

 G. Copertini, La pittura parmense dell'Ottocento, a cura di G. Allegri Tassoni, Parma, Cassa di Risparmio, 1971, p. 50. 
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Evidenti sono i modelli di Macciò che guarda soprattutto all'Hayez del Pietro Rossi e dell'omonimo 

Carmagnola, al Bezzuoli degli affreschi galileiani e del Lorenzino de' Medici e al Mussini della Morte 

di Leonardo da Vinci e della Morte di Atala. Con le sue prove successive il pittore continuerà sulla 

strada del soggetto storico ottenendo ampi consensi e premi con la Morte di Fra' Benedetto da Foiano 

(1853), Cristoforo Colombo al convento della Rabida (1855), Galileo che ricusa la collana offertagli 

dagli stati generali d'Olanda (1861), Boccaccio alla tomba di Virgilio (1867), Cino alla tomba di 

Selvaggia (1870). 

 

1852 

I concorsi del 1852 non sono per niente soddisfacenti: non solo non si registrano i premi scolastici, ma 

anche il concorso annuale di architettura, a cui partecipano Luigi Reverberi e Antonio Soncini, non 

viene assegnato. 

I due concorrenti infatti, che si confrontano su una prova preliminare concernente un Battistero569, tema 

apparso molti anni prima ad un concorso interno dell'Accademia di San Luca570 e che per il progetto 

finale devono disegnare Una dogana571, come sempre un edificio di pubblica utilità, sono entrambi 

giudicati troppo immaturi per ottenere il premio572. 

 

1853 

Come ormai di consuetudine, anche nel 1853 i concorsi scolastici non riservano grandi soddisfazioni ai 

professori dell'Accademia: questa volta infatti si presenta un unico alunno, Ignazio Affanni, con due 

prove, una figura intera e una mezza figura grande al vero, ritenute entrambe meritevoli del premio, per 

l'accuratezza “nello studio del vero” e per il “buon colorito”573. 

Affanni è anche uno dei concorrenti che aspirano al premio annuale di pittura, mentre l'altro 

partecipante è Giorgio Scherer. Della loro prima prova preliminare, consistente in uno schizzo dipinto 

sul soggetto dantesco “Divina Commedia, là dove il Poeta descrive un Angelo, tutto splendore nel volto, 

con in pugno una Spada nuda, pur lampeggiante, ed al quale, in compagnia di Virgilio si presenta Dante 

su l'entrata del Purgatorio. Il che fu tratto dal Canto IX” i professori sono abbastanza contenti, 

                                            
569

 I loro due disegni, pur non perfetti, fanno decidere il Corpo Accademico di ammetterli alla prova finale, “avuto riguardo 

a qualche non spregevol parte de' disegni medesimi, alla non comune attitudine mostrata da predetti Giovani in altri loro 

studi ad al proffitto grande che ricaveranno dallo sviluppare e recare a compimento il disegno del progetto pel 

concorso”. 
570

 Quello scolastico del 1827, vinto da Francesco Sturbinetti (I disegni di architettura cit., vol. I, p. 75, tav. 2031). 
571

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 383. 

 Lo stesso progetto era stato scelto a Brera nel 1822 per il concorso di architettura, vinto da Carlo Renzanico (Atti della 

C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del Palazzo delle Scienze e delle Arti in 

Milano, Milano, 1822, pp. 25-27) e a Bologna nel 1832 per il grande premio di architettura del concorso curlandese, 

vinto da Marco Manini (I concorsi curlandesi cit., p. 49). 
572

 I due progetti vengono esaminati il 30 novembre: la sezione di architettura vi riconosce “non lievi mende in fatto di 

comodità e di carattere relativamente alla destinazione dell'edifizio” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 384). I 

professori decidono di chiedere duecento lire d'incoraggiamento per ciascuno dei due concorrenti Reverberi e Soncini e 

di usare il resto del premio in modo diverso. La proposta è di assegnare trecento lire a Antonio Ilarioli e con la somma 

rimanente di prolungare di un altro anno il soggiorno a Roma di Francesco Guastalla, ma non viene accettata dal 

governo (AAPr., Carteggio 1853, b. 44, s.n.). 
573

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 387. 
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riconoscendo “la Composizione discretamente buona”; dei due nudi eseguiti come seconda prova 

invece, sono del tutto insoddisfatti, imputandone la scarsa qualità al fatto che i due allievi hanno troppo 

trascurato la scuola del nudo574. 

Il Corpo Accademico decide di dare fiducia ad Affanni e Scherer e di ammetterli lo stesso alla prova 

finale, non essendo difficile immaginare che voglia a tutti i costi assegnare il premio annuale, che è 

rimasto senza vincitori nelle ultime due edizioni. 

I due alunni, proprio per avere più tempo per prepararsi e magari frequentare più assiduamente la scuola 

del nudo come suggerito dai professori, ottengono che la prova finale sia differita fino alla primavera del 

1854575, quando gli accademici scelgono il soggetto per la prova: un tema tratto dalla storia di 

Alessandro Magno, Abdalomino salutato re di Sidone576, con interessanti sottintesi politici, rimandando 

al tema della regalità legittima, particolarmente scottante in questi anni di estrema repressione sotto il 

ducato di Carlo III, che infatti verrà assassinato per strada a Parma proprio nel 1854. 

Il dipinto che risulta vincitore è quello di Scherer, la cui composizione “esprime il soggetto assai bene” 

ed è abbastanza apprezzata per il colorito, nonostante si critichi aspramente la scelta del modello “al 

tutto ignobile” per la figura del protagonista577. 

Oggi in Galleria Nazionale578, il quadro (fig. 150) mostra chiaramente le qualità apprezzate dagli 

accademici: la composizione è chiara e ben disposta con il protagonista Abdalomino a destra, vestito di 

una povera tunica che gli lascia scoperto il petto, con il berretto frigio in testa e la zappa ancora stretta in 

mano; di fronte a lui i due emissari di Alessandro Magno, uno in piedi e uno inginocchiato, gli porgono 

le insegne regali (veste e mantello di tessuti preziosi, corona, spada e bastone del comando) invitandolo 

a diventare sovrano di Sidone. La scena è ambientata nell'orto di Abdalomino, di fronte all'ingresso in 

pietra della sua abitazione, mentre sul fondo si vedono il mare, il porto e la città. Notevole è il contrasto 

tra le figure del primo piano, perfettamente definite e nitide nei contorni, e il fondo paesaggistico 

lasciato volutamente indistinto e atmosferico. La stessa cosa vale per il dato cromatico e chiaroscurale, 

giocato su tonalità calde, forse retaggio del viaggio veneziano compiuto da Scherer per volontà della 

duchessa Luisa Maria nel 1852. 

Come sottolineato anche da Godi579, evidente è comunque l'influenza del maestro Francesco 

Scaramuzza, per lo stile che unisce ad un vago ricordo neoclassico suggestioni puriste e correggesche. 

 

1854 

Nel 1854, oltre a due medaglie per il nudo disegnato attribuite a Bernardo Invernizzi e Stefano 

Chiesa580, vengono assegnati sia il premio annuale per la scultura che il premio triennale. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 389. 
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 AAPr., Carteggio 1853, b. 44, s.n. 
576

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 391. 
577

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 394. 
578

 C. Quagliotti, Scheda 1068, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 157. 
579

 Mecenatismo e collezionismo cit., p. 48. 
580

 AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 24-26. 
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Quest'ultimo era stato indetto nel 1853 quando ne era stato reso noto il programma concernente un 

episodio della vita del Parmigianino narrata da Vasari581. 

La scelta del soggetto è molto significativa, in quanto è un tema storico ma locale e soprattutto 

incentrato sulla figura di una gloria cittadina come Parmigianino. Rientra quindi in quel cospicuo genere 

di quadri incentrati sulla vita degli artisti, celebrati come esempi di virtù e come geni locali, molto 

diffuso negli anni quaranta e cinquanta dell'Ottocento, come rilevato da Sandra Pinto in occasione della 

mostra fiorentina del 1973582, e come già anticipato a Parma nel dipinto riguardante Tiziano e Carlo V. 

Il riferimento al testo di Vasari testimonia inoltre l'attenzione prestata alle Vite in questi anni, quando 

diventano oggetto di numerose edizioni divulgative – come quelle di Milano 1807-11, di Firenze 1822-

23 e di Venezia 1828-30 – ed altre più impegnative – come quella fiorentina di Giuseppe Montani e 

Giovanni Masselli, 1832-38, e quella di Ranalli, 1845-48 – per culminare nell'edizione Le Monnier 

iniziata nel 1846 e portata a termine nel 1870583. 

Al concorso vengono presentati due dipinti, opera uno di Amanzio Cattaneo di Castellazzo584, di cui si è 

conservata anche la lettera inviata all'Accademia per spiegare l'intenzione del proprio quadro585, e l'altro 

di Fortunato Lasagna586 di origini parmensi ma a lungo dimorante a Roma. 

La sezione di pittura dà la sua preferenza al dipinto di Cattaneo587, di cui apprezza soprattutto la 

composizione e il disegno delle figure fatte “con verità di modo e di espressione”, la precisione degli 

accessori, degli abiti e dei panneggi, “le estremità delle figure eseguita con la impronta del vero”. 

Nonostante queste lodi, i professori criticano la figura del Parmigianino il cui atteggiamento non è 

rispondente alla descrizione fatta dell'episodio dal Vasari e la cui età non corrisponde al vero, 

sembrando troppo vecchio di come doveva essere nel 1527. Non sono apprezzati nemmeno la generale 

freddezza del quadro, il particolare della donna con il putto e il fatto che l'immagine del quadro che il 

protagonista sta dipingendo sia ribaltata, essendo stata presa molto probabilmente da un'incisione 

rovesciata. 

Viene preso in considerazione anche il secondo quadro in concorso di cui viene notato “l'effetto 

armonico e grandioso” ma di cui si critica la riduzione della composizione a due sole figure, 

Parmigianino e il Capo dei soldati, lasciando in disparte la donna con il bambino. Viene però molto 

apprezzata l'aderenza al racconto vasariano, soprattutto il particolare dell'imperturbabilità di 

Parmigianino di fronte ai Lanzichenecchi588. 

                                            
581

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 388. 
582

 Pinto, Il soggetto storico cit., pp. 92-94. 
583

 P. Barocchi, Storia moderna dell'arte in Italia. Manifesti polemiche documenti. Dai Neoclassici ai Puristi 1780-1861, 

Torino, Einaudi, 1998, pp. 445-448, nota che questo rinnovato interesse per il testo vasariano si spiega principalmente 

con la volontà di riscoperta dei pittori del Tre e Quattrocento, centrale nella poetica purista, che porta ad una curiosità di 

tipo biografico, pienamente soddisfatta dallo stile “facile, vario, immaginoso” dall' “evidenza del racconto, la preziosità 

delle notizie” e dagli “utili ammaestramenti” dello storiografo aretino. 
584

 Contrassegnato dall'epigrafe “Vagliami il lungo studio e il grande amore”. 
585

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 398. 
586

 Segnato con il motto “Correggio rapì al cielo e trasportò in Terra le Grazie”. 
587

 AAPr., Carteggio 1854 I-II, bb. 45-46, s.n. 
588

 I professori concludono che “se un sì fatto lavoro del Concorrente si fosse trovato al confronto con altro di un 
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Il quadro vincitore (fig. 151) è oggi in Galleria Nazionale589 e mostra chiaramente i suoi pregi e i suoi 

difetti: buona e calibrata è la composizione con al centro il pittore e la sua grande tavola e i 

Lanzichenecchi come pietrificati di fronte all'immagine della Madonna dipinta da Parmigianino; a 

sinistra la modella di spalle, abbigliata alla romana, stringe il bambino per proteggerlo; sul fondo a 

destra dietro una tenda appena scostata si intravedono altri soldati intenti a saccheggiare la casa. 

L'ambiente è semplice, occupato quasi interamente dal quadro della Visione di San Girolamo, da busti 

antichi e disegni appesi alle pareti. Molto attenta è la rievocazione dei costumi, quello della modella e 

soprattutto quelli diversi, tedeschi e spagnoli, dei soldati, le cui armature scintillano colpite dalla luce 

che arriva da destra, illuminando la tavola e creando un'ombra profonda dietro di essa. 

Quello che manca è l'espressività, non tanto nei gesti, quanto nei volti: sul volto di Parmigianino non c'è 

l'imperturbabilità descritta da Vasari ma solo uno sguardo vuoto e assente; sui volti dei Lanzichenecchi 

non c'è la ferocia degli spietati assassini; solo il loro capo esprime abbastanza bene lo stupore provato di 

fronte all'immagine dipinta. 

In ogni caso sono evidenti i debiti del Cattaneo nei confronti del suo maestro Francesco Hayez, le cui 

scene storiche sono il modello compositivo e retorico di riferimento. Sono poi già presenti in nuce quei 

caratteri che distingueranno le opere successive del pittore, attivo sostenitore dell'azione cavouriana per 

l'unità d'Italia, come il Clemente VII respinge le suppliche di Benedetto da Foiano di Brera590. 

Nel 1854 si svolge anche il concorso annuale destinato alla scultura a cui si presentano Giovanni 

Chierici e Antonio Ilarioli591, che per il bassorilievo finale si cimentano con un argomento tratto dalla 

storia biblica: Giuseppe spiega i sogni ai prigionieri del Faraone592. 

Tra le due prove i professori si schierano a favore di quella di Chierici, di cui lodano la composizione e 

l'invenzione, la buona disposizione delle figure, il disegno delle estremità, “modellate con verità e 

intelligenza”, i panneggi ma a cui vengono comunque rimproverate la poca varietà e verità delle figure, 

specialmente di Giuseppe che sembra troppo giovane. 

L'espressione e la varietà delle figure sono invece proprio i pregi del lavoro di Ilarioli593, a cui però 

manca l'osservanza delle “leggi risguardanti il genere del Basso-Rilievo”, lo studio assiduo “nella parte 

accademica del Nudo, e sovrattutto nelle estremità che sentono alquanto dell'ammanierato”594. 

Il bassorilievo di Chierici (fig. 152) è ancora oggi nella gipsoteca del Liceo artistico “P. Toschi”595. A 

differenza degli altri premiati in questi anni, non presenta il solito formato orizzontale ma si sviluppa in 

                                                                                                                                                 
Competitore di meriti meno notevoli e manifesti, avrebbe ancora potuto andar segnalato del Premio” (AAPr., Atti 1853-

1857, vol. 6, b. 270, pp. 48-50 e 52). 
589

 C. Quagliotti, Scheda 1052, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 144-

145. 
590

 B. Agosti, Scheda 198, in Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento cit., tomo primo, p. 189. 
591

 Per Ilarioli vengono valutate buone le prove preliminari già espletate per il concorso precedente, quello del 1850. 
592

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 392. Questo stesso tema verrà dato a Parigi per il concorso di composizione nel 1860 

(Grunchec, Les concours d'esquisses cit., vol. II, pp. 10, 73-75). 
593

 Nonostante non sia premiato, Ilarioli supplica che gli sia comunque concesso di recarsi a Roma, magari con il primo 

premio che rimarrà vacante (AAPr., Carteggio 1854 I, b. 45, s.n.) ma non ci sono riscontri della risposta del Corpo 

Accademico a questa sua richiesta. 
594

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 395. 
595

 Il cartellino lo indica erroneamente opera di Giuseppe Fornaroli. 
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verticale con Giuseppe seduto a sinistra e i due egizi in piedi di fronte a lui. La vivacità della 

composizione è aumentata dall'espressività dei gesti e degli sguardi dei personaggi, che sono messi 

efficacemente in relazione l'uno con l'altro. 

Come evidenziato dagli accademici, è molto buono il disegno delle figure, anatomicamente perfette 

anche nelle estremità e ben proporzionate, e quello dei panneggi, forse studiati dal vero; appare inoltre 

abbastanza sofisticata, per un giovane allievo, la tecnica di esecuzione che utilizza lo stiacciato per lo 

sfondo in cui si intravede la prigione, il bassorilievo per la figura in piedi dietro Giuseppe e l'altorilievo 

per quest'ultimo e per l'altro egizio. 

 

1855-1859 

Nel 1855 non si registrano concorsi, né annuali né scolastici, visto il totale fallimento dei premi del 

nudo per cui nessun allievo viene ritenuto degno di medaglia o menzione596. 

Maggiormente consolante per il Corpo Accademico si rivela invece la situazione dell'anno successivo 

quando si svolge il concorso di architettura e si determinano dei vincitori ai premi del nudo. I setti 

disegni presentati per quest'ultimo concorso vengono giudicati nell'adunanza del 29 settembre 1856: 

nonostante qualche contrasto nella scelta, si decide di premiare con la prima medaglia il n. 3, 

caratterizzato da “molta attitudine, spontaneità e diligenza”, di cui è autore Cecrope Barilli e con la 

seconda il n. 6, di Antonio Cocchi597. 

I disegni in questione, che riproducono una scultura antica di figura stante virile con un disco in mano, 

si trovano ancora oggi in Accademia Nazionale di Belle Arti (figg. 153-154). Osservandoli è 

immediatamente evidente la differenza tra i due artisti: Cocchi è molto diligente nel ritrarre la statua con 

fedeltà, soffermandosi soprattutto sul chiaroscuro ottenuto dal contrasto tra la tinta data al foglio ad 

acquerello e la figura tratteggiata a carboncino e gessetto bianco, Barilli invece mostra una maggiore 

abilità nel rendere l'anatomia della figura, rispettandone le giuste proporzioni, e soprattutto una 

maggiore sicurezza nel disegno e nel chiaroscuro, con cui riesce a dare l'impressione della 

tridimensionalità della statua598. 

La distanza tra i due allievi deve essere abbastanza chiara al maestro Scaramuzza che infatti sul disegno 

di Barilli appone la scritta “Si approva con lode”, apprezzamento assente su quello di Cocchi, e che 

l'anno dopo chiederà un sussidio per Cecrope “che fuor d'ogni dubio è fra i migliori della sua scuola”599. 

Per quanto riguarda il concorso di architettura invece, dopo due prove preliminari concernenti la prima 

il disegno di un Casino di conversazione e la seconda due quesiti (una domanda riguardante l'ordine 

ionico e l'altra sull'applicazione degli ordini ad ogni genere di edificio), viene svolta la prova finale sul 

“Progetto d'un edifizio di pubblici bagni per una città di 60000 abitanti” e viene decretato come 
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 AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 220-221. 
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vincitore Pancrazio Soncini600. 

Il progetto in quattro tavole si conserva al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 308, 309, 310, 311). 

Rappresentano rispettivamente la planimetria (fig. 156) del grande complesso formato da numerose 

piscine, portici e ambienti disposti in modo simmetrico, il prospetto decisamente neoclassico e le sezioni 

trasversali (fig. 157), la sezione longitudinale e due particolari della pianta (fig. 158), la descrizione del 

progetto (fig. 159). 

Da questo momento al 1860 quando l'Accademia di Parma viene accorpata a quelle di Modena e 

Bologna e i premi alle pensioni diventano regionali, si svolge ancora un solo concorso annuale, quello di 

pittura del 1859 a cui partecipa solamente Ignazio Affanni, nonostante abbia superato l'età consentita. 

Dopo aver espletato le prove preliminari (alcune domande sull'arte, un bozzetto dipinto con tre figure e 

un nudo dipinto), al pittore viene assegnato il tema del dipinto: Bramante che presenta Raffaello a 

Giulio II601, già comparso più volte ai concorsi di Brera. 

Il quadro (fig. 160), oggi in Galleria Nazionale602, è una tipica scena storica celebrativa dei grandi artisti 

del passato603 e come tale viene impostata da Affanni che sfrutta una composizione di tipo 

convenzionale e riprende la figura di Giulio II direttamente dai prototipi di Raffaello e Tiziano, creando 

una scena elegante ma priva di un'espressività convincente. La mancanza di “convenienza espressiva” 

viene rilevata anche dai membri del Corpo Accademico che individuano dei difetti anche nella 

prospettiva e nel disegno, mentre apprezzano maggiormente il “colorito acceso” e l' “armonica 

intonazione” del dipinto. 

Per quanto riguarda i concorsi scolastici in questi anni di transizione tra lo statuto del 1856 e 

l'accorpamento del 1860, viene introdotto un maggior numero di premi: per la pittura (una mezza figura 

dipinta dal vero), la scultura (una mezza figura al naturale tratta dal vero), il bassorilievo, il paesaggio e 

l'incisione, il nudo disegnato dal vero, il nudo in plastica, il paese, la miologia, l'osteologia e il disegno 

elementare di figura (consistente nella copia da una stampa o da un disegno di un'intera figura), 

l'architettura elementare e superiore e l'ornato elementare e superiore. 

Tra gli alunni premiati in questo periodo spiccano i nomi di Cristoforo Marzaroli ed Emilio Romanelli, 

varie volte vincitori per la scultura e il bassorilievo, di Giacomo Isola ed Enrico Sartori per il paesaggio, 

di Cletofonte Preti, premiato per il disegno elementare di figura nel 1858 e di Cecrope Barilli che nel 

1857 vince per la miologia, “per intelligenza molta, effetto di chiaroscuro, verità, buon gusto”604 e l'anno 

successivo per la pittura, con una mezza figura ritenuta “meritevole di premio, ed eziandio di lode 

particolare, per l'espressione e la verità del lavoro, la trasparenza delle tinte e l'intonazione; e a dir breve, 

perché un tal saggio fa concepire molte speranze intorno all'alunno che lo ha eseguito”605. 

Barilli sarà l'unico pittore parmigiano, insieme allo scultore Marzaroli, ad aggiudicarsi il pensionato 
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 AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 288-291 e 354-355. 
601

 AAPr., Atti 1857-1863, vol. 6, b. 270, pp. 122-123 e 128-129. 
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 R. Cattani, Scheda 1055, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 146-147. 
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 Pinto, Il soggetto storico cit. 
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 AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 345-346. 
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artistico regionale, ottenendo la possibilità di recarsi a Firenze per studiare nei tre anni successivi, di 

smarcarsi così dal purismo accademico di Scaramuzza e di aprirsi ad una cultura più ampia. 

 

IV.7.  IL PENSIONATO ARTISTICO 

Come abbiamo già avuto modo di dire, anche a Parma con lo statuto del 1822 viene istituzionalizzata la 

pratica del pensionato artistico a Roma per i migliori studenti di ogni arte, distintisi nei concorsi banditi 

annualmente. 

Tale pratica, originata dalla consuetudine dell'Académie Royale parigina di mandare i vincitori del Gran 

Prix a perfezionarsi a Roma all'Accademia di Francia, diviene comune per le maggiori Accademie 

italiane dal periodo napoleonico per tutto l'Ottocento. 

Roma è infatti ancora considerata a quest'epoca la “maggiore ʻuniversitàʼ europea per l'apprendimento 

qualificato della professione artistica”606, per quel suo carattere “sovranazionale e cosmopolita” che 

aggrega diverse esperienze figurative attorno ai valori immortali del classicismo607, la trasmissione dei 

quali la identifica come centro indiscusso della formazione artistica internazionale608. È il luogo per 

eccellenza dell'arte classica e del Neoclassicismo ma anche quello in cui emergono le nuove tendenze 

nazarene e puriste che dagli anni venti iniziano a modificare gli indirizzi complessivi dell'arte figurativa 

italiana609. 

Roccaforte degli ideali classici resta l'Accademia di San Luca che nel periodo della Restaurazione tenta 

di allargare la sua influenza su tutto il panorama artistico romano, vedendo succedersi alla cattedra di 

pittura Jean-Baptiste Wicar, Gaspare Landi, Vincenzo Camuccini, Filippo Agricola e Tommaso 

Minardi. 

Roma è la “scuola” in cui si impara a disegnare e a comporre “sotto il nume tutelare di Raffaello”610 e in 

cui si entra in contatto con una serie di diverse esperienze formative che rendono più completa la 

preparazione dei giovani provenienti dalle varie zone d'Italia. 

La presenza di tanti artisti diversi e la commistione di valori antichi e moderni nella città determinano il 
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 Susinno, La pittura a Roma nella prima metà dell'Ottocento cit., ripubblicato in S. Susinno, L'Ottocento a Roma: artisti, 

cantieri, atelier tra età napoleonica e Restaurazione, Cinisello Balsamo, Silvana, 2009, pp. 113-141. 
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 Innanzitutto l'antico e il Cinquecento, Raffaello e Michelangelo, il Manierismo della Controriforma e il Classicismo 

della pittura barocca, Carracci, Reni e Domenichino; ma anche il primo Neoclassicismo di Mengs e David. 
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 S. Susinno, La scuola, il mercato, il cantiere: occasioni di far pittura nella Roma del primo Ottocento, in Il primo '800 

italiano. La pittura tra passato e futuro, a cura di R. Barilli, Catalogo della Mostra, Milano 1992, Milano, Mazzotta, 

1992, ripubblicato in Susinno, L'Ottocento a Roma cit., p. 144. 
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 Sulla cultura figurativa romana della prima metà dell'Ottocento si vedano Pinto, La promozione delle arti negli Stati 

italiani cit., pp. 956-979 e i fondamentali contributi di Stefano Susinno: La pittura a Roma nella prima metà 

dell'Ottocento cit. e La scuola, il mercato, il cantiere cit., pp. 93-106, ripubblicato in Susinno, L'Ottocento a Roma cit. 

pp. 143-159. Si veda poi il catalogo della mostra Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed 

Eterna Capitale delle Arti cit. 
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metà del secolo XIX (…) può essere individuata nell'opposizione o nel progressivo adeguamento della cultura figurativa 

cattolica (classicista) alle innovazioni eversive della cultura borghese protestante (romantica) destinata comunque a 

prevalere sull'onda della propria espansione economica” (Susinno, La scuola, il mercato, il cantiere cit., p. 144). 
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 S. Susinno, Napoli e Roma: la formazione artistica nella “capitale universale delle arti”, in Civiltà dell'Ottocento. Le 

arti a Napoli dai Borbone ai Savoia, Napoli, Electa, 1997, pp. 83-91, ripubblicato in Susinno, L'Ottocento a Roma cit. 

pp. 263-277. 
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carattere cosmopolita e internazionale della sua cultura artistica, almeno fino al momento in cui resta 

valida la proposta normativa del Neoclassicismo con la sua “unità concettuale ed estetica” e non si 

affermano le teorie romantiche che portano ad uno spostamento dell'interesse verso altri centri 

“nazionali” come Firenze e Venezia611. 

L'esempio più illustre di “pensionato artistico” a livello europeo è come abbiamo detto, quello fornito 

dall'Accademia di Francia che nel 1666 aveva aperto la sua succursale romana con la duplice finalità di 

“formare il gusto dei giovani artisti francesi a contatto con i grandi modelli dell'antichità e delle opere 

d'arte dal Rinascimento in poi” e di “inviare in patria copie delle opere più celebri allo scopo di decorare 

gli edifici di proprietà del re e arricchire le collezioni reali”612. 

Nel corso dell'Ottocento, pur venendo meno la seconda finalità, resta centrale per gli artisti francesi la 

necessità di un soggiorno romano per la propria formazione e l'Accademia di Francia a Roma, insediata 

dal 1803 a Villa Medici sul Pincio613, continua a svolgere un fondamentale ruolo di mediazione tra 

Parigi e l'Italia. 

Qui sotto la supervisione di un directeur, di solito scelto tra i maggiori artisti, “dal condizionante peso 

culturale”614, come Pierre-Narcisse Guérin, Horace Vernet e Jean-Auguste-Dominique Ingres o ben 

inseriti nella situazione romana, come Jean-Victor Schnetz ed Ernest Hébert615, i pensionnaires sono 

principalmente impegnati nello studio del disegno, dal vivo, nella “Scuola del Nudo” o “Accademia di 

sera” per due ore al giorno616 oppure all'Accademia di San Luca, e dall'antico, nella vasta collezione 

presente a Villa Medici di calchi in gesso dalle statue e dalle architetture antiche, al Museo Clementino 

e al Campidoglio, mentre per lo studio delle opere dei maestri del Rinascimento e del Seicento617 si 

recano in Vaticano, alla Farnesina, a Villa Borghese e all'Accademia di San Luca618. 

Sono poi obbligati a realizzare dei saggi annuali (gli envois), la cui progressione (dall'accademia alla 

copia per finire con un quadro storico di invenzione o un gruppo scultoreo) deve rispecchiare quella dei 

loro studi619: tali saggi vengono prima esposti a Roma, generalmente in aprile o maggio, poi vengono 
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 C. Sisi, L'educazione accademica, in Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale 
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 A. Le Normand-Romain, Roma e Villa Medici, in Maestà di Roma da Napoleone all'Unità d'Italia. Da Ingres a Degas. 

Gli artisti francesi a Roma cit., pp. 197-200. 
614

 Susinno, La pittura a Roma nella prima metà dell'Ottocento cit., p. 424. 
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 O. Bonfait, A. Le Normand-Romain, L'École de Rome, in Maestà di Roma da Napoleone all'Unità d'Italia. Da Ingres a 

Degas. Gli artisti francesi a Roma cit., pp. 51-59. 
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nudo dipinto si richiede un disegno da un dipinto di un maestro e un disegno dall'antico. Per il terzo anno si richiede un 



 

356 

inviati a Parigi ed esposti all'École des Beaux-arts e giudicati dai professori620. 

L'influenza dell'Accademia di Francia nel panorama artistico romano, nel proporre un modello di 

formazione di solido impianto classicista ma che comunque nei decenni centrali dell'Ottocento si apre 

ad un rinnovamento stilistico sensibile all'affermarsi della pittura romantica, è molto forte e costituisce 

un sicuro punto di riferimento, non solo per i tanti artisti che soggiornano a Roma in questi decenni e 

che ne possono frequentare la scuola del nudo e la galleria dei calchi, ma anche come modello 

organizzativo per gli altri istituti di formazione artistica. 

Ogni Accademia italiana fin dall'inizio del secolo si organizza infatti per mandare i propri artisti a 

Roma, così da farli entrare in contatto con dinamiche non solo artistiche ma anche di mercato importanti 

per il successivo sviluppo in patria, determinando la progressiva istituzionalizzazione del pensionato 

artistico sul modello francese. 

La più importante di queste iniziative è sicuramente l'apertura dell'Accademia d'Italia di palazzo 

Venezia621 dove negli anni '10 dell'Ottocento vengono convogliati i pensionati delle tre Accademie di 

Milano, Bologna e Venezia, per studiare e lavorare a stretto contatto sotto la vigile supervisione di 

Antonio Canova e Giuseppe Tambroni: qui i giovani frequentano la scuola del nudo, copiano i gessi 

messi a disposizione da Canova, si esercitano nella composizione di disegni e bassorilievi e in concorsi 

annuali con premi d'incoraggiamento, sperimentano le tecniche non insegnate in Accademia, come 

l'affresco, studiano i classici e i moderni, vengono istruiti nelle basilari nozioni di tutela e recupero dei 

monumenti antichi e compiono i loro saggi da inviare in patria622. È qui che si formano Pelagio Palagi, 

Francesco Hayez, Giovanni De Min, Adamo Tadolini e Tommaso Minardi, per citare solo i più famosi. 

                                                                                                                                                 
altro nudo dipinto e uno schizzo su un soggetto scelto liberamente, per il quarto la copia di un dipinto di un maestro 

antico e una composizione di invenzione in bozzetto dipinto, comprendente almeno dodici figure, per il quinto ed ultimo 

anno un quadro di storia a libera scelta, non più grande di quattro metri. 

 In particolare si richiede “la copie d'un tableau de grande maître, ou bien des fragments peintes ou dessinés de trois 

figures, au moins, d'après le fresques ou des originaux de grands peintres (à son choix et avec l'approbation du 

directeur). Ces fragments copiés seront de la grandeur des originaux; si toutefois les originaux étaient de proportions 

colossales, les copies n'auront pas moins de la grandeur naturelle”. Queste copie sono di proprietà del governo francese 

che destina quelle intere ai musei “des départements” e quelle frammentarie all'École des Beaux-Arts. 

 I pittori di paesaggio nei primi tre anni devono realizzare tre vedute dal vero che comprendano animali e figure e siano 

accompagnate dalla localizzazione precisa del luogo ritratto. Precisamente si richiede un “site de paysage, agreste ou 

montueux”, un “site de paysage avec frabriques ou ruines”, un “site de paysage, côte marine”, tutti ripresi dal vero. Per 

l'ultimo anno invece si richiede loro di dipingere un paesaggio storico “tiré de l'histoire ancienne, profane ou sacrée, ou 

de la mythologie”. Oltre alle opere di paesaggio i pensionati sono obbligati ad inviare anche sei studi dipinti di nudo. 

 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., pp. 37-39. 
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Questi giovani grazie al soggiorno romano si aggiornano sulle più attuali tendenze artistiche, a volte 

entrando in conflitto con i professori delle proprie Accademie di origine, magari ancora arroccati nella 

difesa di un'arte più tradizionale623, più spesso determinando un nuovo corso non solo della carriera 

personale ma addirittura della produzione artistica della propria città. 

Finita l'esperienza di palazzo Venezia, negli anni della Restaurazione le tre Accademie di Bologna, 

Milano e Venezia, in cui la pratica del pensionato resta in vigore ma perde continuità624, non possono 

più contare su una struttura organizzata come quella precedente, cosa che invece riescono a mantenere 

altre Accademie come quelle di Torino625 e di Napoli. 

I giovani pensionati torinesi che si recano a Roma tra il 1826 e il 1840, riuniti nella sede si via Margutta 

vicino a piazza di Spagna e affidati alla supervisione prima di Luigi Biondi e poi di Ferdinando 

Cavalleri, per sei anni studiano ed eseguono i propri saggi a stretto contatto con artisti come Camuccini, 

Wicar e Thorvaldsen626. 

Simile è il pensionato dei giovani artisti napoletani, ricostruito per quanto riguarda la pittura da Stefano 

Sussino627 e per quanto riguarda l'architettura da Fabio Mangone628: tre pittori, tre scultori e tre architetti 

si recano a Roma per quattro anni e alloggiano a palazzo Farnese, sede dell'Ambasciatore napoletano, 

dove organizzano sedute di studio del nudo ed espongono le loro opere, sotto la supervisione di 

Giovanni Gherardo de Rossi prima e di Vincenzo Camuccini poi (dal 1827 al 1844) e con i 

fondamentali punti di riferimento di Canova, Thorvaldsen e Pietro Tenerani629. 

Anche all'Accademia di Firenze il pensionato artistico viene introdotto nel 1813 e regolarmente 

protratto fino agli anni '50, nonostante le polemiche scatenate nel 1844 da Lorenzo Bartolini, voce 
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 A Bologna viene abolito nel 1831, dopo i moti rivoluzionari; a Milano gli austriaci lo sospendono nel 1820 e ne 

permettono la ripresa solo nel 1838 ma senza continuità. In realtà i pensionati milanesi e veneziani possono continuare a 

recarsi a palazzo Venezia che nel frattempo è divenuto la sede dei pensionati austriaci. 
625

 Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico cit.; Susinno, La pittura a Roma nella prima metà dell'Ottocento cit., pp. 

426-427; Sisi, L'educazione accademica cit., pp. 280-281. 
626

 I saggi previsti nei sei anni di pensionato sono stabiliti solo nel 1831. Per i pittori si prevedono una mezza figura copiata 

a un dipinto di “valente Maestro”, una figura intera sempre copiata da un dipinto “di classico autore”, la copia intera di 

un “quadro distinto di insigne Maestro”, una mezza figura e una figura intera d'invenzione e un quadro d'invenzione con 

figure metà del vero. Per gli scultori si prescrive di inviare una testa in marmo o un busto in creta oppure un bassorilievo 

con una sola figura panneggiata in creta, la copia di una statua antica “metà del vero”, un busto copiato dall'antico in 

marmo, un bassorilievo “di più figure” e una statua “metà del vero d'invenzione”, una copia di una statua antica in 

marmo, una statua di grandezza naturale d'invenzione e una statua in marmo d'invenzione. Per gli architetti si richiedono 

dei disegni di ornati antichi, un disegno di un edificio antico o moderno privato (pianta, prospetto e spaccati), il disegno 

di un edificio antico o moderno pubblico, un edificio privato ed uno pubblico d'invenzione e disegni di “edifizi diversi” 

(Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico cit., pp. 325-326). 
627

 Susinno, Napoli e Roma: la formazione artistica nella “capitale universale delle arti” cit., pp. 83-91. 
628

 F. Mangone, Il pensionato napoletano di architettura, 1813-1875, in Civiltà dell'Ottocento cit., pp. 35-43. 
629

 Solidamente fondata su un sistema di valori di impianto neoclassico, l'organizzazione di queste pensioni prevede per gli 

allievi una serie di prove da mandare in patria che rientrano nella più tipica pratica accademica: per gli architetti rilievi e 

“restauri” di antichi edifici che permettano di “immedesimarsi” nei linguaggi classici, progetti di invenzione; per i pittori 

la copia di un'opera “canonica”, una figura originale, in genere un nudo eroico che renda evidente lo studio della “bella 

natura” e delle statue antiche, e una composizione di libera scelta a due o tre figure. 
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discordante nel coro di accademici favorevoli al periodo di formazione romana per gli alunni. 

Lo scultore – che in questo caso si trova in disaccordo con l'amico Toschi – ritiene infatti che il 

pensionato romano sia inutile al progresso dei giovani che, abbandonati a Roma “in mezzo a una 

Babilonia di Artisti di tutte le nazioni, discordanti di principi”, rischiano di veder compromessa la 

propria semplicità dall' “oltremontano manierismo”. Propone invece che i premiati dopo la vittoria al 

concorso rimangano due anni a Firenze, che solo dopo questo biennio sia loro concesso di soggiornare 

per altri due anni a Roma, dove ognuno di loro “dia tal saggio di se, senza disertare la vera Imitazione 

della Natura”, e che concludano il pensionato con un viaggio per l'Italia e per la Grecia630. 

 

Per l'Accademia di Parma manca un'organizzazione come quella napoletana o torinese e i pensionati 

vengono generalmente inviati a Roma con lettere di presentazione indirizzate all'Ambasciatore austriaco 

presso la Santa Sede ed eventualmente ad alcuni professori dell'Accademia di San Luca o di Francia, di 

cui frequentano le lezioni di nudo e le gallerie631. 

Purtroppo è però molto difficile ricostruire le attività da loro intraprese nel corso dei mesi in cui 

soggiornano a Roma o a Firenze, nel caso di quei pochi giovani, soprattutto scultori ma anche qualche 

pittore, che scelgono di fermarsi nella capitale toscana piuttosto che nell'Urbe. 

È solo dall'analisi della loro corrispondenza con il Direttore dell'Accademia che possiamo in parte 

ricostruire i loro movimenti, le loro conoscenze e le influenze ricevute dalle personalità frequentate, 

mentre dalle opere inviate a Parma nel corso del tempo siamo in grado di farci un'idea dei progressi fatti 

e delle inclinazioni stilistiche prese da ciascuno, se prevalentemente neoclassiche o se più proiettate 

verso il Purismo. 

 

IV.7.1. I PITTORI 

La maggior parte dei pensionati parmensi è costituita dai pittori, fatto dovuto alla maggior frequenza del 

concorso a loro destinato rispetto a quello per architetti e scultori. 

Il loro soggiorno a Roma o a Firenze si dimostra per noi di grandissima importanza perché sono 

soprattutto i pittori coloro che sfruttano il primo periodo di pensione nell'esercizio della copia, pratica 

importantissima e centrale nella formazione accademica per ogni tipo di artista ma che riveste una 

funzione speciale proprio nel caso dei pittori pensionati. Questi infatti sono obbligati per statuto ad 

inviare a Parma almeno una copia tratta da un dipinto di classico autore, possibilmente di un maestro del 

Rinascimento, dando la preferenza a Raffaello e a Tiziano, ma ammettendo anche pittori del Seicento, 
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 A. Gallo Martucci, Bartolini e l'Accademia di Belle Arti di Firenze, in Lorenzo Bartolini scultore del Bello naturale, a 

cura di F. Falletti, S. Bietoletti e A. Caputo, Catalogo della Mostra, Firenze 2011, Firenze, Giunti, 2011, pp. 158-160. 
631

 A San Luca i pittori di ogni provenienza possono trovare una ricchissima collezione di dipinti che va dalle opere del 

Quattrocento toscano e fiammingo e del Cinquecento romano (due di Raffaello) e veneto (Tiziano, Bassano, Veronese, 

Bordon, Palma il Giovane), che passa per le opere fiamminghe di Rubens e Van Dyck e da quelle seicentesche classiciste 

(Reni, Albani, Guercino, Sassoferrato) e barocche (Pietro da Cortona, Baciccio, Ferri), per arrivare alle produzioni dei 

pittori settecenteschi romani (Maratti, Luti, Trevisani, Conca, Gianquinto, Rocca, Stern, Unterberger, Corvi, Camuccini), 

veneti (Piazzetta, Carriera, Pellegrini) e stranieri (Wleughels, de Troy, Subleyras, Pécheux, Head, Kauffmann). 
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come Domenichino. 

Queste scelte, le stesse imposte fin dal Seicento e per tutto il Settecento ai pensionati dell'Académie 

Royale di Parigi, ci permettono di confermare l'adesione del Corpo Accademico parmense all'estetica 

classicista e neoclassica. 

La copia è esercizio fondamentale e pratica usuale di ogni formazione artistica fin dal Rinascimento, nel 

Cinquecento e nel Seicento632: nella teoria classica infatti copiare le opere degli antichi e dei maestri è 

considerato un modo per confrontarsi con precedenti interpretazioni ideali della natura e tutti i più 

grandi artisti cinque e seicenteschi hanno praticato la copia. 

Nella teoria accademica dunque si recupera questa tradizione rinascimentale che considera l'arte non 

solo imitazione della natura ma anche delle opere di un selezionato gruppo di artisti che hanno incarnato 

l'ideale a cui l'arte deve aspirare: Raffaello, Michelangelo, Tiziano, Rubens, Poussin. 

Per questo la copia diventa parte integrante e regolare del tirocinio accademico a partire dal Seicento, 

all'Académie Royale di Parigi, rimanendo tale in ogni Accademia europea fino alla prima metà 

dell'Ottocento. Tutta la formazione degli allievi si svolge infatti sulla copia: di stampe e disegni, di gessi 

e sculture, di composizioni e di dipinti. 

La copia da dipinti originali dei maestri del passato è l'ultimo passaggio prima dell'autonoma 

realizzazione di opere d'arte e viene riservata solo ai più provetti tra gli allievi e in particolare a coloro 

che si perfezionano a Roma. 

È infatti con la creazione dell'Accademia di Francia a Roma che la pratica della copia riceve la sua 

istituzionalizzazione ufficiale633: i pensionati sono obbligati ad inviare copie di dipinti classici a Parigi, 

destinati ad arricchire le collezioni reali e ad abbellire le regge, nella maggior parte dei casi reprimendo 

il desiderio di comporre opere di propria invenzione per dedicarsi alla meticolosa imitazione634. 

Altro envoi imprescindibile per i pensionnaires francesi è una figura nuda a grandezza naturale dipinta 

dal modello vivente635, esercizio che acquista nell'estetica neoclassica non solo una funzione pedagogica 

ma anche una valenza morale di principio creativo636. Per questo fin dagli anni '10 del secolo si diffonde 

tra i giovani pittori francesi la moda di “istoriare” i loro nudi, dando loro le sembianze, attraverso la 

                                            
632

 Si veda C. Goldstein, Theaching art: Academies and schools from Vasari to Albers, Cambridge, Cambridge University 

Press, 1996, pp. 115-136. 
633

 A proposito si veda: N. Pevsner, Academies of art. Past and present, Cambridge, Cambridge University Press, 1940, ed. 

it. Le Accademie d'arte, introduzione di A. Pinelli, Torino, Einaudi, 1982, pp. 105-107; A. Boime, The Academy and 

French painting in the nineteenth century, London, Phaidon, 1971, pp. 122-132; F. Hakell, N. Penny, Taste and the 

Antique. The lure of classical sculpture 1500-1900, New Haven and London, Yale University Press, 1981, ed. it. L'antico 

nella storia del gusto. La seduzione della scultura classica 1500-1900, Torino, Einaudi, 1984, pp. 46-54; P. Duro, The 

lure of Rome: the academic copy and the Académie de France in the nineteenth century, in Art and the academy in the 

nineteenth century, ed. by R. Cardoso Denis and C. Trodd, Manchester, Manchester University Press, 2000, pp. 133-149. 
634

 È solo nel 1817 che il ruolo della copia all'interno del curriculum dell'Accademia francese si ridimensiona, venendo 

richiesta esclusivamente al quarto anno come strumento di studio per l'allievo che deve poi accingersi alla creazione di 

un dipinto storico di sua composizione, comprendente alcune mezze figure (Boime, The Academy cit., p. 127; O. 

Bonfait, La copia, in Maestà di Roma da Napoleone all'Unità d'Italia. Da Ingres a Degas. Gli artisti francesi a Roma 

cit., pp. 159-161). 
635

 L'obbligo di quattro figure nude, due disegnate dal vero e due dall'antico, così come di uno schizzo di composizione 

dipinta o disegnata non viene quasi mai rispettato o richiesto. Bonfait, Le Normand-Romain, L'École de Rome cit., p. 53. 
636

 O. Bonfait, Gli envois de Rome e la plastica del nudo, in Maestà di Roma da Napoleone all'Unità d'Italia. Da Ingres a 

Degas. Gli artisti francesi a Roma cit., pp. 177-182. 
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contestualizzazione e la presenza di attributi, di guerrieri feriti o di personaggi dell'antichità e della 

mitologia637. 

Questa tipologia figurativa del nudo virile eroico, che viene generalmente giudicata per la correttezza 

proporzionale del disegno e per l'appropriatezza della fisionomia e dell'espressione al personaggio 

scelto, oltre che a Villa Medici si diffonde a partire dagli anni '10 anche nei concorsi dell'Accademia di 

San Luca, come dimostrano l'Atleta di Hayez, il Caino di Schnetz e il Gladiatore ferito di Francesco 

Podesti638, e di conseguenza viene ripresa fino alla metà del secolo nei saggi di molti pensionati italiani, 

come quelli torinesi639, napoletani640 e parmensi. 

 

È a questa tradizione dell'École de Rome e delle Accademie di Napoli e Torino che si ispira Toschi nel 

decidere gli obblighi dei pittori pensionati dell'Accademia di Parma: una copia di un dipinto antico e un 

quadro di propria invenzione che contenga almeno una mezza figura presa dal vero, ribadendo per 

l'ennesima volta i due cardini didattici su cui si basa la formazione accademica, studio degli antichi e 

imitazione della realtà. 

Negli anni '20, quando a Roma si “fronteggiano” da un lato le diverse declinazioni dello stile 

neoclassico accademico di Landi, Camuccini, Wicar e Guérin, che si sono dovuti confrontare con 

l'esempio di Ingres, a Roma tra 1806 e 1820, e dall'altro le sperimentazioni nazarene degli affreschi 

Massimo con temi tratti dai poemi “nazionali” della letteratura italiana, mentre si afferma la personale 

interpretazione purista di Minardi, sono quattro i pittori di Parma che ottengono la possibilità del 

pensionato. 

Giovanni Tebaldi, del cui pensionato si sa purtroppo pochissimo641, trascorre un periodo di studio anche 

a Napoli, mentre Giambattista Borghesi, dopo un iniziale periodo romano si trasferisce a Firenze per 

qualche anno642. Gli altri due giovani invece, Stanislao Campana e Francesco Scaramuzza, si fermano 

solamente a Roma per i diciotto mesi previsti dallo statuto accademico. 

Dalle tante lettere spedite a Paolo Toschi riusciamo a ricostruire abbastanza bene gli anni da loro passati 

lontano da Parma, le attività svolte e gli artisti incontrati. 
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 Si pensi al Filottete e al Nesso di Drolling (1811 e 1812), al Mercurio e al Promoteo di Pallière (1813 e 1814), al 

Diomede e allo Scamandro di Alaux (1818 e 1819), al Polite di Flandrin (1834), al Mercurio di Papety (1838), all'Oreste 

di Cabanel (1846), all'Achille di Bénouville (1847). 
638

 Susinno, Napoli e Roma cit., p. 267. 
639

 Si pensi al Caino di Biscarra (1817), esemplato su quello di Schnetz, al Gladiatore ferito di Luigi Barne (1819), debitore 

di quello di Drouais dipinto a Roma nel 1785, il Mario a Cartagine di Ferdinando Cavalleri (1822). 
640

 Susinno elenca il Caino e Abele di Tommaso De Vivo, il Giasone con il vello d'oro di Michele Cortazzo e L'atleta 

Milone di Vincenzo Salomone, il Caio Mario sulle rovine di Cartagine di Francesco Oliva (1830), il Discobolo di 

Giuseppe Mancinelli (1835), l'Orfeo di Angelo Scetta (1842). 
641

 Pensionato da Maria Luigia, come abbiamo visto, Tebaldi manda da Roma sia il quadro con cui ottiene il premio al 

concorso di Parma nel 1819 (La morte di Adamo) sia quello con cui vince a Milano nel 1822 (La partenza di Ovidio per 

l'esilio). Nel 1823 sappiamo che si trasferisce a Napoli ma non abbiamo molte notizie a riguardo, per la perdita della sua 

corrispondenza; le poche disponibili si apprendono dalle lettere di Ferdinando Boudard a Pietro de Lama e da quelle di 

Michele Plancher (G. Monaco, Le lettere da Roma di Ferdinando Boudard a Pietro De Lama e la loro importanza 

storico-artistica, in “Archivio Storico per le Province Parmensi”, V, 1953, pp. 183-307; Cirillo, Michele Plancher cit., 

pp. 56-63). 
642

 Anche la pensione di Borghesi (1823-1828), come quella di Tebaldi, non è legata alla vittoria di un concorso ma viene 

sovvenzionata direttamente dalla duchessa. 
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Sappiamo per esempio che Borghesi e Campana giungono insieme a Roma nell'aprile del 1823, che 

prendono alloggio in “Palazzo Poli alla Fontana di Trevi” – luogo in cui nel corso dell'Ottocento hanno 

abitato numerosi artisti stranieri a Roma643 – al posto di Tebaldi che si è trasferito a Napoli, e che 

Ferdinando Boudard, figlio dello scultore, ha garantito per loro con il Ministro per la Polizia644. 

Il loro “itinerario artistico” e formativo è un percorso strettamente classico e neoclassico che prevede la 

conoscenza delle opere dei più famosi pittori accademici dell'epoca: Pietro Benvenuti, da loro 

conosciuto a Firenze, Vincenzo Camuccini, di cui visitano la collezione di dipinti antichi e lo studio645 e 

con cui hanno continui contatti, Jean-Baptiste Wicar, il defunto Antonio Canova, di cui hanno la 

possibilità di vedere lo studio646, Pierre-Narcisse Guérin, Direttore dell'Accademia di Francia che li ha 

ammessi a frequentare la scuola del nudo647. 

Sappiamo inoltre che il loro obiettivo principale è quello di copiare Raffaello, forse proprio sulla scorta 

dei consigli di Guérin, assoluto sostenitore della validità del modello raffaellesco in opposizione a 

quello di Michelangelo, dichiarata fonte dello schieramento romantico affermato al Salon di Parigi con 

Géricault e Delacroix648. 

Borghesi riesce nell'intento, mettendosi a copiare la Cacciata di Eliodoro dal tempio in Vaticano649, 
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 Tra i quali Peter Cornelius. 
644

 Allegri Tassoni, Il pittore Stanislao Campana cit., p. 264. Campana chiede a Toschi che gli sia mandata la sua lettera di 

raccomandazione all'Ambasciatore d'Austria perché in quella di Borghesi non c'era nessun riferimento a lui e dice che gli 

serve anche un certificato del Ministro per la Polizia. Il Direttore risponde il 16 maggio, informando il pittore che 

Neipperg ha scritto la lettera di raccomandazione per lui e che la manderà presto all'Ambasciatore austriaco e 

assicurandolo che gli invierà il secondo trimestre della pensione alla fine del mese (AAPr., Registro delle Lettere 1820-

1834, b. 280, n. 219). 
645

 Nello studio di via dei Greci, una delle maggiori attrazioni turistiche della Roma di primo Ottocento, dove ogni sera si 

radunano allievi e pensionati, i giovani pittori parmensi hanno occasione di vedere calchi e copie di statue antiche, 

dipinti classici e materiali originali di Camuccini: copie e studi giovanili, schizzi, disegni, “accademie”, bozzetti, i 

“cartoni” preparatori delle sue opere principali (sull'uso di conservare i cartoni da parte dei pittori romani del primo 

Ottocento si veda Susinno, La scuola, il mercato, il cantiere cit., pp. 149-151), le repliche di quadri realizzati e venduti. 

Come l'atelier, anche la casa privata di Camuccini è una sorta di museo aperto al pubblico, in cui si raccoglie una 

preziosa collezione di marmi e di dipinti, tra i quali spiccano la Madonna dei garofani di Raffaello e il Festino degli dei 

di Giovanni Bellini e Tiziano. 

 Sullo studio e la casa di Camuccini si veda: F. Giacomini, L'atelier di Vincenzo Camuccini in via dei Greci, in La pittura 

di storia in Italia 1785-1870: ricerche, quesiti, proposte, a cura di G. Capitelli e C. Mazzarelli, Cinisello Balsamo, 

Silvana, 2008, pp. 47-57. 
646

 Sullo studio di Canova, acquistato nel 1829 dall'allievo Cincinnato Baruzzi – che lo dirigeva fin dalla scomparsa del 

maestro e che aveva portato a termine la Pietà per la chiesa del SS. Salvatore a Terracina –, poi passato a Pietro Meoloni 

e infine nel 1839 a Rinaldo Rinaldi, si veda: Lo studio di Antonio Canova. Storia e restauro, a cura di L. Donadono, 

presentazione di R. Dalla Negra, Roma, Gangemi, 2007; S. Susinno, Il sistema degli ateliers a Roma, in Il primato della 

scultura cit., pp. 219-232; M. Guderzo, Antonio Canova “ebbe la sua officina”, in Gli ateliers degli scultori, a cura di 

M. Guderzo, Atti del Convegno, Possagno 24-25 ottobre 2008, Possagno, Terra Ferma, 2010, pp. 17-32. 
647

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 47. In un'altra lettera Campana spiega che all'Accademia di Francia si reca solo al 

mattino per disegnare, ma non per dipingere, nella speranza di unirsi ad un gruppo di altri giovani che pagano un 

modello per dipingere il nudo. 
648

 Sull'intransigenza di Guérin come Direttore dell'Accademia di Francia nei confronti degli studi e delle opere dei 

pensionnaires, si rimanda al saggio di M. Korchane, L'Accademia di Francia a Roma, 1815-1830: un Romanticismo 

impossibile, in Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Da Ingres a Dégas. Gli artisti francesi a Roma cit., pp. 

107-115. 

 Si veda anche Pierre Narcisse Guérin, 1823-1828, éd. par A. Le Normand Romain, F. Fossier et M. Korchane, 

Correspondance des directeurs de l'Académie de France à Rome. XIX siècle. Nouvelle serie, 4, Troyes, Librairie le trait 

d'union, 2005; F. Fossier, Rom, le regarde de Paris: l'Académie de France à Rome sous le directorat de Pierre Guérin, in 

Études transversales. Mélanges en l'honneur de Pierre Vasse, Lyon, Press Univ. De Lyon, 2005, pp. 65-76. 
649

 Questa notizia viene dalla sua lettera dell'inizio del 1824, in cui comunica a Toschi che sta eseguendo la copia da 

Raffaello (che spera di poter mandare entro pochi mesi a Parma, come dono per la sovrana, insieme ad un quadretto di 

sua invenzione) e che ha dei contatti con Vincenzo Camuccini. È in questa lettera che Borghesi chiede per la prima volta 
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mentre Campana trae qualche disegno dalle Stanze, non potendo copiare i dipinti ad olio di Raffaello, 

come vorrebbe, perché inavvicinabili e già troppo copiati650. 

Per questo si deve accontentare del Domenichino di cui sceglie di copiare la Caccia di Diana conservata 

alla Galleria Borghese, dipinto che a suo dire “incanta tutti” ed è uno dei più richiesti dagli artisti che 

vogliono eseguire copie nella Galleria651 e che nel 1832 sarà oggetto anche di una copia mandata a 

Torino dal pensionato dell'Accademia Albertina Luigi Barne652. 

Per il resto i suoi studi si svolgono sul vero, sulla pittura seicentesca e in compagnia di alcuni bravi 

artisti da cui però, come dice in una lettera a Toschi, cerca di imparare solo il “mecanismo dell'arte”, 

guardando agli esempi antichi per scoprire “il vero bello”653. 

I suoi primi saggi provenienti dall'Urbe654, la Caccia di Diana dal Domenichino e un Paesaggio con 

pochi animali dal pittore del Seicento olandese Paolus Potter – fatto che testimonia la propensione del 

pittore al genere paesaggistico655 –, vengono giudicati molto favorevolmente dal Corpo Accademico che 

trova “il lavoro di amendue degnissimo di lode così pe' progressi che mostra di aver fatto, come per la 

buona volontà spiegata in tal circostanza”656. 

Altri tre quadri mandati da Campana sono un saggio per l'Accademia consistente in una “figura grande 

al vero, però non intera” rappresentante il profeta Ezechiele che ha dovuto cambiare “alcune volte” e che 

quindi non è riuscita come avrebbe voluto, e due quadretti “fatti ad uso d'abbozzetto” per studiare il 

modo di comporre e di colorire della scuola veneziana e fiamminga, copie da una Visitazione di Rubens 

e da un quadro attribuito a Tiziano rappresentante la Madre degli Zebedei che presenta i suoi figli a 

Gesù657. 

L'Ezechiele (fig. 161) si trova ancora oggi in Galleria Nazionale658 nei cui inventari era registrato sotto il 

titolo di Platone, ed è l'unico saggio che è sopravvissuto fino ad oggi di quelli mandati dal pittore. La 

                                                                                                                                                 
di potersi trasferire a Firenze per qualche tempo, nella speranza che il clima sia più mite e più favorevole alla sua salute. 

Nei primi mesi del suo soggiorno a Roma infatti è stato costretto a letto da una brutta malattia. A giugno del 1823 per 

esempio, nella sua prima lettera a Toschi, Borghesi dice di non essere nemmeno in grado di descrivergli Roma perché 

non è praticamente mai uscito di casa. Da lui poi veniamo a conoscenza di quanto sia costosa la vita romana per i 

giovani artisti che popolano l'Urbe, la maggior parte dei quali resta esclusa dall'utilizzo dei mezzi di studio. Borghesi 

infatti dice di essersi portato appresso alcune stampe, tra cui una di Longhi da Raffaello di proprietà di Toschi (AAPr., 

Carteggio 1824, b. 12, n. 31). 
650

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 49; Allegri Tassoni, Il pittore Stanislao Campana cit., p. 265. 
651

 Nella stessa lettera in cui dà queste informazioni, Campana preannuncia di aver preso accordi per riuscire a dipingere 

“una figura grande come l'originale della Trasfigurazione” da Raffaello come prossimo saggio (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 52). 
652

 Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico cit., pp. 326, 330. 
653

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 58. 
654

 Il 3 febbraio del 1824 il pittore scrive di essere stato costretto in casa da forti dolori e a proposito del saggio dice di 

averlo terminato (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 60). 
655

 AAPr., Carteggio 1824, b. 12, n. 48. 
656

 È Toschi a riportare al pittore la riuscita dei suoi saggi, invitandolo a progredire ancora negli studi (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 62). Forse il Direttore ha già il sentore che il prossimo premio annuale rimarrà vacante e che quindi 

si potrebbe sperare per Campana in un prolungamento del suo soggiorno a Roma. Lo stesso pittore se ne rende conto 

perché nella successiva lettera a Toschi, inviata solo a luglio, in cui dice di aver già iniziato l'ultimo quadro da mandare, 

accenna alla sua speranza di rimanere a Roma più del dovuto. Confessa infatti di sentirsi spesso confuso dalle tante 

difficoltà che incontra sulla strada dell'arte ma nello stesso tempo fiducioso di poterle superare con il tempo e con lo 

studio (AAPr., Carteggio 1824, b. 12, n. 147). 
657

 AAPr., Carteggio 1824, b. 12, n. 155. 
658

 M. C. Cavazzoni, Scheda 958, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 71. 



 

363 

qualità esecutiva non è certo eccellente anche se rispetto al quadro di concorso un miglioramento nel 

disegno della figura che appare ben proporzionata, c'è stato. Il profeta è rappresentato da solo, seduto 

con alcuni fogli di fianco e con il braccio e lo sguardo alzati verso destra; sullo sfondo una roccia, delle 

piante e un paesaggio in lontananza. Di qualche pregio appare la luce data al dipinto, proveniente da 

destra ad illuminare il volto di Ezechiele, che crea notevoli passaggi di chiari e scuri sull'abito rosso e 

sul manto arancione e che simboleggia l'illuminazione divina. 

In vista delle “speranze risvegliate” da queste opere e “del buon volere di cui diede segno nell'eccedere 

in sì fatta occasione ciò che gli era prescritto di rigore”659, i professori concedono al pittore un 

prolungamento della pensione, utilizzando il premio non assegnato per l'architettura660. 

Mentre Campana ottiene di rimanere a Roma più del previsto, Borghesi si trasferisce a Firenze dove il 

clima più favorevole gli permette di mettersi al lavoro con maggior impegno. Nella capitale toscana 

infatti il pittore esegue molte copie e qualche quadro di invenzione. 

Le copie di cui siamo a conoscenza sono quelle del Bambino della Madonna di Foligno di Raffaello, 

della Fornarina dello stesso, copia che dona a Toschi661 e che dice essere più fedele all'originale della 

stampa, di un generico Cristo, del ritratto di Galileo fatto da Holbein (in realtà di Subleyras), che ha 

pensato di copiare perché è molto diverso dalla riproduzione conosciuta a stampa, di una Madonnina 

realizzata a Roma, che si crede opera di Raffaello ma è più probabilmente da attribuire a Benvenuto 

Garofalo, di un San Giovannino di Cristofano Allori, che non è mai stato inciso da nessuno662. 

Per quanto riguarda i quadri di invenzione, già nel settembre del 1825 Borghesi comunica a Toschi di 

averne uno in lavorazione, di cui non si conosce il soggetto663, mentre due anni più tardi avvisa che sta 

per realizzare due quadretti da donare a Maria Luigia e ad Amelin e interroga Toschi sulle preferenze 

della duchessa, se realizzarle un quadro fatto “ad uso de' bassi tempi” o qualcosa di “eroico”664, volendo 

probabilmente sapere se Maria Luigia apprezzerebbe di più un quadro in stile purista oppure neoclassico 

ma non è ben chiaro cosa intenda. 

Nonostante questi studi altalenanti e non troppo soddisfacenti, i primi risultati concreti del pensionato 

per Borghesi arrivano con la commissione, affidatagli da Toschi, della pala Regina Angoelorum della 

chiesa di San Rocco richiesta dalla principessa Orsolina Luisa Maria Antonia di Borbone665 e con 

                                            
659

 AAPr., Carteggio 1824, b. 12, n. 221. 
660

 La stessa possibilità di prolungare il soggiorno a Roma del pittore si presenta nel 1826. Nell'adunanza del 21 marzo 

Toschi sottopone al giudizio dell'Accademia altri due quadri inviati da Campana, una copia da Tiziano e un dipinto di 

sua invenzione, affinché si decida se sia il caso di chiedere a Maria Luigia di utilizzare il premio annuale del 1825, 

rimasto senza concorrenti, per mantenerlo altri diciotto mesi a Roma. Gli accademici però, non trovando le opere del 

pittore “atte a risvegliare speranze straordinarie, e neppure giudicio di grandi avanzamenti seguiti nell'intervallo”, 

decidono si non accogliere la proposta di Toschi (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 75). 
661

 In realtà l'incisore aveva chiesto a Borghesi una copia della Visione di Ezechiele che evidentemente aveva intenzione di 

tradurre in incisione ma il pittore non riesce a copiarla, per motivi non specificati. 
662

 Da una lettera di Toschi apprendiamo che alcune di queste copie sono state spartite tra la duchessa, che ha tenuto il 

Galileo e l'Ecce Homo, il consigliere Cocchi, che ha preso la Madonna, e Vighi che ha avuto il San Giovannino (AAPr., 

Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, n. 479). 
663

 Borghesi in proposito chiede i soldi necessari ad acquistare tela e colori, e dice che manderà il quadro direttamente a 

casa del Direttore insieme a tutte le copie che ha fatto a Roma e a Firenze (AAPr., Carteggio 1825, b. 13, s.n.). 
664

 AAPr., Carteggio 1827, b. 15, n. 96. 
665

 Si tratta di una composizione “rappresentante San Luigi che contempla la visione della Beata Vergine e di Santo 
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l'incarico di dipingere la volta e il sipario del Teatro ducale, sempre ottenuto per lui dal Direttore 

dell'Accademia. 

Terminata questa importante impresa il pittore non torna più a Firenze ma rimane a Parma dove riceve 

dalla sovrana la nomina a professore, prima di pittura a fresco e a tempera poi di tutta la scuola di 

pittura, e alcune commissioni prestigiose, come quella del suo ritratto ufficiale. 

Francesco Scaramuzza si reca a Roma quando Campana è già tornato a Parma e Borghesi si trova 

ancora a Firenze, nella primavera del 1827666. 

Il pittore arriva nell'Urbe forte delle ottime “conoscenze” procurategli da Manara, in particolare quella 

dell'Ambasciatore d'Austria e del Principe Doria i quali hanno promesso di accordargli la loro 

protezione667, e da Toschi che, come aveva già fatto per Campana, lo ha raccomandato all'attenzione di 

Guérin, il quale lo ha ammesso a studiare alla scuola del nudo e alla galleria dell'Accademia di 

Francia668. 

Il percorso iniziale di Scaramuzza è dunque molto simile a quello dei precedenti pensionati, 

caratterizzato dalla frequentazione di villa Medici, da continui contatti con la cultura neoclassica 

romana, in particolare con Wicar che ha visto e approvato uno dei suoi dipinti669, e dalla copia di opere 

di Raffaello. 

Il suo primo saggio è infatti una copia della Madonna di Foligno (fig. 162), di cui però si dimostra 

molto insoddisfatto. Questo quadro è ancora conservato in Galleria Nazionale670 e non sembra meritare 

il disprezzo manifestato dal pittore671. Dimostra anzi la fedeltà e la riverenza con cui si è accostato 

                                                                                                                                                 
Stanislao in atto d'adorarla” (AAPr., Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, n. 451), 

per cui Borghesi invia la prima idea nell'aprile del 1827, dicendo che non intende farsi pagare dalla principessa ma 

semplicemente rimborsare le spese di realizzazione della tela (AAPr., Carteggio 1827, b. 15, n. 84)). A maggio spiega 

dettagliatamente a Toschi le modifiche da apportare allo schizzo perché la composizione risulti meno “baroccha”: la 

Madonna verrebbe inserita in una grande stella luminosa, sarebbe vestita di chiaro e avrebbe attorno altre sette stelle, 

simbolo dei doni di Maria; sullo sfondo, al posto delle nuvole, vorrebbe inserire la scala di Giacobbe “tutta sparsa di 

casa”; gli angeli musicanti e i puttini dovrebbero essere disposti diversamente (AAPr., Carteggio 1827, b. 15, n. 103). Il 

12 giugno Toschi comunica a Borghesi che Maria Luigia, molto soddisfatta dei suoi lavori, ha deciso di continuare a 

sovvenzionare il suo soggiorno a Firenze e che la principessa Orsolina è molto contenta dello schizzo, tanto da offrirgli 

dodicimila lire vecchie di compenso (AAPr., Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, 

n. 471). Nel frattempo la principessa Antonia di Borbone gli manda intanto le sue considerazioni sul bozzetto da lui 

presentato per il quadro, chiedendo che gli angioletti siano coperti “decentemente”, che la Madonna sia “più dignitosa”, 

che si predisponga un rimando di sguardi tra i diversi personaggi del quadro, che i due Santi, Stanislao e Luigi, siano 

vestiti di nero come prescrive la loro iconografia, che sia evitata la “monotonia” che si ravvisa nei gruppi di figure 

secondarie (AAPr., Carteggio 1827, b. 15, n. 110/a). All'inizio di agosto Borghesi è in attesa della tela, molto grande e 

quindi difficile da procurare, per poter iniziare il dipinto che però resta interrotto per diverso tempo e viene finito a 

Parma, dopo la conclusione dei lavori del Teatro. 
666

 Ciò è testimoniato da una lettera con cui il Presidente dell'Accademia Manara dà al pittore la comunicazione ufficiale 

della sua partenza per Roma (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 81) e da una lettera del 16 giugno 1827 in cui il pittore 

stesso testimonia a Manara il suo entusiasmo di trovarsi nella capitale delle belle arti ma nello stesso tempo la nostalgia 

per la patria e per la famiglia ( AAPr., Carteggio 1827, b. 15, n. 109). In questa occasione il pittore deve aver scritto 

anche a Toschi perché questi gli risponde esortandolo a “studiar sempre sulle opere più sublimi, perché dalla natura e da 

queste viene ispirato e condotto il genio alle belle imprese” ( AAPr., Registro delle Lettere 1820-1834, b. 280, n. 506). 
667

 AAPr., Carteggio 1827, b. 15, n. 141. 
668

 La lettera di Toschi al Direttore dell'Accademia di Francia (AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole, 

1820-1834, b. 280, n. 463) viene recapitata da Michele Plancher che da Roma riferisce di aver presentato lui stesso 

Scaramuzza a Guérin (MGL, Archivio Toschi, Cont. 56/D, b. 15, fasc. 2, n. 6). 
669

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 85. 
670

 N. Agazzi, Scheda 968, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 79. 
671

 Toschi il 9 maggio trasmette al pittore l'apprezzamento del Corpo Accademico per il quadro, che ha ampiamente 
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all'opera del grande maestro, nonostante la decisione di non copiare interamente il dipinto ma solo la 

parte sommitale relativa alla Madonna con il Bambino. 

Proprio lo studio di Raffaello, che come vedremo sarà una costante del periodo romano di Scaramuzza, 

gli permette di abbandonare quella rigidezza che caratterizzava le figure del suo Alessandro Farnese per 

acquistare quella morbidezza e naturalezza, quella soavità e dolcezza che saranno tipiche soprattutto 

delle sue figure femminili. 

Oltre che per lo studio delle figure il pittore sfrutta questo saggio per esercitarsi nel chiaroscuro, 

scegliendo una fonte di luce proveniente dalle spalle della Madonna. 

All'Accademia di San Luca esiste una copia intera della Madonna di Foligno di Antonio Sarti (inv. 44), 

realizzata solo pochi anni prima (1821) rispetto a quella di Scaramuzza, vicinanza che dimostra 

l'attrattiva che quest'opera ha sugli artisti in questi decenni di grande diffusione del Purismo. Sarà infatti 

anche il tema di un saggio mandato a Torino dal pensionato Angelo Capisani, nel 1835672. 

Il secondo saggio di Scaramuzza, probabilmente quello apprezzato da Wicar, è il San Giovanni Battista 

che predica nel deserto, figura nuda a grandezza quasi naturale, che il pittore invia in ritardo perché 

preso dalla commissione per un Narciso673 e che i professori giudicano molto positivamente, 

riscontrandovi, oltre alla derivazione dal dipinto di identico soggetto di Raffaello, “prerogative 

bellissime”, “un certo spirito che annunzia non volgari studi e sentimento nell'autore”674. 

Il quadro (fig. 163), anch'esso in Galleria Nazionale675, è in effetti esemplato sul modello raffaellesco di 

cui viene ripresa la posa di Giovanni, seduto con il braccio alzato, il busto leggermente ruotato rispetto 

alle gambe, e l'ambientazione con lo sfondo di una roccia. Ma a differenza del modello, il San Giovanni 

di Scaramuzza è meno giovane, non è avvolto nella pelle di leopardo ma in un luminoso panno bianco e 

tiene in mano la croce di bambù con il cartiglio “ECCE AGNUS DEI”. 

Il riferimento all'opera di Raffaello non è causale e soprattutto non è un caso isolato: questo era infatti 

un modello molto copiato, da Mengs e da Benvenuti per i loro San Giovanni Battista676, più volte 

trasposto in incisione, per esempio dallo stesso Wicar, e spesso anche riutilizzato per altri soggetti, come 

dimostra il bell'Apollo Pitio di Pietro Benvenuti677. 

Ma il San Giovanni del pittore parmigiano si discosta da altre interpretazioni “neoclassiche” del 

Raffaello, come quella alessandrina e davidiana del Benvenuti che aderisce totalmente all'imperativo del 

“Bello ideale”, per avvicinarsi invece a quella poetica purista di cui rimarrà così compenetrato da non 

abbandonarla più al suo ritorno in patria e ad un naturalismo nella resa della figura che lo allontana dalle 

                                                                                                                                                 
soddisfatto le attese dei professori, e la sua approvazione per il modo in cui intende sfruttare il suo tempo a Roma per lo 

studio (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 92); Scaramuzza risponde a Toschi di trovare consolante che l'Accademia 

non abbia disapprovato la sua copia ma di desiderare fortemente di renderla “non solo non malcontenta, ma 

contentissima” (AAPr., Carteggio 1828, b. 16, n. 110). 
672

 Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico cit., p. 330. 
673

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 89. 
674

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 99. 
675

  N. Agazzi, Scheda 969, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 79-80. 
676

 Rispettivamente Houston, S. Campbell Blaffer Foundation e collezione privata. 
677

 1813, Roma, collezione privata; si veda L. Fornasari, Pietro Benvenuti, Firenze, Edifir, 2004, pp. 213-218. 
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interpretazioni ideali del modello. 

Sulla base del giudizio dato su questo saggio, l'Accademia propone e ottiene da Maria Luigia di 

utilizzare il premio annuale per l'architettura del 1825 non assegnato, per prolungare il soggiorno a 

Roma di Scaramuzza di altri diciotto mesi678. 

Per quanto riguarda i nuovi saggi da inviare a Parma, l'idea del giovane pittore, che teme di non essere 

“disposto per reggere al lungo e schiavo lavoro di una copia”, è di mandare due quadri di sua 

invenzione, assicurando comunque che questo progetto non lo distoglierà da continuare a studiare e 

copiare in Vaticano679, ancora Raffaello. 

Di questi quadri, si è salvato solo Silvia e Aminta, che si trova in Galleria Nazionale680, mentre l'altro 

dipinto, l'Arrigo Dandolo mandato per il concorso triennale del 1829, è al momento disperso. 

La scelta per il primo (fig. 164) del tema pastorale tratto da Tasso è alquanto significativa. Quello che a 

prima vista potrebbe infatti sembrare un soggetto arcadico, assecondante la moda settecentesca tanto in 

voga a Parma, è in realtà un soggetto molto più attuale che si avvicina alle ricerche dei Nazareni sulla 

trasposizione in pittura – negli affreschi del Casino Massimo a Roma per esempio – delle opere 

letterarie di Dante, Ariosto e Tasso. 

La scena, ambientata in un ampio paesaggio immerso in una leggera foschia, è di forte impatto: dal 

punto di vista emotivo, per la tristezza e il pathos dell'episodio rappresentato, da quello disegnativo, per 

la forza plastica delle figure che sembrano emergere dal fondo, da quello compositivo, per la coesione 

perfetta del gruppo di personaggi in primo piano, e infine dal punto di vista cromatico, per l'armonia 

delle tinte calde degli abiti e degli incarnati, esaltati dai riflessi della luce solare. 

Godi vi ha visto “un'esperienza classica-settecentesca, basata su modelli mengsiani e batoniani”681 che 

in effetti il soggetto arcadico potrebbe facilitare ma il realismo nella rappresentazione delle figure 

risente degli studi fatti sulla pittura purista e nazarena. Evidenti similitudini compositive si riscontrano 

con un dipinto rappresentante Cefalo e Procri, realizzato attorno al 1817 da un pensionato 

dell'Accademia di Venezia a Roma, Fabio Girardi, dipinto definito infatti “intriso di sentimentalità 

puristica”682, mentre lo stesso tono elegiaco e la stessa resa naturalistica delle figure si riscontrano ne I 

pastori d'Arcadia del pensionato napoletano Filippo Marsigli, del 1830683. 

Non si conosce un giudizio del Corpo Accademico su questo dipinto che però ha sicuramente suscitato 

l'ammirazione di tutti i professori, così come del pubblico. A tal proposito, la recensione apparsa sulla 

“Gazzetta di Parma”, che mette in evidenza i debiti del pittore con il Correggio e riconosce i principali 

                                            
678

 AAPr., Carteggio 1828, b. 16, n. 214. A questa concessione Scaramuzza risponde l'8 dicembre con due lettere, una 

rivolta a Manara (AAPr., Carteggio 1828, b. 16, n. 221) e una a Toschi (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 100). 
679

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 101. Tale richiesta viene assecondata dal Corpo Accademico, che vuole “lasciare a 

quel volonteroso giovane tutto il campo di esercitare la sua perizia e fantasia” (AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, 

adunanza 26 giugno 1829) e da Maria Luigia (AAPr., Carteggio 1829, b. 17, n. 87). 
680

  N. Agazzi, Scheda 970, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 80-82. 
681

 Mecenatismo e collezionismo cit., p. 27. 
682

 Venezia nell'età di Canova cit., p. 266. 
683

 Susinno, Napoli e Roma cit. 
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meriti dell'opera nella composizione e nel colorito684, è molto significativa e preannuncia la fortuna 

goduta dal pittore in patria. 

Scaramuzza infatti rimane a Roma tutto il 1829 e parte del 1830685 e al suo ritorno a Parma gli si 

spalancano, come vedremo, le porte del mecenatismo di corte, divenendo uno dei pittori più richiesti e 

sfruttati dalla duchessa che gli affida sia commissioni personali che imprese decorative di pubblica 

evidenza, e che ne favorisce la nomina a professore di estetica, composizione e pittura alla morte di 

Borghesi. 

 

Nel corso degli anni '30 la cultura artistica dell'Urbe, dove nel 1829 è stata costituita la “Società degli 

Amatori e Cultori delle Belle Arti”, con finalità espositive e promozionali, è dominata dalla pittura 

storico-narrativa di giovani pittori come Francesco Coghetti e Francesco Podesti686, pittori che seguono 

una “terza via” tra lo stile “accademico” dei camucciniani e quello “purista” dei minardiani, dalla 

produzione di opere ispirate ai temi più attuali del dibattito per l'attenzione ai soggetti letterari 

contemporanei da un lato e ai soggetti biblici e religiosi densi di pathos dall'altro. Si segnala da una 

parte l'affermazione del Purismo di Minardi687, Overbeck e Tenerani – che nel 1842 sottoscriveranno il 

Manifesto del Purismo di Bianchini688 – e dall'altra quella del Romanticismo dei pensionati russi come 

Karl Brjullov, che espone il suo celebre Ultimo giorno a Pompei (1833), Fëdor Bruni e Aleksàndr 

Ivanov che negli anni romani lavorano rispettivamente a Il serpente di Bronzo (1828-1841) e a 

L'apparizione del Messia al popolo (1834-57)689. 

                                            
684

 “Niuno, crediamo, vorrà negare a questa Composizione quel bello di cui è piena. Il soggetto principale campeggia, le 

altre figure sono collocate senza affettazione; non ne apparisce lo studio, e tutte tendono a vivamente esprimere il 

soggetto. Unità d'azione, e d'interesse; non monotonia di linee, non confusione di masse, - lucidus ordo -, ...Vivace, 

vario, armonioso, e, quel che più merita, vero troviamo il colorito. La varietà, e l'armonia delle tinte d'Aminta, di Silvia, 

e d'Elpino ci sembrano giuste ed ammirabili, ed il torso del primo è dipinto con una verità, lucidezza, e trasparenza che 

incanta. Avvi però a chi non piaccion pur tanto in alcune parti le masse dell'ombre, le quali per ventura sono alquanto 

pesanti ed opache come pure alcuni tratti un poco trascurati; e queste cose notiamo perché molto importa che ad un 

giovane artista stia sempre a cuore la precisione e l'esatezza... Dal tutto insieme si riconosce avere lo Scaramuzza attinto 

i principi dell'arte dalla scuola dell'immortale Correggio, né i capolavori della eterna Roma avergli fatto dimenticare 

quelli della scuola di Parma” (“Gazzetta di Parma”, 2 giugno 1830, pp. 174-175; Mecenatismo e collezionismo cit., p. 

27). 
685

 Nell'ottobre del 1830 è sicuramente a Parma perché è registrata una richiesta di Toschi al Podestà Bolla perché sia 

concesso al pittore in affitto il casino dello Stradone per andarci a vivere con la famiglia e per stabilirvi il suo studio 

(AAPr., Registro delle Lettere 1820-1834, b. 280, n. 698); non si sa se tale richiesta sia stata esuadita. 
686

 Grande impulso allo sviluppo della pittura di storia a Roma viene data proprio dall'istituzione della “Società degli 

Amatori e Cultori delle Belle Arti” nel 1829 e dalle sue esposizioni annuali, dove si presentano quadri afferenti ai generi 

più rispondenti al gusto del pubblico e alla moda corrente: Romanticismo storico, paesaggio, ritratti e scene di genere. A 

queste esposizioni possono essersi recati anche i pensionati parmensi, ottenendo così la possibilità di aggiornarsi anche 

su questi generi. 

 Per l'analisi dei dipinti di soggetto storico presentati alle mostre degli anni '30, '40 e '50 si rimanda a G. Montani, La 

pittura di storia alle prime mostre degli Amatori e Cultori (1830-1855), in La pittura di storia in Italia cit., pp. 145-159. 
687

 Nel 1834 Minardi tiene all'Accademia di San Luca una dissertazione Sulle qualità essenziali della pittura italiana dal 

suo risorgimento fino alla sua decadenza, in cui l'artista, che parte da Giotto, arriva a sostenere che se Michelangelo non 

fosse esistito sarebbe stato un bene per tutti i pittori venuti dopo di lui. 
688

 A. Bianchini, Del Purismo nelle arti, in “Lucifero”, 27, 1842, poi Roma, s.d. [1843], pp. 3-8; pubblicato anche in 

Disegni di Tommaso Minardi, 1787-1871, a cura di S. Susinno, Catalogo della Mostra, Roma 1982-1983, Roma, De 

Luca, 1982, pp. 59-61, P. Barocchi, Storia moderna dell'arte in Italia. I. Dai Neoclassici ai Puristi, 1780-1861, Torino, 

Einaudi, 1998, pp. 496-501, F. Mazzocca, Scritti d'arte del primo Ottocento, Milano Napoli, Ricciardi, 1998, pp. 182-

187 e S. Bordini, L'Ottocento 1815-1880, presentazione di A. Pinelli, Roma, Carocci, 2002, pp. 225-229. 
689

 F. Mazzocca, VI. Da Oriente a Occidente: nuovi protagonisti sulla scena romana, in Maestà di Roma. Da Napoleone 
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Le due correnti trovano espressione anche tra gli artisti che gravitano attorno all'Accademia di Francia, 

soprattutto nei suoi direttori: Horace Vernet (1829-1834) che alla prima mostra del Campidoglio nel 

1830 espone Giuditta e Oloferne, quadro di chiara derivazione seicentesca che influenzerà tutti quei 

giovani pensionati romani che non si riconoscono nel Purismo minardiano690; ed Ingres (1835-1841) che 

nelle opere di questi anni invece, l'Antioco e Stratonice, l'Odalisca, il Raffaello e la Fornarina e la 

Vergine con l'ostia, si attiene alla linea purista691, già sperimentata nel primo soggiorno romano692 e 

negli anni passati a Firenze (1820-1824)693. 

I giovani pittori parmensi che si recano a Roma in questo decennio sono Giovanni Gaibazzi, Giocondo 

Viglioli, Enrico Bandini e Cesare Beseghi. Le loro esperienze romane si diversificano sicuramente da 

quelle dei precedenti pensionati. Se lo studio di Raffaello resta, come è ovvio, centrale per ognuno di 

loro, solo Bandini sceglie di copiare come primo saggio un'opera dell'urbinate, mentre gli altri si 

orientano su Tiziano e Domenichino. 

Molto forte è infatti l'attenzione, soprattutto in Gaibazzi e Viglioli, non solo per la pittura purista ma 

anche verso lo studio da un lato del classicismo seicentesco e dall'altro dei canonici esempi di “arte 

accademica” dell'inizio del secolo e all'esempio sempre vitale di Camuccini. 

Per esempio Gaibazzi, che parte per Roma nella primavera del 1835, come primo saggio694 sceglie di 

copiare un particolare della Comunione di San Girolamo del Domenichino. Il dipinto (fig. 165), che 

oggi si trova al Liceo artistico “P. Toschi”, è infatti una copia parziale della grande tela di 

Domenichino695 e ritrae solo la figura di San Girolamo inginocchiato, accompagnato dal leone e da un 

uomo e una donna. 

La qualità pittorica appare molto buona se si considera che questo è il primo saggio di Gaibazzi che 

dimostra già una certa maturità nella resa naturalistica della figura anziana e del leone ed evidenti 

capacità di resa del modellato e del chiaroscuro, come dimostrano i passaggi tonali sul corpo di San 

                                                                                                                                                 
all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., pp. 357-374. Sui pittori russi in Italia si veda La pittura 

russa nell'età romantica, a cura di G. Goldovskij, E. Petrova e C. Poppi, Catalogo della Mostra, Bologna 1990, Bologna, 

Nuova Alfa Editoriale, 1990. 
690

 Si pensi al fiorentino Cesare Mussini che ne risente sia per la Morte di Atala che per il Sarem liberi.  
691

 Pinto, La promozione delle arti negli Stati italiani cit., pp. 969-971. 
692

 Nel 1818 a Roma Ingres dipinge Francesco I riceve l'ultimo respiro di Leonardo da Vinci, nel 1819 Ruggero libera 

Angelica e nel 1820 Cristo consegna le chiavi a San Pietro per le suore del Sacro Cuore presso Trinità dei Monti. 
693

 Su Ingres si veda: Ingres in Italia: 1806-1824, 1835-1841, Catalogo della Mostra, Roma 1968, Roma, De Luca, 1968; 

Ingres a Firenze: con una sezione dedicata agli artisti toscani contemporanei di Ingres, Catalogo della Mostra, Firenze 

1968, Firenze, Centro Di, 1968; R. Rosenblum, Jean-Auguste-Dominique Ingres, Paris, Cercle d'Art, 1968, ed. it. Jean-

Auguste-Dominique Ingres, Milano, Garzanti, 1973; Ingres 1780-1867, éd. par V. Pomarède, Catalogue de l'Éxposition, 

Paris 2006, Paris, Musée du Louvre editions, 2006. 
694

 Il quadro arriva a Parma con un grave ritardo. La prima notizia in proposito è in una lettera di Toschi del gennaio 1836, 

in cui spiega a Manara che se il primo saggio di Gaibazzi non è ancora stato spedito da Roma è solo per colpa della 

cattiva stagione che lo impedisce e non perché non è stato portato a termine (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 888). Evidentemente però il Presidente dell'Accademia e quello dell'Interno decidono di interrompere i 

pagamenti della pensione a Gaibazzi fino all'arrivo del quadro. Il 7 aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 910) Toschi sollecita il pagamento giustificando il ritardo nell'invio del saggio con una malattia che ha costretto il 

pittore a fermarsi per tre mesi e di cui ha mandato un certificato firmato da un medico del Collegio Medico Chirurgico di 

Roma (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 190), ma non lo ottiene (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 63). Quando 

finalmente il dipinto arriva a Parma, è accompagnato da due lettere a Manara (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 60) e a 

Toschi (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 61) in cui Gaibazzi continua a scusarsi e giustificarsi per il ritardo. 
695

 Eseguita per la chiesa di San Girolamo della Carità a Roma tra 1611 e 1614 e oggi ai Musei Vaticani. 
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Girolamo e sul suo mantello rosso696. 

Particolarmente interessante è la scelta di Domenichino come primo pittore a cui attingere, una scelta in 

contrasto con i contemporanei indirizzi puristi che vedono nel Raffaello delle Stanze Vaticane il 

modello imprescindibile da cui partire e in linea invece con la ricerca di naturalezza ed espressività della 

pittura accademica contemporanea. Nello stesso periodo infatti, la Comunione di San Girolamo viene 

scelta anche da un pensionato torinese, Angelo Capisani, come copia da inviare all'Accademia Albertina 

nel 1834697. 

Gli stessi orientamenti il pittore li dimostra nel secondo saggio698, il Gladiatore ferito (fig. 166) della 

Galleria Nazionale699, che riscuote l'approvazione del Corpo Accademico ma che in realtà mostra 

numerosi difetti. 

Ritrae il gladiatore, riconoscibile per lo scudo e la spada che tiene vicino alla mano destra, in un interno 

alquanto spoglio, seduto su un letto coperto da un panneggio scarlatto su cui il corpo nudo risalta 

particolarmente. Proprio il nudo però rivela delle scorrettezze nell'attaccatura del collo troppo largo, 

nella testa che appare sproporzionata, nella gamba destra in scorcio decisamente tozza rispetto all'altra. 

Anche l'espressione del personaggio non è affatto convincente e per nulla realistica ma eccessivamente 

patetica e caricata. 

Come si è visto, risaltano però le qualità coloristiche del Gaibazzi che riesce ad armonizzare 

perfettamente il caldo incarnato con il rosso acceso del panno, illuminando in pieno la figura da destra e 

lasciando in ombra il resto dello squallido ambiente. 

Nel dipinto è comunque evidente una stonatura e una mancanza di armonizzazione tra il soggetto, 

appartenente ancora alla tradizione neoclassica e forse scelto proprio per compiacere gli accademici 

parmensi, e la realizzazione della figura, già proiettata verso un naturalismo di stampo romantico e 

purista. 

Il soggetto del Gladiatore era stato assegnato per il Concorso Mecenate Anonimo distribuito 

all'Accademia di San Luca nel 1822 dove erano risultati vincitori ex aequo Francesco Podesti e Luigi 

Rubbio: Gaibazzi potrebbe aver facilmente visto le loro due opere (Roma, Accademia Nazionale di San 

Luca, inv. 10 e 11)700, i cui riferimenti sono quelli classici della tradizione accademica (il Galata 

morente, l'Adamo della Sistina, l'Eliodoro delle Stanze Vaticane), ma non sembra averle tenute in 
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 L'accoglienza del quadro da parte del Corpo Accademico è infatti positiva, visti “la diligenza e'l buon intendimento onde 

aparve condotto un simil lavoro” che supera gli obblighi prescritti, rappresentando una figura intera e non una mezza 

figura e che quindi testimonia la buona volontà dell'alunno “a render non vane le speranze che in lui si riposero” (AAPr., 

Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 276-281). 
697

 Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico cit., p. 330. 
698

 Anche questo quadro arriva molto tardi, addirittura dopo la fine dei diciotto mesi di pensione concessi a Gaibazzi. 

Nell'ottobre del 1826 infatti Toschi espone al Presidente dell'Interno la difficile situazione del pensionato: il primo 

saggio è stato mandato in ritardo per colpa della malattia; il secondo sta per essere inviato ed è una figura intera molto 

bella (Toschi ne ha visto l'abbozzo a Roma) mentre sarebbe bastata una mezza figura; le spese sostenute per curarsi lo 

hanno privato dei mezzi per tornare in patria (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 933). 
699

 C. Cavalca, Scheda 983, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 95-96. 
700

 Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 350 e 354. Allo stesso concorso aveva partecipato anche il pensionato 

dell'Accademia torinese Luigi Barne, il cui Gladiatore morente è conservato al Castello di Agliè (Arte di corte a Torino 

cit., p. 298). 
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considerazione. Il suo Gladiatore, pur presentando gli stessi attributi (drappo rosso, gladio e scudo), non 

ha nulla dell'eroica sofferenza e della bellezza ideale di quei modelli: la figura molto più naturalistica, 

un nudo e un ritratto studiati e riprodotti dal vero, rivela infatti l'abbandono dell'estetica neoclassica e la 

sua precoce adesione alle istanze del Purismo da un lato e lo studio della pittura del Seicento dall'altro. 

Considerazioni simili si possono fare sull'esperienza romana di Giocondo Viglioli che parte per Roma 

pochi mesi dopo Gaibazzi701. 

Anche lui per il primo saggio702 sceglie di non confrontarsi con Raffaello ma con Tiziano e di copiare 

“due figure, tratte dal quadro di S. Sebastiano”, molto apprezzate dai professori per la diligenza della 

rappresentazione e soprattutto per il colorito, parte in cui il giovane doveva decisamente migliorare703. 

Nel quadro (fig. 167), che si trova in Galleria Nazionale704, le due figure di Santa Caterina e San 

Sebastiano che nella Madonna dei Frari si trovano separate, sono unite in un'unica immagine. 

Il pittore nel copiarle si accosta in particolare al problema del colore e del chiaroscuro, in cui era carente 

alla partenza da Parma, e lo risolve con diligenza e attenzione, mantenendosi fedele all'originale ed 

ottenendo un buon risultato soprattutto nella figura del Sebastiano, il cui corpo dai colori caldi, 

illuminato direttamente, contrasta con l'ombra che oscura il volto. 

Il suo secondo quadro705 è simile al Gladiatore di Gaibazzi706 ma a differenza di quello, la figura dipinta 

da Viglioli, conservata anch'essa nelle collezioni della Galleria Nazionale707, appare superiore per la resa 

anatomica, molto più precisa e priva di quei difetti già indicati nell'altro dipinto. 

Il quadro di Viglioli, rappresentante Un episodio del Diluvio Universale (fig. 168), quindi un soggetto 

alquanto ricorrente nelle prove accademiche non solo parmigiane in quanto ottimo mezzo per lo studio 
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 Viglioli si aggiudica il premio nel 1834 ma nell'ottobre del 1835 non è ancora partito per Roma. Toschi allora scrive al 

Presidente dell'Interno per fargli presente la situazione del pittore che sarebbe già pronto a partire ma non può a causa 

delle nuove norme sanitarie dello Stato Pontificio che obbligano i forestieri a stare a lungo in contumacia a Castelfranco. 

Stare fermo lì per il pittore sarebbe deleterio perché non avendo mezzi propri, sarebbe costretto a consumare metà della 

sua pensione per nulla. Chiede dunque che gli venga assegnato un sussidio straordinario oppure che si trovi il modo di 

ottenere dal Governo Pontificio il permesso per lui di evitare la contumacia (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 874). Il 10 novembre Cocchi trasmette all'Accademia il primo trimestre per Viglioli (AAPr., Carteggio 1835, b. 

22, n. 203) che quindi può partire. Il pittore è però sicuramente ancora a Parma il 27 novembre (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 876) quando chiede di poter offrire a Maria Luigia un quadretto che ha realizzato 

nell'attesa di poter partire per Roma, rappresentante una scena della tragedia Antonio Foscarini, tema hayeziano che 

testimonia l'attenzione di Viglioli per il genere della pittura storica affermato a Milano dove infatti lui si è recato per un 

periodo di studio nel 1832. 
702

 Che non viene spedito nei tempi stabiliti, sempre a causa delle misure sanitarie messe in opera dallo Stato Pontificio, per 

le quali è stata soppressa la diligenza Roma-Bologna. Dovrebbe arrivare in luglio ma viene esaminato dal Corpo 

Accademico solo il 14 novembre 1836. Quando manda il saggio a Parma, Viglioli deve aver già inviato anche la 

petizione a cui vanno allegati quattro certificati dei suoi maestri romani, per ottenere un prolungamento della pensione di 

altri diciotto mesi. Questa petizione viene inoltrata a Toschi da Cocchi il 23 dicembre (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 

208) ma il Direttore propone di aspettare l'arrivo del secondo saggio per decidere se soddisfarla o meno (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 896). 
703

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 173. 
704

 N. Moretti, Scheda 991, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 100. 
705

 Che Viglioli invia con una lettera datata 21 gennaio 1837 in cui raccomanda a Toschi di collocarlo in un luogo molto 

illuminato, suggerendo in particolare la galleria delle statue di fronte al finestrone, e di incorniciarlo con un margine 

scuro per far risaltare maggiormente la luce sulla figura (AAPr., Carteggio 1827, b. 24, n. 10). 
706

 I due dipinti vengono tra l'altro giudicati insieme dal Corpo Accademico che li trova entrambi non totalmente privi di 

difetti nel disegno e nel colorito, ma comunque apprezzabili perché essendo due figure a grandezza naturale, superano 

gli obblighi imposti loro da regolamento (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 180). 
707

 N. Moretti, Scheda 992, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 101. 
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dal vero del nudo e dell'espressione drammatica, rivela un miglioramento da tutti i punti di vista. La 

figura è realistica e plastica, messa in risalto dal panno bianco appoggiato sulle rocce, il volto è un 

ritratto dal vero, il gesto della mano e l'espressione del volto comunicano intensamente la paura del 

protagonista attorno a cui le onde sempre più alte e i fulmini preannunciano la fine imminente708. 

Anche in questo quadro in ogni caso, colpisce la stridente accoppiata tra un tema comunque classico, 

seppur biblico, e la realizzazione naturalistica dell'immagine. 

La vittima del Diluvio di Viglioli infatti, si può accostare ad alcune versioni mitologiche della stessa 

figura, come i dipinti rappresentanti Aiace d'Oileo di Luigi Durantini (Roma, Accademia Nazionale di 

San Luca, inv. 20)709, vincitore del Concorso Mecenate Anonimo del 1814 e basato su alcuni disegni del 

maestro Vincenzo Camuccini710, di Francesco Hayez (Brescia, collezione privata)711, esposto a Brera nel 

1822, e di Francesco Sabatelli (Firenze, Galleria d'Arte moderna)712 del 1829. Soprattutto l'esempio di 

Durantini, già conservato all'Accademia di San Luca, può essere stato visto direttamente da Viglioli che 

di questa tradizione deve aver tenuto conto, pur variando la posa della figura e cambiando la 

connotazione del soggetto da mitologico a biblico, forse nella speranza di compiacere il Corpo 

Accademico, ormai “succube” dei gusti devozionali della duchessa austriaca. 

In ogni caso il pittore parmigiano, nonostante la ripresa di un modello neoclassico, si discosta 

fortemente da una realizzazione idealizzata della figura, optando invece per una resa naturalistica, 

romantica e debitrice anche della tradizione seicentesca bolognese713. 

Gaibazzi e Viglioli riesco entrambi ad ottenere, nel giugno del 1837714, di rimanere per altri sei mesi a 

Roma con l'obbligo di inviare un terzo saggio, “non meno di una mezza figura, tratta dal vero”715. 

Viglioli sicuramente riesce a sfruttare molto bene i mesi supplementari concessi dall'Accademia, 

procurandosi anche commissioni esterne indipendenti dai quadri da mandare a Parma. 

Questo è testimoniato da una lettera che il pittore Vincenzo Camuccini scrive a Toschi il 2 giugno del 
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 Non entusiasta appare il giudizio dato sul quadro dalla “Gazzetta di Parma” dove si lamenta “l'abbandono de' più sani 

precetti dell'arte, e la pronunciata deferenza accordata al praticar di maniera” (“Gazzetta di Parma”, Supplemento, 5 

maggio 1838, p. 165; Mecenatismo e collezionismo...cit., p. 35). Queste considerazioni, espresse dal Direttore Oppici, 

determinano una reazione di Viglioli che tramite il fratello, il 18 maggio 1838, fa giungere una lettera a Toschi in cui si 

dice molto sorpreso del giudizio, così contrastante con quello dato dell'opera dallo stesso Toschi a Roma quando aveva 

avuto modo di vedere abbozzato il quadro, e da tutti gli accademici, e in cui chiede che sia pubblicato sulla Gazzetta 

anche il resoconto dell'adunanza in cui i professori hanno espresso soddisfazione per il suo dipinto (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 193). 
709

 Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 336 e 352. 
710

 Si veda: Vincenzo Camuccini (1771-1844). Bozzetti e disegni dallo studio dell'artista, a cura di G. Piantoni, De Luca 

editore, Roma, p. 60. 
711

 F. Mazzocca, Francesco Hayez. Catalogo ragionato, Federico Motta editore, Milano, 1994, pp. 153-154. 
712

 E. Spalletti, La pittura dell'Ottocento in Toscana, in La pittura in Italia. L'Ottocento cit., vol. I, p. 302. 
713

 Giovanni Godi ha infatti evidenziato la “notevole qualità pittorica romanticamente realista” del dipinto (Mecenatismo e 

collezionismo cit., p. 35). 
714

 La loro petizione del 10 giugno viene firmata anche dal pensionato di architettura Ermogene Tarchioni: i tre giovani 

chiedono che sia rinnovata loro la pensione utilizzando il gran premio annuale e il premio triennale non assegnati con 

l'obbligo di mandare ciascuno un terzo saggio di studi (AAPr., Carteggio 1837, b. 24, n. 73). 
715

 Effettivamente il concorso di architettura rimane senza aspiranti e il Corpo Accademico può formulare una proposta da 

sottoporre all'approvazione di Maria Luigia, cioè quella di dividere il premio giacente tra i tre pensionati per allungare il 

loro soggiorno a Roma di altri sei mesi e di far loro mandare all'Accademia dei saggi (AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 

267, pp. 325-328). La proposta, sostenuta anche da Toschi, viene approvata da Maria Luigia (AAPr., Carteggio 1837, b. 

24, n. 93), così che il Direttore può dare la notizia ai tre pensionati ed invitarli a inviare al più presto i loro nuovi saggi 

(AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1086). 
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1838 in cui parla appunto del giovane, dicendo di aver visto un suo quadro realizzato per la duchessa di 

Poli, rappresentante Pier Maria Rossi e Bianca, quadro reso molto meritevole di lode “dalla ragionevole 

composizione, dal buon gusto nel colorito, non meno che dalla espressione, e dalla diligente imitazione 

degli analoghi costumi”716. 

La lettera dimostra quindi come Viglioli sia riuscito ad introdursi nell'ambiente romano, intrattenendo 

relazioni con importanti maestri come Camuccini, di cui forse frequenta lo studio, e con dei 

committenti. Ci conferma inoltre una certa inclinazione per il quadro storico che il pittore deve 

evidentemente aver coltivato a Roma e durante il soggiorno milanese del 1832, non essendo questo un 

genere molto in voga all'Accademia di Parma. 

Per quanto riguarda invece il saggio, che si trova ancora oggi in Galleria Nazionale717, rappresenta la 

Sibilla cumana (fig. 169), riconoscibile per la corona di alloro e per l'iscrizione incisa sulla tavoletta che 

tiene in mano, che annuncia la nascita di Cristo. 

La figura, elegantemente panneggiata, è ripresa a tre quarti, in piedi, con alle spalle un bosco; accanto a 

lei, oltre alla tavola in pietra con l'iscrizione, sono visibili un rotolo e uno strumento musicale. Molto 

accurata risulta la scelta compositiva fatta da Viglioli che concentra l'attenzione sulla Sibilla, sul suo 

abito con la manica damascata e l'ampio manto rosso, sulla sua spalla nuda e sul volto incorniciato dai 

capelli scuri, girato verso destra fuori dalla cornice del quadro. Ad enfatizzare la figura contribuisce la 

luce che la colpisce da destra, lasciando nella penombra il bosco alle sue spalle. 

Per questi aspetti compositivi e luministici la tela è stata messa in relazione ai modelli della “tradizione 

naturalistica seicentesca romana”718, in particolare alle immagini di Sibille dipinte da Guido Reni e dal 

Guercino719. 

Il dipinto viene apprezzato dai professori soprattutto per la luce e “il vago colorito”, mentre alcuni 

professori avrebbe desiderato maggiore espressione720. 

Caratteristiche simili presenta anche il saggio di Gaibazzi721, rappresentante Caino straziato dal rimorso 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 195. Il quadro viene recensito anche da un giornale romano, l' “Album”, articolo 

riportato sulla “Gazzetta di Parma” del 27 ottobre 1838, n. 86: “Il sig. G. Viglioli lo ha dipinto con molto spirito e con 

maestria superiore agli anni ch'egli ha. La verità del costume, la semplicità del pennello, la vivezza del colorito, senza 

scrivere degli indovinati caratteri, sono merito senza dubbio. Vedi un uomo che si rallegra dopo gl'infiniti patimenti del 

core; vedi donna che tocca il cielo, tanto lo averlo trovato le è gioja! Muto un altro risguarda, altro parla 

sommessamente. La sorpresa, il ritrovamento sono in evidente modo dipinti dentro ai termini di natura”. 
717

 N. Moretti, Scheda 993, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 101. 
718

 Moretti, Scheda 993 cit. 
719

 Godi ha però sottolineato come questo interesse per la pittura post caravaggesca sia limitato alla permanenza romana del 

pittore che al suo ritorno in patria si atterrà allo stile “purista” (Mecenatismo e collezionismo cit., p. 35). 
720

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 199. 
721

 Questo saggio ha come sempre una gestazione lunghissima. Nel giugno del 1838 il pittore scrive a Toschi lamentandosi 

della sua tragica situazione finanziaria dovuta alle spese sostenute per realizzare il dipinto per Maria Luigia. Del saggio 

dice che sarebbe quasi terminato ma che non avendo i soldi per pagare il modello nudo, non riesce a finirlo; chiede 

quindi un aiuto per poter procedere con il lavoro (MGL, Archivio Toschi, Cont. 56/D, b. 36, n. 3). Notizie ancora più 

sconfortanti sul pittore, le abbiamo da una lettera di un altro pensionato, Enrico Bandini, che spiega a Toschi la 

situazione dell'amico, che ha contratto molti debiti ma non sa decidersi a tornare a Parma per finire lì i dipinti a cui sta 

lavorando (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 191). Non sappiamo se il Direttore sia andato in soccorso di Gaibazzi 

mandandogli il denaro chiesto da Bandini; sicuramente il pittore non lascia Roma e spedisce il dipinto più di un anno 

dopo, accompagnandolo con alcune parole sgrammaticate in cui spiega che parte del ritardo è stata dovuta al fatto di 

aver esposto il quadro a Roma (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 210). 
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(fig. 170), che viene così giudicato dal Corpo Accademico: “buon dipinto: molta ed acconcia 

espressione nella testa di quello sciagurato: e bella armonia nel tutto”722. 

Il dipinto, oggi in Galleria Nazionale723, in effetti mostra una maggiore sicurezza espressiva rispetto al 

saggio precedente rappresentante il Gladiatore: fulcro della composizione è il volto di Caino, 

terrorizzato dalla vista dei fulmini scatenati come punizione divina per aver ucciso il fratello. 

La drammaticità della scena è accentuata dagli effetti luministici per cui la figura di Caino è illuminata 

dall'alto a destra ma il braccio alzato determina dense ombre sugli occhi, mentre il fondo scuro è 

rischiarato solo dal bagliore dei fulmini che rivelano il cadavere abbandonato di Abele. 

È evidente come anche Gaibazzi, allo stesso modo di Viglioli, abbia sfruttato i mesi di soggiorno a 

Roma per studiare gli esempi del classicismo seicentesco come rivelano i giochi di luci ed ombre e la 

posa stessa di Caino che, come osservato da Godi724, è ripresa da quella di Ippomene dall'Atalanta e 

Ippomene di Reni725. 

Il soggetto è una di quelle tipiche figure accademiche il cui scopo è lo studio dal vero del nudo e l'analisi 

espressiva e drammatica. Non è raro infatti incontrare altri esempi di questo tipo di saggio. Per esempio 

lo stesso Gaibazzi può aver visto il Caino dopo l'uccisione di Abele di Victor Schnetz, premiato 

all'Accademia di San Luca per il Concorso Mecenate Anonimo del 1817 e ancora oggi lì conservato 

(inv. 6)726, dove grande attenzione è posta sui contrasti chiaroscurali che accentuano la drammaticità 

della scena. 

Ancora più stringente risulta il confronto con un'altra opera presentata al concorso romano del 1817 ma 

non vittoriosa e oggi conservata alla Galleria Sabauda di Torino: si tratta del Caino fuggiasco di 

Giovanni Battista Biscarra727 che, nonostante ritragga il personaggio a figura intera, presenta molte 

analogie con il dipinto di Gaibazzi, nella posa della figura con il braccio piegato sopra la testa, nella 

pelle di animale in cui è avvolta, nel fulmine che squarcia le nuvole scure in alto a sinistra, nel tono 

scuro del dipinto con la luce diretta a colpire il corpo nudo e il volto di Caino dall'espressione 

terrorizzata728. 

Pochi anni prima di Gaibazzi tra l'altro, nel 1829, anche Cesare Mussini aveva realizzato a Roma un 

Caino che medita il fratricidio poi donato nel 1852 all'Accademia di Parma in occasione della nomina 

ad accademico d'onore e oggi in Galleria Nazionale729: si tratta di un altro esempio della diffusione di 

questo soggetto in ambito accademico, come mezzo per studiare il nudo, l'espressione e il chiaroscuro. 

Un'altra importante esperienza fatta da Gaibazzi a Roma, dove si ferma fino al 1842, è la realizzazione 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 46-51. 
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 C. Cavalca, Scheda 984, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 96. 
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 Mecenatismo e collezionismo cit., p. 35. 
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  Museo di Capodimonte, Napoli. 
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 Le scuole mute e le scuole parlanti cit., pp. 348 e 354; Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed 

Eterna Capitale delle Arti cit., p. 285. 
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 Arte di corte a Torino cit., p. 298; Susinno, La pittura a Roma nella prima metà dell'Ottocento cit., p. 421. 
728

 Non è chiaro come Gaibazzi possa aver conosciuto questo dipinto di Biscarra, forse attraverso la mediazione di copie o 

disegni rimaste a Roma dopo la partenza del pittore, rientrato a Torino nel 1820. 
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 E. Pomelli, Scheda 975, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 88-89. 
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di una commissione, un medaglione affrescato, per il palazzo di Marino Torlonia. Dalle fonti non è 

chiaro in quale delle residenze Torlonia lavori il pittore parmigiano, ma è probabile che si tratti del 

palazzo di piazza Venezia, ristrutturato e ridecorato negli anni 1836-40 circa, oggi distrutto, dove il 

nostro ha potuto ammirare gli affreschi realizzati da Palagi con le Storie di Teseo negli anni '10 e la 

celebre scultura canoviana dell'Ercole e Lica. Il fatto importante è comunque che Gaibazzi sia stato 

scelto per una commissione prestigiosa, in un ambiente così stimolante dal punto di vista culturale, dove 

lavorano artisti provenienti da ogni parte d'Italia e dove si confrontano diverse tradizioni artistiche, 

diversi stili e diversi temi730, anche se non sappiamo chi abbia fatto da intermediario tra lui e Torlonia: 

forse altri pittori impegnati negli stessi anni nella decorazione del palazzo o della Villa sulla 

Nomentana, come Luigi Fioroni, Francesco Coghetti e Costantino Brumidi. 

Decisamente più orientate al Purismo sono invece le esperienze romane di Enrico Bandini che arriva 

nell'Urbe nel dicembre 1837731, quando Gaibazzi e Viglioli stanno realizzando il loro ultimo saggio, e 

che per tutto il tempo del suo soggiorno mantiene contatti epistolari con Toschi, scrivendogli lettere 

anche molto confidenziali, che si conservano al Museo Glauco Lombardi732. 

Il primo quadro da lui inviato a Parma è una copia del gruppo di Archimede tratto dalla Scuola di Atene 

di Raffaello (fig. 171), molto lodato dal Corpo Accademico per “la scelta, la mole dell'opera, la 

diligenza, il mantenuto carattere del potente Urbinate, le tinte, e tutto quanto concorre all'efficacia di una 

copia”733. 

La tela, che si trova oggi al Liceo artistico “P. Toschi”, è in effetti una bella copia da Raffaello, 

riproducente un gruppo di cinque figure isolato dal pittore che con questa scelta dimostra di perseguire 

la linea purista, che individua proprio nella Segnatura di Raffaello un modello imprescindibile della 

perfezione raggiunta dai maestri rinascimentali. 

Bandini seleziona le quattro figure raccolte attorno al matematico riconosciuto come Euclide o 
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 Sulla committenza Torlonia si veda: M. F. Apolloni, A. Campitelli, A. Pinelli, B. Steindl, Villa Torlonia. L'ultima impresa 

del mecenatismo romano, in “Ricerche di Storia dell'Arte”, 28-29, 1986, pp. 5-215; Susinno, La pittura a Roma nella 

prima metà dell'Ottocento cit., pp. 421-423; Villa Torlonia. L'ultima impresa del mecenatismo romano, a cura di A. 

Campitelli, Roma, 1997; C. Poppi, La nobiltà del censo: i Torlonia e Roma, in Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità 

d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., pp. 406-410; A. Campitelli, Villa Torlonia: i cicli storici di Luigi 

Fioroni, Francesco Coghetti e Costantino Brumidi, in La pittura di storia in Italia cit., pp. 161-169. 
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 Anche Bandini a causa dell'epidemia di colera di Roma deve aspettare quasi un anno prima di partire per il suo 

pensionato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1141, 1146). 
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 La prima, che contiene una parte scritta dall'altro pensionato Ermogene Tarchioni, è datata 24 marzo 1838 e in essa 

Bandini avvisa il Direttore di aver trovato alloggio e studio in una soffitta, di aver scelto come primo saggio la copia del 

gruppo di Archimede dalla Scuola di Atene di Raffaello e di aver già abbozzato anche il secondo quadro (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 190). Due mesi dopo il pittore scrive nuovamente a Toschi: dopo aver parlato di Gaibazzi 

e del suo quadro per la corte, passa a dare notizie del suo saggio e di tutti gli altri giovani che usufruiscono della 

pensione a Roma con lui, dandoci così un'idea della condivisione di vita e di lavoro di questi artisti (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 192). L'ultima lettera inviata da Roma a Toschi reca la data del 26 dicembre 1838; in essa il pittore dà 

notizie sul secondo saggio che è abbozzato e chiede velatamente al Direttore se fosse possibile prolungare il suo 

soggiorno. Dalla lettera apprendiamo che anche Bandini, come altri pensionati, è riuscito ad ottenere qualche 

commissione per arrotondare la somma concessagli dal governo e che ha anche ricevuto alcune critiche positive su un 

giornale romano. Ciò nonostante chiede a Toschi di ricordarsi di lui nel momento della scelta degli artisti per le 

commissioni sovrane (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 200). Non venendogli concesso nessun prolungamento alla 

pensione, Bandini riparte da Roma e infatti nel giugno del 1839 scrive al Direttore da Reggio, comunicando di essere in 

procinto di ritornare a Parma (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 19). 
733

 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 380-384. 
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Archimede, nelle cui sembianze è ritratto Donato Bramante, come simbolo della rivendicazione del 

legame tra arte e scienza sostenuto dalla cultura rinascimentale. Le cinque figure sono quindi estrapolate 

dal contesto, tanto che il pittore ricostruisce la finta architettura del fondo, nell'originale coperta da altri 

personaggi: ciò nonostante Bandini riesce a conferire loro la stessa coerenza narrativa e la stessa forza, 

riproducendone fedelmente l'anatomia, il movimento e l'espressività. 

Anche la luminosità della scena e il colorito cangiante contribuiscono alla riuscita di quest'opera che 

conferma le qualità che il pittore ha già dimostrato nella famosa Cena in Emmaus di Sala Baganza. 

Da quanto apprendiamo dai documenti734, anche nel secondo saggio, rappresentante Adamo ed Eva 

piangono sul corpo di Abele, apprezzato dai professori per l'aderenza al vero ma criticato per “la poca 

diligenza”735, Bandini si attiene allo stile purista maturato sull'esempio raffaellesco, declinando in senso 

naturalistico un tema caro alla più tipica pratica accademica. 

Il soggetto infatti è uno dei più ricorrenti nelle prove accademiche ottocentesche: viene per esempio 

proposto ben due volte per il concorso di pittura di Brera, nel 1825 quando non si elegge un vincitore e 

nel 1837 quando risulta vincitore Carlo Zatti di Brescello736; nel 1834 viene scelto come tema per il 

grande premio di scultura al concorso curlandese di Bologna, vinto da Leopoldo Bozzoni737; nel 1858 è 

il soggetto del Prix de Rome, vinto da Jean-Jacques Henner738. 

Più simile a quello di Viglioli e Gaibazzi si svolge invece il pensionato dell'ultimo pittore che si reca a 

Roma negli anni '30, Cesare Beseghi che si trattiene nell'Urbe tra il 1839739 e il 1841 e che sappiamo, da 

una testimonianza di Carlo Zatti, frequentare in questo periodo i pensionati reggiani Alfonso Chierici e 

Antonio Fontanesi e forse tramite loro alcuni maestri come Minardi, Tenerani, Finelli, Coghetti, Podesti 

e Cavalleri740. 

Da una sua lettera a Toschi, scopriamo che il pittore non ha potuto studiare “il Divino Raffaello” per i 

troppi artisti che lo copiano, e che si è dovuto rivolgere alle gallerie private, scegliendo di studiare 

Tiziano “che se non è puro pel disegno, abbonda in pregio di colorito”, specialmente Le tre Grazie e il 

quadro rappresentante Venere che benda Amore, oggetto della sua copia741. 

Il dipinto (fig. 172), molto apprezzato prima di tutto per la dimensione, che supera le prescrizioni del 

regolamento e poi per le qualità pittoriche e per l' “industria” con cui Beseghi è riuscito ad imitare “il 
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 La perdita del dipinto non consente purtroppo di confrontarlo con il giudizio dei professori e di verificare i progressi 

compiuti dal pittore nella fase finale del suo pensionato. 
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 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 46-51. 
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 Atti della C. R. Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grand'aula del C. R. Palazzo delle Scienze e 

delle Arti in Milano, Milano, 1837, pp. 33-35. Il dipinto di Zatti, che mostra evidenti le tracce del suo soggiorno a 

Firenze a contatto con Benvenuti e Bezzuoli, si trova ancora nelle collezioni di Brera: si veda A. Musiari, Scheda 780, in 

Pinacoteca di Brera. Dipinti dell'Ottocento e del Novecento cit., tomo secondo, pp. 698-700. 
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 I concorsi curlandesi cit., p. 49. 
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 Grunchec, Les concours des Prix de Rome cit., vol. I, pp. 192-193, vol. II, pp. 240-243. 
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 Il pittore parte per Roma alla fine di febbraio o all'inizio di marzo del 1839, come testimoniano le lettere scritte da 

Toschi per chiedere il suo primo trimestre e la sua lettera di raccomandazione (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, nn. 1355-1356). 
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 Il pittore Carlo Zatti è ritratto nello Studio del pittore di Chierici del 1836, insieme allo stesso Chierici e a Fontanesi. Si 

veda Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., p. 325. 
741

 AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 117. 
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colorito dell'insigne Veneziano”742, è ancora oggi in Galleria Nazionale743 e si configura come una copia 

fedele dell'originale di cui riproduce abbastanza diligentemente anche il dato cromatico, nonostante 

manchi della morbidezza e dell'armonia dell'opera di Tiziano. Mal riuscita appare soprattutto la figura di 

Venere, così come l'ancella con la faretra, mentre assomiglia maggiormente all'originale quella che 

porta l'arco. 

Nel secondo saggio744 che ha per soggetto Meleagro che ritorna con la testa insanguinata del cinghiale, 

i professori riconoscono “manifesto e non punto leggiero il progresso del diligente giovane: bello il 

partito delle pieghe: accurato il lavoro delle gambe: condotto bene il colorito”745. 

In realtà il dipinto (fig. 173), che è conservato in Galleria Nazionale746, appare come una diligente 

esercitazione accademica a figura intera e niente di più, in cui tra l'altro ricompare quella dicotomia tra 

scelta iconografica e resa stilistica che abbiamo già riscontrato nei saggi di Gaibazzi e Viglioli. 

Meleagro è in piedi in posa statica, sullo sfondo di un paesaggio e del cielo nuvoloso, con la testa del 

cinghiale in mano. Come molti saggi accademici l'immagine unisce aspetti di ispirazione ancora 

neoclassica, come la posa e il manto rosso svolazzante e l'attenzione per la perfezione anatomica, ad 

aspetti più naturalistici come la caratterizzazione del volto, la descrizione della testa dell'animale e della 

pelle avvolta attorno ai fianchi della figura. 

Il modello neoclassico da cui Beseghi ha evidentemente preso spunto è l'Atleta di Hayez, che può aver 

visto all'Accademia di San Luca dove ancora oggi si conserva (inv. 7). La figura dipinta da Hayez e 

premiata al Concorso Mecenate Anonimo del 1813, prendeva come modelli la statuaria classica, in 

particolare l'Apollo del Belvedere, e le sculture di Canova rappresentanti Perseo, Palamede e 

Napoleone747. Un'altra opera presentata a quel concorso romano è l'Atleta di Carlo Viganoni, conservato 

a Piacenza all'Istituto Gazzola, che presenta caratteristiche molto simili a quello hayeziano748. Infine un 

ulteriore dipinto premiato al Mecenate Anonimo del 1819 rappresentante Sansone che beve dalla 

mascella d'asino, di quel Domenico Pellegrini vincitore a Parma nel 1820 con il Carlo V, ripropone la 

stessa tipologia dell'Atleta. 

Anche la figura dipinta da Beseghi riprende esattamente la stessa posa e lo stesso manto rosso di quei 

modelli, sostituendo però la palma e la mascella d'asino con la testa del cinghiale e la bellezza ideale di 

quelle figure con un'analisi più realistica del nudo e soprattutto del volto. 

 

Anche tra i pittori che soggiornano a Roma negli anni '40 – durante i quali si afferma sempre più la 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 213. 
743

 N. Moretti, Scheda 1000, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 106-107. 
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 Il dipinto è quasi finito nel febbraio del 1840, quando Beseghi scrive a Toschi, per chiedergli che il suo ultimo trimestre 
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n. 15). Il dipinto entra alla dogana di Parma il 4 luglio (AAPr., Memorie della Direzione delle Scuole e Gallerie, b. , n. 
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 N. Moretti, Scheda 1001, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 107. 
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all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., p. 283. 
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 Gaspare Landi cit., p. 184. 
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dicotomia tra un'arte ufficiale ancora debitrice dei postulati accademici e un'arte assoggettata alle 

richieste del mercato per temi di genere e paesaggi – si nota la solita alternanza di influenze nazarene e 

puriste da un lato e di meditazioni sulla pittura seicentesca, responsabili di un deciso naturalismo, 

dall'altro. 

Completamente volto al Purismo è Bernardino Riccardi, che giunge a Roma nel 1842 e che come primo 

saggio sceglie di copiare un dipinto di Tiziano, suscitando con il suo quadro l'ammirazione del Corpo 

Accademico, prima di tutto per il fatto che supera sia in grandezza che in difficoltà gli obblighi a lui 

imposti, e poi per aver rispettato “il carattere” dell'originale749. 

Il dipinto (fig. 174), che si trova oggi al Liceo artistico “P. Toschi”, è una copia parziale e non 

perfettamente fedele di Amor sacro e amor profano di Tiziano750: ne riproduce infatti solo la figura 

nuda, seduta sul sarcofago a destra, ma anche il putto che mescola l'acqua, avvicinandolo molto di più 

alla donna rispetto all'originale e praticamente escludendo il paesaggio sullo sfondo. Non del tutto 

fedele appare anche il colorito della tela, soprattutto il drappo che cade dal braccio della donna, troppo 

violaceo rispetto al rosso acceso di Tiziano. 

Nonostante ciò il dipinto denota l'alta qualità pittorica già raggiunta da Riccardi a quest'epoca, 

specialmente nella resa del nudo dal modellato morbido e del panneggio, risultando uno dei migliori 

dipinti inviati da Roma in questi decenni. 

La stessa figura, ma senza l'aggiunta del putto e invece con il paesaggio di destra, era stata copiata anche 

da Domenico Pellegrini ed è ancora conservata all'Accademia di San Luca a Roma, dove forse il pittore 

parmigiano può averla vista prima di realizzare la sua versione. Un altro pittore ad aver copiato Amor 

sacro e amor profano di Tiziano era stato il pensionato dell'Accademia torinese Michele Cusa che ne ha 

inviato la copia come saggio dei suoi studi nel 1830751. 

Molto espliciti sono i riferimenti alla poetica nazarena contenuti nel secondo saggio di Riccardi, 

l'Adamo meditante della Galleria Nazionale752, esposto a Colorno nel 1974753. 

Il dipinto (fig. 175) dimostra chiaramente il passaggio di Riccardi dalla formazione neoclassica, ancora 

evidente nel dipinto con cui ha vinto il concorso, a quello stile purista che caratterizzerà la sua maturità. 

È infatti un'immagine essenziale che rappresenta Adamo seduto su una roccia sotto un albero, sullo 

sfondo di un tranquillo paesaggio illuminato da una luce rosata. Grande attenzione è prestata al nudo, 

delineato con accuratezza e dipinto con interessanti modulazioni chiaroscurali, determinate anche 

dall'ombra dell'albero che oscura il volto assorto. 

Nulla è eccessivo nel dipinto che testimonia l'aderenza del pittore al modello offerto dalla pittura dei 

Nazareni, in particolare di Cornelius e Overbeck con cui Riccardi, che decide di non tornare a Parma754, 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 248. 
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 Conservato a Roma alla Galleria Borghese. 
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 Dalmasso, L'istituzione del pensionato artistico cit., pp. 328, 330. 
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 P. Sivieri, Scheda 1011, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 115. 
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 Mecenatismo e collezionismo cit., p. 41. 
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 La consonanza dell'ambiente romano con la sensibilità pittorica di Riccardi è dichiarata anche da una supplica inoltrata il 

26 ottobre alla duchessa da Lucia Pezzarossa, madre del pittore, che chiede a Maria Luigia di concedere al figlio i mezzi 
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entra in rapporto durante la lunga permanenza a Roma e con cui realizza gli affreschi della chiesa di 

Santa Maria sopra Minerva755. 

Inverso rispetto a quello di Riccardi appare invece il percorso formativo di Enrico Barbieri che parte per 

Roma nella primavera del 1843, dopo aver vinto il concorso con un dipinto come il San Tommaso, che 

appare già influenzato dalla pittura nazarena. 

Anche i primi studi romani del pittore, che come copia invia un particolare della Disputa del 

Sacramento di Raffaello (fig. 176), sembrano confermare questa tendenza. Nel quadro infatti, oggi 

conservato al Liceo artistico “P. Toschi”, nella resa delle figure e del paesaggio, come nella stessa scelta 

di copiare un affresco della Stanza della Segnatura, è ancora evidente l'inclinazione purista di Barbieri 

che si mantiene abbastanza fedele all'originale nelle figure, meno nell'espressività e nel colore, molto 

più freddo e monotono756. 

                                                                                                                                                 
per poter rimanere altri sei mesi a studiare a Roma, mandando in cambio un altro saggio su un qualunque argomento 

scelto dal Direttore dell'Accademia. Lo stesso Toschi dà parere favorevole alla petizione, sostenendo che Riccardi è uno 

dei migliori alunni della scuola, che dà molte speranze di riuscire in futuro e che merita la proroga più di altri che l'hanno 

avuta usufruendo di premi non assegnati (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2259). La sovrana però non 

concede il sussidio al giovane (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 191) che nonostante ciò si ferma a Roma fino alla 

morte avvenuta nel 1852, mantenendosi con diverse commissioni sia pubbliche che private e mandando a Parma diversi 

quadri ordinatigli dalla stessa Maria Luigia. 
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 Testimonianza della fruttuosa permanenza a Roma di Riccardi è un lungo articolo dedicatogli da Cecchetelli sul giornale 

“Pallade”, n. 32, riportato da “Il Vendemmiatore” del 6 gennaio 1847, n. 1 e da Scarabelli Zunti (Documenti e Memorie 

di Belle Arti parmigiane, ms. XIX sec., vol. IX, p. 241): “Da molti anni il pittore Bernardino Riccardi di Parma è fra noi; 

e molti anni, speriamo correranno prima ch'ei ne abbandoni: poiché chi ama quanto egli l'arte, trova in Roma una patria, 

dove vivere nella estasi di quel sublime affetto. Entrando nello studio di lui non v'immaginate già di rimanere presi 

all'eleganza delle suppellettili, le quali in qualche studio si vogliono la prima lode, ma vedete altresì molti lavori usciti 

dalla mente e dalla mano dell'artista. Il quale dipingendo se stesso avvolto in un mantello col suo largo cappello puritano 

sulla testa fece bella prova che qualunque gli affidi di ritrarre in pittura le proprie forme, otterrà che queste sieno quali da 

natura ei sortille. Perciocché guardando quel volto, sembrati così vero da aspettarti dalle labbra la parola, e andare la 

figura così placidamente com'egli ha in costume. Bene pertanto io mi lodo con il sig. Gaetano Narcisse Pouleur di lui 

amicissimo che volle dal suo pennello ritratte le fattezze della propria genitrice. Ella è seduta: una cuffia guarnita di 

nastri turchini le adorna il capo, ed uno sciallo a vari colori passandole dietro la vita le cade dalle braccia con tal garbo di 

verità che meglio non è a desiderare. Il volto è sì vivo, che l'amore di un figlio non saprebbe più vero dipingerlo a se 

stesso. 

 Dolcissimo com'è di cuore il Riccardi, i subietti ch'ei vagheggia sono fonte all'anima nostra di dolcissime sensazioni. 

 La sventura di Paolo e Francesca, quella di Giulietta e Romeo trattate da lui trasportano ogni gentile al luogo della 

tremenda scena, e muovono alle lagrime. Egli tratta i subietti che sente, e perciò non gli andrà mai fallito il buon effetto: 

ché il cuore trasmettendosi alla mano, anima quasi de' suoi moti la pittura, in guisa che ciascuno vedendola sia 

rapidamente preso dal pensiero dell'artista. Molti bozzetti, e qualche dipinto vorrebbero essere particolarizzati in modo 

da mostrare come il Riccardi studii di proposito nell'arte, poiché in essi avvi nuovità di composizione senza stravaganza, 

verità e robustezza di colorire, varietà negli effetti della luce: ma ciò sorpasserebbe i limiti di un breve cenno, quale io 

mi sono imposto. Dove senza tema di errare io dico grande il Riccardi egli è nelle pitture ad acquerello […]. Egli con 

questo riesce a tale robustezza di tuoni da eguagliare la pittura a olio. Vedete là quella vaghissima dona seduta ad un 

sofà? Chi non ravvisa in essa la bella e brava Ristori? Quanta dolcezza in quel volto: ella è in tale atteggiamento che 

sembra riandare colla mente ad un'avventura piacevole della sua vita, forse alle glorie conseguite coll'arte drammatica, 

forse. Sarebbe temerità indovinare ciò ch'ella pensi; ma certo ella pensa a cosa di soavissima rimembranza. Questo 

acquerello è trattato con rara finitezza, morbidissime sono le carni del volto, semplici le pieghe e vere le tinte del vestire. 

Il quale pregio è appunto quello che si trova in ogni acquerello del nostro artista. Infatti dove trovare più finitezza e più 

verità in quella scena, ove una contadina de' nostri dintorni fa saltellare un fanciullo a suono di cembalo? Certo, il 

Riccardi finisce assai i suoi dipinti, senza trascurare l'effetto: quindi riunisce due pregi che vediamo spesso andare 

disgiunti ne' lavori de' più grandi acquerellisti moderni. A prima vista sembrano le pitture di lui fatte con poco, il quale 

effetto si origina dal curarne ch'ei fa molto la massa generale; ma chi poi si piaccia studiarvi sopra scopre che nulla v'ha 

di trascurato, sino ne' più minuti accessorii, i quali trattandosi specialmente di costumi formano pure una parte intrinseca 

del subietto. Possa il Riccardi conseguire quella fortuna che si meritò col trattare l'arte con vera coscienza: è questo un 

voto del cuore”. 
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 Il Corpo Accademico non mostra di apprezzare più di tanto il dipinto, limitandosi a lodarne la diligenza e ad invitare 

Barbieri a studiare ancora (AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 256-258). 
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Molto diverso appare quindi il secondo saggio di Barbieri757, il David con la testa di Golia (fig. 177) 

oggi in Galleria Nazionale758, di cui i professori ammirano il disegno e il colore ispirati al “vero” e le 

qualità pittoriche759, giudicandolo una tra le migliori prove provenienti da Roma, ma in cui il pittore 

stempera in un certo senso quel carattere naturalistico che aveva lasciato perplessi i professori nel suo 

saggio di concorso, a favore di una tipica immagine accademica, stereotipata nella composizione, nella 

posa, nella trattazione del nudo e della luce. 

Come il Meleagro di Beseghi di qualche anno prima, anche il David di Barbieri si rifà a quella 

tradizione neoclassica di figure esemplate sui modelli della statuaria classica e canoviana, come quelle 

di Hayez, Viganoni e Pellegrini, tanto che Godi vi ha rilevato tracce del Neoclassicismo di Borghesi e di 

Camuccini760. 

Segni del suo stile comunque incline al Romanticismo, restano però nel paesaggio e nella luce 

crepuscolare, nella descrizione macabra della testa di Golia e nella discreta tipizzazione ed espressività 

del volto di David che guarda fuori campo. 

Anche per Gioacchino Levi, che giunge a Roma nel 1848 forte del grande successo ottenuto al concorso 

con la sua Creazione di Adamo, di chiara impronta purista, il pensionato determina un netto 

cambiamento di rotta. Il pittore infatti si dedica allo studio della pittura seicentesca, decidendo di 

copiare un quadro conservato all'Accademia di San Luca, rappresentante un giovane e una donna 

giacente identificati con Tarquinio e Lucrezia, all'epoca ritenuto di Guido Cagnacci e oggi attribuito a 

Giovanni Belivert761 o al toscano Felice Ficherelli detto il Riposo762. 

Il giudizio dei professori, che comunque apprezzano “la molta freschezza, e insieme la diligenza” del 

dipinto, è abbastanza scettico sulla scelta dell'originale e lascia intendere la preferenza per quadri più 

“classici” da copiare763, in modo da far impratichire i pensionati con i maggiori artisti del passato, 

Raffaello in primis. La scelta di copiare un'opera considerata di Guido Cagnacci è in ogni caso molto 

significativa del cambiamento di stile subito da Levi durante il soggiorno romano: la sua inclinazione 

purista infatti lo avrebbe dovuto portare verso Raffaello e invece lui decide di soffermarsi sulla pittura 

naturalista del Seicento. 

Il quadro (fig. 178), esposto alla mostra della Fondazione Cariparma del 2011764 e conservato al Liceo 

artistico “P. Toschi”, è una copia fedele dell'originale (Roma, Accademia di San Luca), di cui riproduce 
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 Il secondo quadro arriva in ritardo, come testimonia una lettera di Toschi che nell'agosto del 1844 chiede l'ultimo 
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nel modo corretto la composizione e l'espressione, in modo meno preciso il colorito, smorzando 

leggermente il colore rosso molto acceso delle coperte e delle tende del letto. 

Il fatto poi che il dipinto fosse conservato già all'epoca all'Accademia di San Luca, ci permette di 

confermare il fatto che i pensionati parmensi frequentano l'istituto romano, anche se non c'è alcuna 

traccia di loro nei registri degli alunni che seguono le lezioni. 

Ancora meno positivo è il giudizio dei professori sul secondo saggio del pittore765, rappresentante Caino 

che medita il fratricidio, di cui vengono semplicemente notati “il buon volere e l'accuratezza”766 e in cui 

risultano del tutto assenti le decise inflessioni puriste del saggio di concorso, a favore di una resa più 

naturalistica ed espressiva debitrice di nuovo della pittura seicentesca romana. 

L'opera (fig. 179), che si trova oggi nei depositi della Galleria Nazionale767, mostra Caino a figura intera 

posto al centro della scena, seduto su una roccia con una mano portata al mento e l'altra già pronta ad 

impugnare il bastone; l'espressione di ferocia sul suo volto lascia intendere la decisione già maturata di 

uccidere il fratello Abele, visibile in lontananza sullo sfondo. 

La funzione del dipinto è quella della mera esercitazione accademica, centrata sullo studio del nudo, in 

effetti abbastanza ben definito e proporzionato, e sulla luce, anche questa di matrice seicentesca nel 

fascio che colpisce la figura da destra, creando interessanti giochi di ombre sul suo viso. Ma Levi tenta 

comunque di ottenere di più dal suo saggio inserendo la figura in un bosco ben dipinto con colori scuri, 

e aprendo sullo sfondo la composizione con la rappresentazione della radura dove Abele accende il 

fuoco per il sacrificio. 

L'attenzione alla tradizione del classicismo e del naturalismo seicentesco da parte di Levi è forse dovuta 

all'incombenza affidatagli dal Monte di Pietà di Busseto per un grande quadro di soggetto storico768, 

ancora oggi conservato nell'istituto di Busseto769, che rappresenta proprio la Fondazione del Monte di 

Pietà (fig. 180). 

Del quadro i professori di pittura dell'Accademia, su richiesta del Presidente del Monte di Pietà, danno 

un parere, molto positivo per quanto riguarda la composizione e il disegno, l'esecuzione pittorica 

“accurata e gustosa”, l'espressione, l'effetto, il colorito “bello e trasparente”770. 

La scena è ambientata nel 1537 e rappresenta il canonico Pelati, seduto al centro di spalle, intento a 

leggere le regole per la fondazione dell'Istituto ai signori di Busseto Girolamo, Ermete e Francesco 
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 Entrato alla dogana alla fine di febbraio del 1852 (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, b. 286, n. 4029), viene 

esaminato solo il 29 maggio successivo. 
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 AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 331-335. 
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Pallavicino, alla presenza del padre Majavacca e di altri due cortigiani, il più giovane dei quali è 

riconoscibile come lo stesso pittore. 

Il dipinto si può considerare il capolavoro di Levi ed è testimonianza del percorso da lui svolto a Roma 

che lo ha portato a raggiungere una maggior naturalezza e veridicità nella rappresentazione e una matura 

capacità compositiva. Molte sono infatti le figure messe in scena, disposte con equilibrio ed eleganza 

nello spazio; ben ricostruito è l'ambiente cinquecentesco, con arredi, oggetti e costumi filologicamente 

studiati; molto buone risultano le scelte cromatiche e luministiche, con tagli di luce e ombre che 

risentono del profondo studio della pittura seicentesca. 

Il quadro è in sostanza uno dei migliori esempi di Romanticismo storico prodotto da un pittore formatosi 

all'Accademia di Parma, dove questo genere, come abbiamo già visto, non è coltivato e promosso come 

in altre zone italiane. 

 

Gli ultimi pittori pensionati dall'Accademia di Parma negli anni '50, prima dell'accorpamento 

dell'istituto con quelli di Modena e Bologna, sono Giorgio Scherer, che come i suoi predecessori si reca 

a Roma771 e Ignazio Affanni che invece si ferma a Firenze. 

Scherer, educato alla pittura da Scaramuzza e quindi già orientato ad uno stile che unisce una forte 

componente neocorreggesca all'influenza della pittura purista, asseconda questa inclinazione con lo 

studio di Raffaello, scegliendo di copiare il tondo rappresentante la Poesia dal soffitto della Stanza della 

Segnatura in Vaticano.  

La scelta di questo affresco viene però molto criticata dalla sezione di pittura, che avrebbe preferito che 

il giovane si misurasse con un dipinto ad olio di Raffaello o di un altro maestro per imparare “il metodo 

di colorire in tal genere” e perché l'affresco presenta troppe difficoltà, soprattutto per quanto riguarda 

l'illuminazione. Proprio queste difficoltà sono responsabili per i professori dei difetti dell'opera “tanto 

nel disegno, quanto nelle proporzioni, nelle forme, nello spirito e nel carattere delle figure”, equilibrati 

dai pochi pregi riscontrabili nella resa dei toni dell'originale, nella freschezza e nella diligenza con cui è 

stato eseguito il dipinto772. 

Questo (fig. 181), conservato in Galleria Nazionale almeno fino al 1887 e oggi al Liceo artistico “P. 

Toschi”, è in effetti una copia alquanto fiacca dell'opera raffaellesca, sia per quanto riguarda la 

somiglianza della figura sia per la gamma cromatica molto meno luminosa di quella originale. 
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 Il pensionato di Scherer si svolge a stretto contatto con un altro premiato dell'Accademia di Parma, lo scultore Giovanni 

Chierici. Il loro soggiorno a Roma, iniziato entro la fine del 1854 (AAPr., Carteggio 1854 II, s.n.), è complicato dalle 

eccessive ristrettezze economiche in cui si trovano. Già nel giugno successivo i due scrivono ai professori per fare 

presenti “le molte strettezze” in cui si trovano e il Corpo Accademico propone di sopprimere il concorso annuale e di 

utilizzare la somma per aumentare la loro pensione di cinquantasei lire mensili, come hanno già fatto altri governi che 

mantengono i pensionati a studiare a Roma, a causa del “prezzo crescente degli alloggi, degli studi, de' modelli” (AAPr., 

Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 96-97). 

 Alla fine di aprile del 1856, sappiamo che i due artisti sono in procinto di tornare a Parma, perché ai professori viene 

letta una lettera mandata da Chierici al suo maestro Ferrarini in cui lamenta la precaria situazione economica in cui si 

trovano (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 401). Il Corpo Accademico chiede allora al governo di poter usare la 

somma risparmiata dall'Accademia dal premio dell'anno precedente per dare un sussidio di trecento lire a Chierici e uno 

inferiore a Scherer (AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 129-130). 
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Molto diversa è l'accoglienza riservata dal Corpo Accademico al secondo saggio del pittore, l'Alcibiade 

della Galleria Nazionale773, lodato, nonostante il colorito freddo, “pel concetto forse nuovo” e per lo 

sforzo di ritrarre dal vero la figura774. 

L'apprezzamento dei professori si spiega con il fatto che il dipinto (fig. 182) si situa nel solco dei tipici 

esperimenti accademici, volti allo studio dal vero del nudo e all'esercizio di composizione, anche se 

mostra delle novità rispetto ad altre prove di questo genere. Il pittore infatti, pur restando all'interno di 

una tradizione ancora di stampo neoclassico, sceglie un soggetto non statico ma in movimento775: 

Alcibiade è colto nel momento dell'impeto, della corsa verso la battaglia contro i soldati di Farnabaso, 

con la spada alzata e l'ampio mantello scuro gonfiato dall'aria, il cimiero scintillante per i riflessi della 

luce; sta scendendo da una scalinata mentre a destra si intravedono due soldati nella fioca luce e nel 

fumo prodotti da un fuoco. La figura è ben costruita, anche se è evidente un difetto nello scorcio del 

braccio piegato, e ben illuminata di fronte ma soprattutto si nota un'espressività convincente sul volto776. 

Un'altra opera probabilmente realizzata a Roma è l'Interno dello studio del pittore, anch'esso in Galleria 

Nazionale777, che rappresenta lo studio condiviso da Scherer e da Chierici durante il pensionato (fig. 

183). La tela ritrae la grande stanza spoglia in cui il pittore sta di fronte al suo Alcibiade già concluso 

mentre lo scultore è colto nell'atto di modellare il gesso dell'Agar e Isamele. 

Altre due figure sono visibili: all'estrema destra il giovane modello di Chierici, a sinistra seduto su una 

panca un uomo che osserva il quadro di Scherer. 

Si può considerare già una scena di genere, di interno, preludio a quelle in cui il pittore si cimenterà 

varie volte al suo ritorno a Parma, ma anche un'immagine di stampo prettamente romantico che si 

inserisce in quel filone di vedute di atelier così care ai pittori della prima metà dell'Ottocento. Si pensi 

solo al famosissimo Autoritratto di Tommaso Minardi778, del 1813 circa, in cui il pittore è seduto nel 

suo atelier, la cui descrizione accurata è usata come un potente veicolo di autorappresentazione. 

Ma più di questo, un esempio molto simile al saggio di Scherer è quello dipinto dal reggiano Alfonso 

Chierici, allievo proprio del Minardi ma che si rifa anche alla pittura di interni di Marius Granet, e 
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mandato da Roma nel 1836779, in cui nell'atelier si vedono due pittori al lavoro di fronte ai loro quadri e 

un osservatore seduto sulla sinistra. I due pittori sono lo stesso Chierici, di cui sullo sfondo è visibile la 

grande tela dell'Episodio del Diluvio Universale e il paesaggista reggiano Giovanni Fontanesi che lavora 

al suo Paesaggio laziale, mentre l'osservatore è identificabile con un altro pittore di Reggio, Carlo Zatti. 

Forte è la consonanza con il dipinto di Scherer che potrebbe aver visto Lo studio del pittore di Chierici, 

esposto a Brera nel 1843 dove aveva suscitato l'ammirazione di Hayez e Palagi: uguale è il taglio 

dell'inquadratura, la posizione delle figure, la grande tela sullo sfondo, in entrambi compaiono statuette, 

disegni e stampe appese alle pareti, allo stesso modo la luce giunge da una finestra posta in alto a destra. 

Le differenze tra i due quadri stanno soprattutto nella cromia, più calda e chiara quella di Chierici, più 

fredda e scura quella di Scherer, e nel fatto che l'atelier del reggiano, prendendo a modello quello di 

Minardi, è molto più disordinato e disseminato di oggetti, tra i quali un materasso in primo piano, 

evidente citazione del quadro del maestro faentino. 

Affanni invece, nel 1859 non potendosi recare a Roma a causa delle “condizioni dei tempi”, passa il 

periodo del suo pensionato a Firenze, centro in questi anni attivissimo, dove le passate esperienze 

romantiche e puriste evolvono nell'esperienza della “macchia” grazie al fecondo innesto dell'opera di 

Saverio Altamura e Domenico Morelli. 

Non c'è traccia però di queste ricerche nelle opere realizzate dal pittore parmigiano che nel 1860 invia a 

Parma due copie da Tiziano, il Ritratto del cardinale Ippolito de' Medici (fig. 184) e La Bella (fig. 185), 

entrambe in Galleria Nazionale780. 

Se il primo è molto fedele e di ottima qualità, venendo giudicato “encomiabile” dai professori 

soprattutto per “le tinte”, il secondo è un lavoro decisamente più modesto, in cui viene rimproverata la 

poca esattezza del disegno. In ogni caso la scelta di Tiziano non può essere considerata casuale ma 

rientra in quell'attenzione per la pittura veneta che dalla metà degli anni '50 caratterizza i pittori 

parmensi, probabilmente influenzati dalle preferenze della duchessa Luisa Maria che come noto aveva 

inviato a Venezia nel 1852 Giorgio Scherer e Giuseppe Bissoli per eseguire alcune copie da Veronese e 

Carpaccio. 

L'ultimo saggio realizzato da Affanni a Firenze è il dipinto raffigurante La figlia di Iefte (fig. 186) della 

Galleria Nazionale781, esposto a Firenze nel 1861782 e poi mandato a Parma e da qui all'Esposizione 

internazionale di Londra del 1862. 

Il tema biblico è qui, come spesso accade nella pittura romantica accademica, pretesto per dipingere una 

figura femminile in atteggiamento malinconico, che si avvicina alle tipiche immagini hayeziane di 
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donne isolate rappresentanti figure della Bibbia oppure allegorie sentimentali e patetiche783, e che, 

essendo ambientata in un paesaggio desertico, contemporaneamente si inserisce nell'ampio filone di 

dipinti di soggetto orientale tipici di questi decenni. 

 

IV.7.2. I PAESAGGISTI 

A Roma la pittura di paesaggio, nella sua declinazione “historique”, nonostante l'avversione 

dell'Accademia di San Luca, fin dal primo decennio dell'Ottocento conquista sempre più spazio e 

importanza nel panorama artistico cittadino784. Si moltiplicano infatti i paesaggisti, provenienti da ogni 

parte d'Europa, che tentano di inquadrare i “motivi” offerti dal “vero” naturale secondo le regole 

compositive della tradizione classica785. Tra loro si segnala soprattutto la presenza di molti francesi 

come Nicolas Didier Boguet786, François-Marie Granet787, Simon Denis e Pierre-Athanase Chauvin, 

strettamente legati al modello di Poussin e di Claude Lorrain, di molti nordici come Martin Verstappen 

di Anversa, gli olandesi Hendrik Voogd e Abraham Teerlink788, che riprendono la pittura fiamminga del 

Seicento, il danese Christoffer Wilhelm Eckersberg, di alcuni tedeschi come Joseph Anton Koch, 

Johann Christian Reinhart e Franz Ludwig Catel789, che restano fedeli alla lezione di Hackert790 e russi 

come Fëdor Michajlovic Matveev791. 

A tutti questi artisti, a cui si deve aggiungere l'emiliano Giovan Battista Bassi792, si riferisce Massimo 

d'Azeglio – a Roma nel 1820 per studiare con Verstappen –, quando ricorda di essere stato educato 

sull'esempio della “scuola” romana a seguire un metodo di lavoro basato sullo studio dal vero793. 
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2009. 
788

 Si veda Paesaggisti e altri artisti olandesi a Roma intorno al 1800, Catalogo della Mostra, Roma 1984, Roma, F.lli 

Palombi, 1984. 
789

 A. Sbrilli, Paesaggi dal nord. L'idea del paesaggio nella pittura tedesca di primo Ottocento, Roma, Officina Edizioni, 

1985, pp. 42-48; Franz Ludwig Catel, Roma, Pio Istituto Catel, 1984; Franz Ludwig Catel e i suoi amici a Roma: un 

album di disegni dell'Ottocento, a cura di E. Di Majo, Catalogo della Mostra, Roma 1996-1997, s.l., Edizioni SACS, 
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È proprio per eseguire studi dal vero della città e della campagna romana e per perfezionare il proprio 

apprendistato, che si recano a Roma a partire dal 1817, anno del primo Prix de Rome destinato al 

paysage historique vinto da Achille-Etna Michallon794, i paesaggisti pensionnaires dell'Accademia di 

Francia795. Alla loro attività costante, tra anni '20 e '60, si deve la principale codificazione ed evoluzione 

di questo genere in cui si uniscono la tradizione classica – Poussin e Lorrain, ma anche Ruysdael e 

Hobbema – e l'insegnamento di teorici come Valenciennes796, la raccomandazione di lavorare dal vero e 

la necessaria ricomposizione in studio797. 

Nei paesaggisti francesi che lavorano a Roma negli anni '20 è imperante il desiderio, attraverso i lunghi 

studi en plein air, “di nutrire l'immaginazione” con una nuova conoscenza della natura da sfruttare per 

la composizione in atelier di grandi paesaggi storici; verso il 1830, grazie all'esempio di artisti come 

Corot798, che trascorre in Italia gli anni tra 1825 e 1828 e vi torna per alcuni mesi nel 1843, il fine 

diventa quello di “scoprire la luce, i colori e la poesia” di Roma, di trasferire “sullo studio dal vero la 

[…] conoscenza […] del paesaggio ideale”799, finché dagli anni '40 la finalità storica diviene secondaria, 

mentre il dipingere dal vero si impone “come uno scopo a sé stante”800. 

Questa evoluzione della pittura di paesaggio nella prima metà dell'Ottocento è riscontrabile non solo 

nella produzione degli artisti stranieri di passaggio a Roma ma anche dei tanti paesaggisti italiani che in 

questi decenni dalle altre regioni si spostano nell'Urbe per dipingere la campagna romana dal vero e per 

perfezionarsi sugli esempi classici e contemporanei. 

Tra questi pittori si distingue in particolare il bellunese Ippolito Caffi801 che, formatosi alla scuola di 

prospettiva di Tranquillo Orsi all'Accademia di Venezia e sugli esempi del vedutismo veneto, Canaletto 
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in primis, si trasferisce a Roma tra 1832 e 1848 per poi tornarvi nel 1855, e qui, a contatto con i pittori 

olandesi, neofiamminghi, nordici e con i pensionnaires di Villa Medici, elabora uno stile paesaggistico 

autonomo, basato sul lavoro en plein air e su un ricercato studio degli effetti di luce e d'atmosfera, 

ritraendo spesso gli stessi luoghi scelti in questi anni dai pensionati parmensi. 

 

Gli unici tre paesaggisti dell'Accademia di Parma che ottengono la possibilità del pensionato a Roma 

sono Giuseppe Drugman, che vi si reca nel 1837-38, Erminio Fanti e Luigi Marchesi che invece partono 

tra il 1848 e il 1852. 

Come abbiamo detto, Toschi introduce il concorso annuale di paesaggio e il conseguente soggiorno a 

Roma per i vincitori, sulla scorta dell'esempio parigino ma nel momento di stendere lo statuto nel 1822 

non pensa a disciplinare un aspetto importante, quello dei saggi da far inviare loro a Parma. 

Per questo, prima della partenza di Drugman802, il Corpo Accademico si pone il problema e decide di 

prescrivere ai paesaggisti di realizzare “su tela ad olio nella dimensione della metà del quadro di 

Concorso a un di presso; tre studii di fabbriche, ruine, e piante, traendole dal vero” e come ultimo saggio 

“una veduta, presa dalla natura, che, rispetto alla misura, si accosti al quadro premiato, e nella quale non 

sia dimenticata una qualche Macchietta e animale”803. 

Queste prescrizioni, solo in parte simili a quelle dei pensionati dell'Accademia di Parigi, dimostrano una 

nuova attenzione per il “vero” e per lo studio diretto della natura, imposto ai giovani pittori che devono 

quindi esercitarsi a trarre spunto dalla diretta osservazione della realtà per comporre i loro paesaggi e le 

loro vedute. Nonostante ciò, è in ogni caso prevista una seconda fase di rielaborazione in studio dei 

diversi spunti presi dal vero, che si rifà alla tradizionale pratica settecentesca e del paesaggio classico. 

Questo metodo di realizzazione è testimoniato anche dai tanti studi e schizzi fatti da Drugman, spesso 

rielaborati e confluiti nei dipinti inviati all'Accademia, e dalle notizie contenute nel suo diario Successi e 

Memorie di quanto ho veduto nel mio viaggio per Roma, nel mio soggiorno colà e nel mio ritorno, in 

parte pubblicato da Battelli nel 1936804. 

Arrivato a Roma il pittore, nonostante la stagione invernale, inizia subito gli studi dal vero al Colosseo e 

a Piazza del Popolo dove vede un'esposizione di quadri “sia di paese che di figura”, citando tra gli autori 

“Lindau, in paese i Markò ungherese, Wolk, Marinoni, De Franceschi”. Nel diario nomina anche visite a 

villa Borghese, al Vaticano, a San Pietro in Vincoli per vedere il Mosè di Michelangelo, a Sant'Onofrio, 

                                            
802
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dove dipingerà La quercia del Tasso805. 

I primi saggi mandati a Parma da Drugman sono quelli relativi alle vedute di “fabbriche” e “ruine”806: 

l'Isola Tiberina (fig. 187) e l'Interno del Colosseo (fig. 188), entrambi conservati all'Accademia 

Nazionale di Belle Arti. 

Il primo dipinto807, esposto a Colorno nel 1992808, rappresenta una veduta ravvicinata dell'isola presa 

dall'argine del quartiere ebraico, in cui l'attenzione non è concentrata sull'ospedale Fatebenefratelli, il 

cui lato è visibile solo di scorcio, ma sulle case ad esso addossate, abitazioni povere e mal tenute di 

pescatori con la biancheria stesa disordinatamente al sole. Molto risalto è dato anche al fiume nelle cui 

acque si specchiano i fabbricati e si muovono le barche dei pescatori, piccole “macchiette” in ombra, 

che accentuano la malinconia della scena. 

Tutto è ripreso con meticolosa precisione: le murature sporche e invase dalla vegetazione, le onde del 

fiume, i legni delle barche, le figure, le nuvole grigie, il ponte e le case sullo sfondo. Drugman dimostra 

una notevole padronanza della prospettiva e una buona capacità compositiva e chiaroscurale ma si lascia 

forse distrarre dai particolari più minuti, che restano sempre importanti nelle sue realizzazioni e che gli 

derivano dalla lezione di Boccaccio e dall'esempio dei compagni Alinovi e Donati. 

Non sembra che il pittore abbia presente la veduta dello stesso soggetto dipinta da Corot una decina 

d'anni prima809, in cui l'isola è ripresa da una distanza maggiore e l'attenzione è tutta rivolta alle masse 

dei volumi delle case stagliate contro il cielo limpido e lambite dall'acqua, costruite con il colore, e al 

forte contrasto chiaroscurale piuttosto che ai particolari della vita dei pescatori o alle minuzie 

descrittive, con una tecnica “compendiaria” di estrema modernità rispetto alla finitezza del quadro di 

Drugman. 

Prende invece a modello l'esempio di Corot uno schizzo di Caffi che ritrae l'isola tiberina, in cui è 

inserita una piccola “macchietta” di pescatore in primo piano come nel dipinto di Drugman810. 

Il secondo saggio811 rappresenta uno scorcio dell'arena del Colosseo, preso da sotto un'arcata e 

testimonia l'ammirazione di Drugman per questa “fabbrica” che nel suo diario definisce 
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“rispettabilissima”, una vera e propria “scuola di pittura giacché è così vaga di colorito, variata nelle sue 

rovine che ogni minimo pezzo presenta ad un pittore un originale perfetto specialmente nell'interno”. 

Molto efficace risulta la scelta dello scorcio e dell'inquadratura – evidentemente ripresa dagli analoghi 

esempi di Granet812 e di altri paesaggisti formatisi a Roma, come Closson, Corot, Černecov813, Massimo 

d'Azeglio814 e altri – e il conseguente contrasto tra l'ombra sotto l'arco in primo piano e la luce del sole 

che colpisce le rovine sullo sfondo. Come negli altri saggi, anche qui le indubbie qualità pittoriche di 

Drugman sono accompagnate ad un'estrema minuzia nella rappresentazione delle mura sbrecciate, dei 

monumenti a terra, della vegetazione infestante, perfino dell'erba. 

Completamente diverse appaiono anche in questo caso le versioni dell'interno del Colosseo dipinte da 

Ippolito Caffi qualche anno più tardi, riprese più lontane in cui non si dà importanza ai particolari ma 

alla costruzione dell'immagine per masse di colore e chiaroscuri e in cui il pittore si allontana dalla 

tradizione vedutistica settecentesca per una visione “romantica” del monumento815. 

Gli ultimi due saggi di Drugman816 sono invece lo studio di piante, la Galleria superiore da Albano a 

Castello (fig. 189) di cui parla in una sua lettera a Toschi, identificato con il quadro, oggi in Galleria 

Nazionale, segnato come Paesaggio presso Roma817, e la veduta rappresentante la Sortita d'Albano del 

Liceo artistico “P. Toschi” (fig. 190). 

Sono due dipinti piuttosto classici. Il primo rappresenta una strada fiancheggiata da alti alberi e dalle 

rovine di una cinta muraria che conduce all'imboccatura di una galleria in cui due figurine stanno 

entrando, mentre sullo sfondo chiude la veduta una Roma alquanto fantasiosa in cui spicca la grande 

cupola di San Pietro. Notevole è la calda cromia atmosferica che caratterizza l'opera, visibile negli 

spicchi di luce sul sentiero, nelle foglie dorate sugli alberi, nel tono rosato del cielo, nella luce che 

colpisce gli edifici sullo sfondo818. 

L'altro quadro, di impianto decisamente classico, presenta grandi quinte arboree laterali, un sentiero 

sinuoso che si snoda tra le piante, varie “macchiette” ed animali, con l'aerea veduta della città di Albano 

sullo sfondo. 

Nonostante la composizione tradizionale, il dipinto mostra comunque i progressi fatti da Drugman in 

questi mesi. Particolarmente interessanti in quest'opera sono le figure che acquistano maggior 

importanza rispetto ad altre prove e soprattutto sono realizzate con una maggior consapevolezza spaziale 

e volumetrica, se si pensa alla resa quasi infantile delle “macchiette” della Caccia al cervo. Da questo 
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Luigia donna e sovrana cit., pp. 29-30. 
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punto di vista è qui evidente una crescita del pittore ed una sempre maggior attenzione anche ad aspetti 

di vita quotidiana come testimonia l'analisi dei vari atteggiamenti delle figure, da quella del contadino in 

riposo sul carro, ai viandanti sul fondo, dalle donne in primo piano, alle persone ferme in preghiera 

davanti ad una croce. 

Il paesaggio ha sicuramente una base di ripresa dal vero, come accerta il suo diario che lo colloca ad 

Albano tra ottobre e novembre del 1837 e come testimoniano i due studi di piante conservati 

all'Accademia Nazionale di Belle Arti819 evidentemente relativi a questo dipinto; anche in questo caso è 

comunque molto forte l'opera di revisione “in studio” e di rielaborazione e montaggio di particolari 

desunti da schizzi diversi820. 

In entrambi i dipinti, oltre a consonanze iconografiche e compositive con alcune opere di d'Azeglio 

realizzate ad Albano negli anni '20821, forte è il richiamo ai paesaggisti di riferimento per Drugman che 

lui stesso cita nel diario quando riporta le visite fatte alla domenica in compagnia di “una società di 

artisti”822: Claude Lorrain, Nicolas Poussin, Gaspar Dughet, Salvator Rosa823, Jan Both e Jan Frans van 

Bloemen detto l'Orizzonte, ma anche Canaletto, Breughel e Paul Brill, emergono come i principali 

riferimenti culturali di Drugman durante il soggiorno romano e anche per la sua successiva attività a 

Parma, dove al ritorno sarà tra i protagonisti delle commissioni ducali. 

Interessante è leggere i nomi non solo dei paesaggisti studiati dal giovane ma anche degli altri artisti 

osservati a Roma, che divengono bagaglio culturale di tutti i pensionati che in questi anni popolano 

l'Urbe, dimostrando una varietà di modelli che ha la sua base nel Rinascimento e nel classicismo 

seicentesco con qualche apertura al Barocco: Guercino, Raffaello, Leonardo, Bernini, Correggio, Van 

Dyck, Carracci, Caravaggio, Tintoretto, Sebastiano del Piombo, Parmigianino, Tiziano, Michelangelo, 

Andrea del Sarto, Garofalo, Perugino, per citare i maggiori. 

Apparentemente meno significativa per noi è l'esperienza romana di Erminio Fanti che, insieme 

all'architetto Guardasoni, si trova nell'Urbe nel mezzo dei tumulti del 1848 e non potendo compiere gli 

studi sull'antichità e non trovando commissioni da cui guadagnare qualcosa, è costretto a rifugiarsi a 

Tivoli824. 

                                            
819

 La galleria delle arti cit., pp. 299-300. 
820

 I due studi conservati in Accademia, relativi uno alla palma visibile sulla sinistra e l'altro al gruppo di quattro querce più 

spostate verso il centro, sono infatti stati ripresi sotto due cieli differenti, azzurro nel primo caso, rosa nel secondo. 
821

 Massimo d'Azeglio cit. 
822

 “Di paesaggi ho veduti parecchi Poussin, un piccolo Claudio, ma che ha molto sofferto, tre Salvator Rosa, un Both, 

quattro Orizzonti, due robusti Canaletti, ed alcuni fiamminghi assai belli”. Alla Galleria Sciarra ricorda di aver visto 

“due Both, un piccolo Claudio, alcuni fiamminghi, fra i quali il Breughel si distingue in modo particolare”, alla Galleria 

Doria “il famoso Mulino di Claudio, Il Tempio di Venere, Il Riposo in Egitto e altri due paesi del medesimo” e poi ancora 

opere di “Both, Pussin, a tempera e ad olio, Breughel, Bartolomeo fiammingo, Bril, Salvator Rosa ecc.”. 
823

 Sull'importanza di questi modelli nella pittura di paesaggio del primo Ottocento C. Stefani, Poussin, Lorrain, Dughet e 

Salvator Rosa. Ricezione e fortuna del paesaggio classico tra Sette e Ottocento, in “Studi di storia dell'arte”, 10, 1999, 

pp. 201-230. 
824

 Il soggiorno a Roma dei due giovani si rivela ben presto molto difficile: il 24 maggio 1848 Guardasoni scrive a Toschi a 

nome suo e di Fanti per fargli presente la loro difficile situazione economica, per cui chiedono subito il secondo 

trimestre di pensione. Si lamentano della precarietà della situazione politica che impedisce loro di guadagnarsi da vivere 

con qualche commissione e dicono di non poter cominciare gli studi sulle rovine antiche senza denaro (AAPr., Carteggio 

1848 I, b. 35, n. 34). I loro trimestri vengono pagati con regolarità fino al gennaio 1849, quando Toschi chiede il quarto 

anche se i due pensionati non hanno ancora mandato i loro primi saggi (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1849, b. 284, n. 



 

390 

Unico saggio da lui inviato a Parma825 è la veduta di Castel Gandolfo, di proprietà della Galleria 

Nazionale, in deposito alla Prefettura di Parma826. Il dipinto (fig. 191) non si discosta dalla tipologia del 

paesaggio accademico e scenografico tradizionale, con la composizione articolata in più piani scalati 

verso il fondo: in primo piano mostra un sentiero che si inoltra nel bosco, fiancheggiato da alti alberi 

scuri che hanno la funzione di quinte teatrali ed introducono nella scena vera e propria; sulla strada a 

sinistra la figurina di un uomo, tipica “macchietta”, serve ad animare il paesaggio e dare l'idea delle 

proporzioni; al centro in secondo piano, preceduto da un limpido ruscello, si erge il colle su cui sta 

arroccata la città di Castel Gandolfo con il grande palazzo papale in evidenza; sullo sfondo la campagna 

illuminata e una veduta di Roma in lontananza. 

La gamma cromatica giocata sui colori scuri e la luce che si infiltra tra gli alberi e che rischiara 

l'orizzonte contribuiscono a creare un'atmosfera di grande suggestione. Musiari ha rilevato come il 

saggio si allinei con la moda neofiamminga degli atelier romani di questi anni827, dimostrandosi infatti 

completamente diverso dall'analoga veduta ripresa da Corot vent'anni prima828 e tutta realizzata con 

l'accostamento di masse colorate, luci ed ombre. 

Un altro dipinto sicuramente realizzato a Roma da Fanti, ma probabilmente non mandato come saggio, è 

quel Bivacco di bersaglieri, che ancora oggi si trova all'Accademia Nazionale di Belle Arti829. 

Si tratta di una veduta dell'interno del Colosseo (fig. 192) simile come inquadratura a quella mandata da 

Drugman dieci anni prima. Anche qui la scena, che è notturna, è ripresa da sotto un arco buio verso le 

arcate e i monumenti in rovina. Grande attenzione è però data anche alle figure dei bersaglieri, simbolo 

delle lotte che si stanno combattendo a Roma in quell'anno cruciale, e del contadino in primo piano, 

mentre altre “macchiette” popolano il grande spazio dell'arena. 

Se il modello di Drugman è evidente per l'impostazione della scena, Fanti se ne discosta però 

notevolmente nella scelta delle figure, oltretutto simboliche di un preciso momento storico e politico, e 

nella tecnica per cui abbandona la finitezza e la minuzia della rappresentazione tipica del Drugman per 

una resa più immediata e veloce che risente delle opere di Ippolito Caffi. 

Nonostante si conoscano altri dipinti e studi di paesaggi realizzati da Fanti nell'Urbe, come i disegni 

presi dal vero componenti un album di vedute di Roma, della via Appia, dei castelli romani e di 

Tivoli830, non si registra nessun secondo saggio inviato all'Accademia831. 

                                                                                                                                                 
3182). 

825
 Arrivato alla fine di gennaio, come attestano il certificato di entrata alla dogana (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, 

b. 286, nn. 2962, 2964) e due lettere mandate da Fanti a Toschi. Nella prima, del dicembre 1848, il pittore dice di aver 

spedito il saggio il cui soggetto, Castel Gandolfo, è stato scelto durante un periodo di studio nella campagna romana 

(Vedi Appendice DOCUMENTO N. 327); nella seconda invece, datata 25 gennaio 1849, ringrazia il Direttore di avergli 

mandato il trimestre di pensione anche se il quadro non era ancora stato spedito (AAPr., Carteggio 1849, b. 37, n. 10). 
826

 R. Cobianchi, Scheda 1029, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 126-

127. 
827

 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 105. 
828

  Oggi a New York, Metropolitan Museum. 
829

 La galleria delle Arti cit., p. 300. 
830

 In questo album, reso noto da Battelli nel 1937 (G. Battelli, L'album romano di Erminio Fanti, in “Aurea Parma”, XXI, 

1937, 4-5, pp. 161-163), comprende schizzi del Foro romano, dell'arco di Tito, del Colosseo, delle Terme di Caracalla, 

del ponte Sublicio, dell'isola Tiberina, della porta di San Sebastiano, del sepolcro degli Scipioni, di Albano, Marino, 
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Molto interessanti sono anche le opere realizzate da Luigi Marchesi che si reca a Roma l'anno dopo il 

ritorno di Fanti, nel 1850832, dopo aver già realizzato alcune importanti commissioni per Maria Luigia e 

per il Governo Provvisorio, aver esposto a Brera833 e aver probabilmente dipinto subito prima di lasciare 

Parma la veduta della Piazza Grande di proprietà della Galleria Nazionale834. 

Dalle lettere mandate a Toschi, sappiamo che il pittore occupa il proprio tempo, di giorno studiando 

“qualche veduta d'interno ed alla sera alla scuola dilettevole dei costumi”835, copiando ciò che è 

“pittoresco ed interessante” e imitando il vero836. 

La sua precoce vocazione per la pittura intimista di scene d'interni, che a Roma avevano sempre più 

riscontrato il favore del pubblico a partire dagli anni '10 e '20, con l'apparizione delle opere di Granet837 

e l'affermarsi della moda neofiamminga, emerge anche dai primi tre saggi inviati a Parma838, che lo 

                                                                                                                                                 
Genzano, Castel Gandolfo, di Ariccia e Tivoli. 

831
 Alla fine di maggio del 1849 Toschi richiede il sesto trimestre di pensione per Guardasoni e Fanti, nonostante i loro 

saggi non siano ancora arrivati. Il Direttore spiega che a causa della situazione politica di Roma i giovani non hanno 

potuto finirli e si sono dovuti rifugiare a Tivoli; propone di mandargli lo stesso la pensione e di lasciargli il tempo per 

finire i saggi che possono essere consegnati direttamente al loro rientro a Parma (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1855, 

b. 285, n. 3234). Ottenuto il consenso del Governo (ASPr., Dipartimento di Grazia, Giustizia e Buongoverno, b. 634), 

Toschi scrive ai due pensionati per comunicare di aver già spedito il loro mandato e per invitarli a progredire nei loro 

saggi ma anche a risparmiare la somma necessaria a tornare in patria portandoli con sé, senza bisogno di spedirli (AAPr., 

Copia delle Lettere 1849-1855, b. 285, n. 3240). 

 Il 3 agosto 1849 i due giovani che sono rientrati a Parma la sera precedente, si rivolgono a Salati per rendergli nota la 

loro condizione. Iniziano dicendo che non hanno potuto studiare le antichità come avrebbero voluto perché la situazione 

di Roma non permetteva la tranquillità necessaria. Fanno presente che l'introduzione in Romagna della cartamoneta ha 

determinato delle fortissime perdite nel cambio per cui il loro ultimo trimestre di pensione non è stato sufficiente per 

pagare il viaggio e infine chiedono un sussidio per coprire le spese alla luce “del caso loro veramente straordinario” 

(ASPr., Dipartimento di Grazia, Giustizia e Buongoverno, b. 634). 

 Per quanto riguarda i saggi da finire a Parma, non si ha notizia di quello eventualmente realizzato da Guardasoni. Fanti 

invece all'inizio di agosto del 1850 chiede di potersi assentare dal suo posto di sostituto alla scuola di paesaggio per 

recarsi sui monti a fare studi dal vero finalizzati alla conclusione del mancato saggio romano (ASPr., Dipartimento di 

Grazia, Giustizia e Buongoverno, b. 636). Evidentemente però il pittore non riesce a portare a termine il saggio, perché il 

5 dicembre 1850 il soggetto per quest'ultimo viene scelto dall'Accademia: gli viene affidato “di ritrarre dal vero la 

Veduta di Fosalinovo” (AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 241-249). Non si sa se questo saggio sia mai stato 

portato a termine. 
832

 Il 19 agosto 1850 a Carlo III viene rivolta una petizione da Marchesi che, avendo ottenuto il premio nel 1847 ex aequo 

con Fanti, attende da due anni un premio vacante per potersi recare a Roma e chiede che gli sia concessa questa 

opportunità intanto che ha ancora le energie e le capacità di apprendere, tipiche della gioventù, utilizzando il gran premio 

di scultura non assegnato nel 1849 (AAPr., Carteggio 1850 II, b. 39, n. 105). Nell'adunanza successiva del 2 settembre il 

Corpo Accademico, in considerazione delle ultime opere da lui realizzate che “danno promessa non dubbia di un felice 

riescimento” e del fatto alquanto improbabile che un altro concorso resti vacante a breve, sostiene la sua supplica 

(AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 225-227) e ottiene l'approvazione del nuovo sovrano (AAPr., Carteggio 1850 

II, b. 39, nn. 125-125/A; ASPr., Dipartimento di Grazia, Giustizia e Buongoverno, b. 636). 
833

 Nel 1845 il giovane paesaggista espone un Interno di una sagrestia, un Paesaggio con nevicata e un altro quadro 

(Esposizione delle opere degli artisti e dei dilettanti nelle gallerie dell'I. R. Accademia di Belle Arti per l'anno 1845, 

Milano, 1845, p. 32). 
834

 Il bozzetto del dipinto è nelle collezioni della Fondazione Cariparma. 
835

 La lettera in collezione privata è citata da A. Mavilla, Luigi Marchesi: la vita e l'ambiente, in Luigi e Salvatore Marchesi. 

Suggestioni di luce nell'Ottocento italiano, catalogo della mostra, Fondazione Cariparma 1998, Parma, Grafiche STEP, 

1998, pp. 28-29. 
836

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 364. 
837

 Si veda Granet. Roma e Parigi cit. Il celeberrimo Coro dei Capuccini viene dipinto nel 1814 e poi replicato almeno una 

quindicina di volte; nel 1819 è esposto al Salon. L'influenza di Granet su Marchesi e sulla generazione di pittori 

prospettici formatasi tra anni '20 e '30 è riconosciuta anche da Mazzocca che individua l'origine della pittura prospettica 

italiana proprio “nel confronto con la Francia e una ricerca sperimentale, parallela alla riscoperta erudita del patrimonio 

architettonico della nazione” (F. Mazzocca, Luigi e Salvatore Marchesi e la fortuna della pittura prospettica 

nell'Ottocento italiano, in Luigi e Salvatore Marchesi cit., p. 16). 
838

 Solo il 3 ottobre 1851 questi saggi vengono esaminati dai professori che decidono di comunicare al pittore “essere il 

Corpo Accademico molto soddisfatto degli studj di lui, e confortandolo a continuare con alacrità e perseveranza nella 

carriera intrapresa, al fine di meritare viemaggiormente gli encomi dell'Accademia, e le considerazioni del Governo” 
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stesso Marchesi definisce “quadrucci” di carattere prospettico ma comunque presi dal vero, tentando di 

giustificarsi con il Direttore per questa scelta poco convenzionale con la promessa di dipingere una 

veduta della campagna romana durante l'estate839. 

I dipinti sono stati riconosciuti in tre quadri della Galleria Nazionale: Interno della chiesa di Santa 

Maria del Popolo in Roma840, Chiostro di San Giovanni in Laterano841 e Foro romano (Campo 

Vaccino)842. 

Il primo (fig. 193) è una veduta laterale dell'interno della chiesa barocca, di cui Marchesi ritrae 

fedelmente gli altari, i marmi policromi, i monumenti e gli stucchi, in cui soprattutto si sofferma sulle 

piccole figure in preghiera, sparse nell'ombra delle navate, con i colori degli abiti messi in risalto dalla 

luce proveniente dall'alto. 

La crescita del pittore è evidente: l'inquadratura è ravvicinata, rendendo intima la scena, la materia 

pittorica è più corposa anche se ancora rifinita con diligenza, il gioco di luci ed ombre realistico e ben 

riuscito. È il primo esempio di quel genere “internista” di cui Marchesi diventerà al ritorno da Roma un 

esponente di spicco non solo a livello locale843. 

Anche il secondo dipinto (fig. 194) è paradigmatico delle future scelte di genere operate dal pittore: si 

tratta infatti di uno studio prospettico del chiostro del Vassalletto in San Giovanni in Laterano, un tempo 

erroneamente identificato con il chiostro di San Paolo fuori le mura844. 

La veduta, ripresa da sotto il portico, si focalizza su un angolo del chiostro, mostrandone la parte esterna 

impreziosita dagli inserti di marmi policromi e il giardino fiorito, attraverso il diaframma delle 

colonnine binate e degli archetti che restano in penombra a contrasto con la cascata di luce dorata che 

inonda l'esterno. L'assenza di “macchiette” non penalizza l'opera che anzi acquista di intensità nella 

contemplazione e rievocazione dell'architettura gotica e nella descrizione della luce, vere protagoniste 

della scena. 

Il terzo quadro (fig. 195) rispetto ai precedenti è di soggetto più tradizionale e risponde ad una delle 

convenzioni più in uso tra i paesaggisti in soggiorno a Roma: è una veduta di rovine ed in particolare del 

Foro romano che rappresenta in primo piano i resti del tempio di Saturno stagliati contro il cielo e sul 

fondo varie case e altri edifici antichi, il tempio di Antonino e Faustina, la chiesa di Santa Maria in 

Cosmedin, il Colosseo, l'Arco di Costantino e le colonne del tempio di Castore e Polluce, per citarne 

                                                                                                                                                 
(AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 296-302). Avvertito del compiacimento suscitato nei professori dai suoi saggi, 

Marchesi scrive di nuovo a Toschi una lettera che è datata erroneamente 5 febbraio 1851 ma che si riferisce sicuramente 

al 1852. Il pittore ringrazia per l'accoglienza riservata ai suoi primi esperimenti e comunica di essere già a buon punto 

con il secondo saggio, questa volta un paesaggio rappresentante “la pittoresca campagna, che trovasi fuori di Tivoli, ove 

sono gli Aquedotti di Nerone”. Ne approfitta per esprimere il proprio dispiacere al pensiero del suo prossimo ritorno in 

patria e per chiedere che, nel caso il premio annuale del 1851 rimanesse vacante, gli venga data la possibilità di rimanere 

ancora a Roma a studiare (AAPr., Carteggio 1851 II, b. 40, s.n.). 
839

 AAPr., Carteggio 1851 II, b. 40, s.n. 
840

 L. Viola, Scheda 1035, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 131-132. 
841

 L. Viola, Scheda 1036, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 132. 
842

 L. Viola, Scheda 1037, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 132-133. 
843

 La replica di questo stesso soggetto dimostra come il pittore vi sia legato e quanto sia soddisfatto della sua riuscita 

(Mavilla, Luigi Marchesi cit., p. 93). 
844

 Mavilla, Luigi Marchesi cit., p. 92. 
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solo alcuni. 

Il dipinto, così come la variante di dimensioni leggermente più piccole in collezione privata 

parmigiana845, è di sicuro originato dallo studio dal vero del luogo, poi rielaborato in atelier. Ancora 

convenzionali infatti sono i caratteri scenografici della veduta ma è evidente un nuovo approccio al 

“vero” che porterà negli anni il pittore ad abbandonare la veduta di stampo romantico in favore di uno 

stile più naturalistico. 

Particolarmente stringente poi è il confronto tra questa veduta e quelle di identico soggetto realizzate dal 

pittore bellunese Ippolito Caffi nel corso dei suoi soggiorni romani846. 

Il saggio successivo, con cui Marchesi si gioca la possibilità di essere nominato professore di paese 

dell'Accademia847, suscita la lode di tutti i professori, in quanto “imitazione del vero eseguita con tutta 

l'avvedutezza del modo”, per la scelta del luogo ritratto, per il colore caldo, le belle forme, la buona resa 

degli alberi per “lo stile”848. 

Per conquistare il loro favore infatti, Marchesi mette in scena un grande paesaggio classico di 

impostazione lorrainiana e poussiniana. Il dipinto, oggi in Galleria Nazionale849, è una scenografica 

veduta di un paesaggio che mostra in lontananza le rovine di un acquedotto, perfettamente calibrata in 

ogni dettaglio, elegante ed equilibrata, talmente composta da risultare “algida, cristallina e rigorosa ma 

un po' ingessata”850. 

Il quadro (fig. 196) presenta tutte le caratteristiche della veduta tradizionale: il sentiero in primo piano, 

una quinta costituita dalle fronde degli alberi, le “macchiette”, il bosco, un ruscello limpido, la sagoma 

scura delle rovine sullo sfondo, alti colli a chiudere l'orizzonte. Per questi stilemi si avvicina alle opere 

degli anni trenta di Drugman, piuttosto che alle successive prove di Marchesi, segno dei gusti ancora 

molto tradizionali del Corpo Accademico parmense per quanto riguarda il genere del paesaggio. 

Vista l'ottima accoglienza della tela, Marchesi viene scelto come nuovo professore maestro di paese851 e 

potendosi fermare qualche tempo ancora lontano da Parma852, porta a termine diversi studi dal vero, non 

solo a Roma ma anche a Napoli, e realizza altri dipinti da utilizzare come modelli per gli alunni della 

sua scuola. 

                                            
845

 Mavilla, Luigi Marchesi cit., pp. 90-91. 
846

 Caffi cit., pp. 186-187, 284-285. 
847

 Nel febbraio 1852, in seguito alla morte di Boccaccio, il padre di Marchesi, Francesco, supplica il sovrano affinché il 

figlio, pensionato a Roma, possa occupare come pittore paesista il posto di professore di paese dell'Accademia (AAPr., 

Carteggio 1852 II, b. 43, s.n.). Il Corpo Accademico dichiara degnissimo del posto il giovane ma si riserva di dare un 

parere definitivo dopo aver visto il suo secondo saggio (AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 316-323). Lo stesso 

pittore scrive il 22 aprile dicendo di aver spedito il quadro e ringraziando per la proposta avanzata per lui: dalla lettera 

emerge una certa apprensione relativa al dipinto per cui dice di aver impiegato molto zelo e fatica, nella consapevolezza 

che da esso dipende buona parte del proprio futuro (AAPr., Carteggio 1852 II, b. 43, s.n.). 
848

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 379. 
849

 L. Viola, Scheda 1038, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 133. 
850

 Viola, Scheda 1038 cit.; Mavilla, Luigi Marchesi cit., pp. 94-95. 
851

 Con uno stipendio di cinquecento lire (AAPr., Carteggio 1852 II, b. 43, s.n.; ASPr., Dipartimento di Grazia, Giustizia e 

Buongoverno, b. 636). 
852

 È lo stesso Marchesi a chiedere di poter prolungare il suo soggiorno romano (AAPr., Carteggio 1852 II, b. 43, s.n.). 

Effettivamente il concorso del 1851 non viene vinto da nessuno e gli accademici propongono che il premio venga 

utilizzato per prolungare di qualche mese il soggiorno di Marchesi a Roma e quello di Ferrarini a Firenze (AAPr., Atti 

1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 331-335). 
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Tra questi ulteriori saggi romani si possono annoverare il Parco vicino a Roma della Galleria 

Nazionale853 e il Pantheon della Fondazione Cariparma854, dipinti che testimoniano il secondo filone di 

interesse di Marchesi, dopo la pittura d'interni, quello per la pittura vedutista di rovine di tradizione 

romantica. 

Il primo (fig. 197) è una piccola tela che riprende dal vero una veduta di Roma da lontano, attraverso un 

parco di cespugli e cipressi in cui spicca una grande statua antica di Minerva: pur nell'attento studio 

della composizione è un'immagine non più romantica ma naturalistica in cui sono il colore e la luce a 

dare vita alle case e alle piante, trattate con una pennellata più libera e veloce. 

Il secondo (fig. 198) è una bella veduta del Pantheon, la cui architettura occupa gran parte della scena, 

attorniata dalle case colorate e dalle piccole figure la cui vita quotidiana anima la piazza. 

Il dipinto si mostra ancora a metà strada nel passaggio subito da Marchesi dalla veduta prospettica di 

stampo romantico a quella più intima e realistica che caratterizzerà la sua produzione parmigiana di 

genere internista. Molto forte è la vicinanza di questo dipinto con le vedute di identico soggetto 

realizzate da Caffi alla fine degli anni trenta e negli anni quaranta, a stretto contatto con il circolo del 

Caffè Greco di via Condotti e con i primi “pittori-fotografi” come Giacomo Caneva855. 

Tornato a Parma il pittore prende in carico la sua scuola e come abbiamo già avuto modo di dire, declina 

la sua carriera verso la pittura di interni di cui diventa un vero e proprio maestro riconosciuto a livello 

nazionale856. 

 

IV.7.3.  GLI SCULTORI 

Per quanto riguarda la scultura, nonostante l'importanza rivestita da quest'arte nel panorama italiano 

della prima metà dell'Ottocento, è molto difficile ricostruire con precisione le esperienze che i giovani 

potevano svolgere a Firenze e Roma e anche le opere da loro realizzate, in parte per la solo parziale 

conservazione dei materiali ma anche per la scarsa attenzione prestata dalla critica, sia a livello locale 

che nazionale857, agli scultori. 

                                            
853

 L. Viola, Scheda 1039, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 133-134. 
854

 Le collezioni d'arte cit., p. 64. 
855

 Caffi cit., pp. 167, 278. Sul rapporto di Caffi con Caneva: F. Pirani, Scatti di pennello. Caffi e la fotografia delle origini, 

in Caffi cit., pp. 73-85. 
856

 A partire dal 1854 Marchesi partecipa a numerose esposizioni nazionali: alla Promotrice di Torino e all'Esposizione di 

Brera – dove per esempio nel 1856 invia un Interno del Duomo di Parma (Parma, collezione privata) e La sagrestia 

della chiesa di S. Giovanni Evangelista (Milano, Galleria d'Arte moderna) –, alle Promotrici di Firenze e di Genova, 

all'Esposizione Nazionale di Firenze del 1861 – dove riceve la medaglia d'oro per l'Interno della sagrestia di S. Giovanni 

(Parma, Galleria Nazionale) – e all'Esposizione Universale di Londra del 1862 (R. Dinoia, Marchesi Luigi, in Dizionario 

Biografico degli Italiani, 75 voll., Roma, Istituto per l'Enciclopedia Italiana, vol. 69, pp. 601-602). 
857

 A livello locale non esistono studi sugli scultori parmensi dell'Ottocento, se si eccettuano un lungo articolo di Remo 

Cattelani su Tommaso Bandini (R. Cattelani, Tommaso Bandini scultore, in “Parma per l'arte”, V, 1955, 1, pp. 21-25, 2, 

pp. 73-85, 3, pp. 141-147, VI, 1956, 2, pp. 75-83, 3, pp. 143-155) e un articolo di Eleonora Tanzi (E. Tanzi, Scultori a 

Parma nell'epoca di Maria Luigia, in “Archivio Storico per le Province Parmensi”, XLVIII, 1996, pp. 235-244), 

originato dalla tesi di laurea dell'autrice. Per quanto riguarda invece la storiografia italiana in generale, si conoscono 

pochi studi dedicati alla scultura ottocentesca, rispetto alle molte opere che affrontano il tema della pittura: G. Marchiori, 

Scultura italiana dell'Ottocento, Milano, Arnoldo Mondadori Editori, 1960; La scultura italiana dell'800, a cura di P. 

Scarpellini, Milano, Fabbri, 1966; A. Panzetta, Dizionario degli scultori italiani dell'Ottocento, Torino, Allemandi, 1989; 

M. De Micheli, Scultura dell'Ottocento, Torino, UTET, 1992; La scultura dell'Ottocento. Reggia di Caserta, a cura di M. 

Margozzi, Roma, Editalia, 1992; Scultura a Carrara: Ottocento, Bergamo, Edizioni Bolis, 1993; Il primato della 
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Durante i decenni della Restaurazione quest'arte, individuata soprattutto negli immortali modelli della 

classicità, del “bello ideale” di Canova e del “bello morale” di Thorvaldsen, conosce una vastissima 

fortuna e un enorme prestigio internazionale, avvallati dal ruolo predominante di Roma come luogo di 

formazione per eccellenza e dalle teorizzazioni di intellettuali come Pietro Giordani e Leopoldo 

Cicognara che, nella celebre Storia della Scultura, la identificano come arte etica e civile858. 

L'importanza della formazione romana è come sempre testimoniata dall'esempio degli scultori francesi 

che si recano all'Accademia di Francia a Roma per studiare, copiare ed emulare l'antichità. Come 

sottolineato da Alessandra Imbellone infatti, nel termine stesso che identifica i saggi principali che i 

giovani scultori francesi devono inviare a Parigi, i travaux d'émulation859, si nasconde la questione 

dell'emulazione, “intesa come invenzione a partire dalla rielaborazione dei modelli antichi”, al centro tra 

“imitazione ideale” e “verità dell'imitazione”860. In tali lavori, ispirati ai diversi generi dell'antico, dal 

“grazioso” all' “eroico” e che ritraggono sempre la figura nuda, si uniscono lo studio della statuaria 

greco-romana e il naturalismo derivato dallo studio dal vero. 

Canova è il punto di riferimento di questi artisti che trovano nelle sue opere “un termine di paragone 

ineliminabile” proprio in quanto modello supremo dell'emulazione dell'antico. 

Dopo la scomparsa di Canova e Thorvaldsen, pur rimanendo inalterato il valore dei modelli antichi e 

delle loro opere, si afferma anche in scultura la linea purista, sostenuta da Selvatico, in una duplice 

declinazione, quella fiorentina in cui primeggia Lorenzo Bartolini e quella romana impersonata da 

Pietro Tenerani861: questo nuovo gusto determina un cambiamento anche nelle scelte iconografiche e 

stilistiche degli scultori, favorendo il passaggio dai temi mitologici ed eroici a quelli storici, allegorici e 

religiosi. 

Proprio presso Bartolini e Tenerani si formeranno molti dei giovani scultori pensionati a Firenze e 

Roma tra gli anni '30 e '50, tra cui anche quelli parmigiani. 

 

Abbiamo già avuto modo di dire come l'arte della scultura negli anni '10 e '20 non veda fiorire a Parma 

una vera e propria scuola, un po' a causa della situazione economica della corte che non può permettersi 

di finanziare grandi opere di scultura e un po' per la poca spinta del professore accademico Giuseppe 

Carra, privo di una formazione classica in grado di stimolare gli allievi ad intraprendere questa strada. 

Per questo i primi concorsi annuali di scultura restano sempre senza vincitori o addirittura senza 

partecipanti. E il primo giovane scultore che riceve la possibilità di perfezionarsi fuori da Parma è 

                                                                                                                                                 
scultura cit.; S. Grandesso, Dal classicismo more romano alla scultura romantica come natura, sentimento religioso e 

impegno civile, in L'Ottocento in Italia. Le arti sorelle. Il Romanticismo cit., pp. 165-195. 
858

 F. Mazzocca, Il primato della scultura: Canova e Thorvaldsen, in Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. 

Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., pp. 99-103; Grandesso, Dal classicismo more romano alla scultura 

romantica cit., pp. 168-169. 
859

 La traduzione in marmo di un modello di “statua nuda di loro composizione e di grandezza naturale”. Durante i primi tre 

anni i pensionnaires possono scegliere se realizzare una figura a bassorilievo e una testa a tutto tondo o “un modello di 

statua a tutto tondo, di grandezza metà del naturale al meno”. 
860

 A. Imbellone, Travaux d'èmulation degli scultori dell'Accademia di Francia a Roma nel primo decennio del XIX secolo, 

in “Neoclassico”, settembre-dicembre 2003, 22, pp. 6-30 e in Il primato della scultura cit., pp. 145-164. 
861

 Grandesso, Dal classicismo more romano alla scultura romantica cit., pp. 174-185. 
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Tommaso Bandini862 che non partecipa ad alcun concorso ma che, sostenuto da Toschi in vista del suo 

innegabile talento, viene beneficiato da Maria Luigia con una lunga pensione che gli permette di 

mantenersi a Firenze per vari anni a studiare presso il grande scultore Bartolini863. 

Questo avviene non a caso nel 1829, quando allo scultore viene commissionato dalla corte il 

Monumento a Neipperg: al giovane viene dunque data la possibilità di partecipare a questa impresa e di 

collaborare con lo scultore per la realizzazione di un busto di Neipperg ma allo stesso tempo gli viene 

forse dato il compito di controllare Bartolini nella lavorazione del monumento. 

Non è casuale nemmeno che sia Toschi a prodigarsi in questo modo per il giovane scultore: il Direttore 

infatti, come abbiamo già detto, è amico di Bartolini e sostenitore delle sue teorie artistiche del “Bello 

naturale” e probabilmente desidera, con Bandini, procurarsi un “alleato” in seno al Corpo Accademico 

che sostenga le sue stesse battaglie. 

Una volta assicuratagli la pensione, Toschi si premura di procurare allo scultore due lettere di 

presentazione, una diretta al conte di Bombelles, ministro d'Austria e di Parma alla corte del granduca di 

Toscana864 e una a Bartolini865, nonché di assegnargli un'altra importante commissione, oltre al busto di 

Neipperg: la figura centrale del monumento che Damiano Caselli vuole erigere in memoria dello zio, il 

Cardinale Caselli vescovo di Parma, da scolpire proprio mentre si trova a Firenze sotto la vigilanza del 

Bartolini866. 

Gli scambi epistolari tra il Direttore e Bandini sono molto fitti durante questi anni e ci permettono di 

avere un'idea non solo della realizzazione di queste commissioni ma anche degli studi fatti a Firenze dal 

giovane e dei modelli con cui entra in contatto grazie al suo maestro. 

                                            
862

 Allievo in un primo momento di disegno con Callegari (vince un premio per il nudo nel 1823) e di pittura con Martini e 

Tebaldi, pare sia stato quest'ultimo a notare la sua propensione per la scultura e ad indirizzarlo agli studi adatti, 

presumibilmente con Carra. Viene poi incaricato di eseguire i bassorilievi decorativi posti sulla facciata del Teatro 

ducale. 
863

 Sui diversi ateliers fiorentini di Bartolini si veda: R. Campana, Lo studio Bartolini-Romanelli in San Frediano, in Case 

d'artisti in Toscana, a cura di R. P. Ciardi, Cinisello Balsamo, Silvana, 1998, pp. 168-253; G. Extermann, L'uso dei gessi 

nella bottega di Lorenzo Bartolini, in Gli ateliers degli scultori cit., pp. 101-113. 
864

 AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 646. 
865

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 112. 
866

 AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 647. In una lettera del 31 ottobre, 

conservata al Museo Glauco Lombardi, il giovane scultore esprime a Toschi la sua gratitudine e la sua felicità per aver 

ricevuto questa commissione, “tanto più che trattasi di un bellissimo studio in marmo, e di un lavoro per la Patria”, e 

comunica di aver già iniziato a lavorare ad un bassorilievo rappresentante la Deposizione dalla croce per la Steccata 

(MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). Nei mesi successivi Toschi continua a consigliarlo in merito al 

monumento per il Caselli, facendosi mandare i disegni e i lucidi, invitandolo a non chiedere un compenso troppo elevato 

e ad accontentarsi di aver ricevuto una commissione di tale importanza in questo momento difficile per i giovani artisti 

(AAPr., Registro delle Lettere Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 653). Nel marzo del 1830 lo scultore 

informa Toschi di aver abbozzato la figura e, su consiglio del Bartolini, di averla mostrata a Pietro Giordani che l'ha 

trovata molto soddisfacente. Per quanto riguarda il busto di Neipperg invece, dice di essere in procinto di spedirlo a 

Parma come segno della sua gratitudine verso Maria Luigia, insieme al bassorilievo per la Steccata (MGL, Archivio 

Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). A luglio, quando Bandini ringrazia Toschi ed Amelin per aver ricevuto un rinnovo di un 

anno per la sua pensione, il busto di Neipperg non viene nominato essendo evidentemente già stato mandato, mentre il 

bassorilievo ed “altri gessi antichi” stanno per essere spediti (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). Altre notizie 

sulla scultura del monumento Caselli si hanno ad agosto, quando Bandini informa Toschi che è “sufficientemente 

avanzata” e alla fine di novembre 1830, quando lo scultore informa che la figura è “molto avanzata” e chiede di 

convincere il Cardinale a spendere la somma necessaria a formare la statua e mandarla a Carrara perché sia sbozzata in 

marmo (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). L'ultima volta che la commissione viene nominata è a marzo del 

1831 quando Bandini invia il gesso perché l'Accademia dia il suo parere (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). 
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Da una lettera di Bandini dell'agosto 1830 per esempio, scopriamo che lo scultore invia a Parma una 

cassa che, oltre al bassorilievo con la Deposizione dalla croce realizzato per la Steccata867, contiene una 

serie di “pezzi antichi della più gran bellezza” e “qualche pezzo del sempre ammirabile ed immortal 

Bartolini, quali sono: due pezzi di Torso, di donna e di Bambino levati da un gruppo ora da lui 

terminato, rappresentante Amore e Venere; la maschera del Principe di Lucca, di Nicolini il Tragico, e 

di Lord Bayron, nonché tutte le estremità formate dal vero che mi son servito per fare il bassorilievo” e 

ancora pezzi “antichi di Fidia, Donatello, Michelangelo e di Cellini”868. 

Sono gli stessi gessi che troviamo in uso nella scuola di scultura quando questa viene diretta dallo stesso 

Bandini, segno evidente del fatto che da lui viene impiegato lo stesso metodo che ha visto applicare a 

Bartolini: un metodo basato sullo studio del nudo e di alcuni importanti esemplari antichi, come i gessi 

del Partenone di Fidia, la Venere dei Medici, il torso dell'Illisso, degli scultori rinascimentali, 

Donatello869, Michelangelo e Cellini e concretizzato nella visione diretta delle opere dello stesso 

maestro. 

Sintomo dei progressi fatti da Bandini e della sua adesione allo stile di Bartolini, “nel tentativo di 

superare le formule neoclassiche per attingere una più naturale e commossa verità di espressione”870, 

sono i saggi mandati all'Accademia, i cui soggetti (la Solitudine, l'Innocenza, rappresentata nelle 

sembianze di “un putto dormiente” con un agnellino871, la ninfa Egeria, il Genio dell'Industria) 

                                            
867

 Questo bassorilievo viene commentato sulla “Gazzetta di Parma” del 14 aprile 1832, n. 30: “Ed Egli [Bandini] dava già 

a concepire assai buone speranze allorquando, più di un anno è trascorso, presentò a questa Ducale Accademia di Belle 

Arti un bassorilievo rappresentante la deposizione di Cristo. Venne questo esposto al Pubblico, ed ognuno vi poté 

ammirare non solamente composizione ed espressione bastevoli, ma semplicità di mosse, intelligenza di piani, ed 

accurata esecuzione, non senza però una certa timidezza, che nasce anche in coloro i quali, camminando sopra un'ottima 

strada, pur diffidano, e lodevolmente, delle proprie forze” (Scarabelli Zunti, Documenti e Memorie cit., IX, p. 26). 
868

 Bandini chiede a Toschi di averne cura fino al suo ritorno, prima di tutto “per il loro merito impareggiabile” e poi perché 

gli sono costati “una somma assai riguardevole”. Avverte inoltre che nella cassa troverà un dono inviatogli da Bartolini e 

consistente ne “i Piedi della Venere dei Medici”. Dalla lettera apprendiamo poi che anche Callegari e Plancher avrebbero 

chiesto dei gessi di Bartolini, in particolare i busti di Byron e Niccolini, ma che Bandini non è riuscito a farli stare nella 

cassa; assicura che li manderà un'altra volta insieme ad altri pezzi di Fidia e di Cellini (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, 

fasc. 20/1). 
869

 Della passione di Bartolini per Donatello ci informa lo stesso Bandini in una lettera a Toschi in cui descrive lo scultore 

nel suo studio in via delle Belle Donne intento ad ammirare una Madonna di Donatello (MGL, Archivio Toschi, Cont. 

52, fasc. 20/1). 
870

 S. Zamboni, Bandini Tommaso, in Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 5, 1963, pp. 731-732. 
871

 Questo gesso, esaminato dal Corpo Accademico il 17 aprile 1832, viene trovato “eseguito su la materia con diligenza, 

verità e intendimento non poco” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 139) e viene così recensito sulla “Gazzetta di 

Parma” del 14 aprile 1832, n. 30: “Scelse il nostro giovine artista per soggetto del suo lavoro l'Innocenza, ottima e 

delicata idea! E la effigiò sotto le forme di un fanciullo di circa due lustri, grande al vero. Giace questi immerso in dolce 

sonno appoggiando la testa sul braccio manco sovrapposto al dorso di un agnello, che accosciato sta pascendo le erbette 

di cui è smaltato il piano, intanto che una serpe fra quelle strisciandosi si rizza sopra se stessa per morsicare il petto del 

sicuro fanciullo. Semplicissimo è un tale pensiero, e nello stesso tempo pieno di espressione; e quantunque i soggetti 

allegorici sieno generalmente inferiori agli storici pel minore effetto che producono nell'animo nostro, pure così non può 

giudicarsi di questo, giacché niuno avvi, che non si senta trepidare il cuore per l'instante pericolo di quell'innocente 

garzoncello. Ma ciò che merita a parer nostro maggior encomio si è lo stile con cui fu eseguita questa figura. Le sue 

forme sono tutte verità scelta però, e senza verun'ombra di convenzione, quindi di purgatissimo disegno; ed ogni parte 

conviensi al carattere del soggetto rappresentato, il quale pur in ogni parte risulta di ottimo effetto. In tutto il corpo si 

coglie quel soave abbandono che cagiona il sonno dell'innocenza. Le estremità sono accuratissime, e nel torso e nelle 

cosce serpeggiano delle linee assai bene intese, e con sapere di anatomia. Direbbesi formato sul vero, se non 

trapellassero la molta perizia, ed il molto studio impiegato onde imitarlo. In fine l'esecuzione non poteva essere 

accarezzata di più senza peccare di timidezza o di soverchio ardire: pregi tutti che tanto distinsero le opere del secolo 

XV, le quali niuno vorrà porre in dubbio, che non annunziassero quanto doveva esser lungi ancora l'epoca del 

decadimento della Scultura. 
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esplicitano subito l'appartenenza a quel genere di scultura non monumentale, spesso di soggetto 

allegorico, reso popolare proprio dallo scultore fiorentino. 

Di questi gessi l'unico ad essersi salvato è quello dell'Egeria che oggi si trova al Liceo artistico “P. 

Toschi” (fig. 199). La splendida ninfa nuda, che reca una dedica incisa a Giambattista Callegari primo 

maestro di Bandini, è semisdraiata e si regge il capo con la mano. La figura è chiaramente ispirata ai 

modelli di Bartolini (si pensi solo alla famosissima Dirce e alla copia marmorea della Venere di Tiziano, 

ma anche alla più tarda Ninfa con lo scorpione), sia per la purezza dell'immagine, una donna nuda senza 

orpelli ed oggetti a distrarre dalla sua bellezza, sia per la resa perfetta del corpo femminile. 

Un altro saggio di cui si possono valutare comunque le caratteristiche è il Genio dell'Industria, di cui 

non si è conservato il gesso872 – molto apprezzato dai professori accademici per “la rara soavità delle 

forme, l'accuratezza de' tratti, il dolce abbandono della persona, tutto consonante alla innocente mestizia 

che spira”873 – ma solo l'opera finita, facente parte del monumento eretto per Amedeo Rosazza nel 

cimitero della Villetta (fig. 200). Si tratta della figura di un giovinetto nudo, connotato come Genio 

dell'Industria dagli attributi, che mesto si dispera di fronte all'urna e al ritratto del costruttore Rosazza e 

che si segnala ancora una volta per l'adesione ai modelli bartoliniani e al vero874. 

                                                                                                                                                 
 Nell'esaminare cotesta opera giudicammo avere Bandini fatto ben rapidi progressi senza essersi scostato da quei rigorosi 

principj da cui lo vedemmo guidato ne' suoi primi lavori. E forse non ci siamo ingannati nel credere ch'egli vieppù 

studiando non solo negli antichi modelli, ma eziandio nelle opere d Donatello, di Ghiberti, e di altri sommi di quell'età 

siasi profondamente convinto, che non senza grave pericolo di cader nel manierato si possa scostare dalle severe leggi 

dell'imitazione del vero” (Scarabelli Zunti, Documenti e Memorie cit., IX, p. 26). 
872

 Il gesso in questione è tra l'altro oggetto di un'aspra contesa tra Toschi e Manara, evidente lotta di potere che si svolge a 

spese del Bandini, colpevole di essere un “protetto” del Direttore. Tale incidente viene riassunto da Toschi in una lettera 

con cui spiega a Cocchi come sono andate le cose realmente: Bandini ha inviato il saggio, rappresentante il Genio 

dell'Industria, in ritardo perché l'ha prima esposto con successo a Firenze ed ha chiesto di riaverlo per poter scolpire in 

marmo la statua del Monumento Rosazza; Toschi si è affrettato a chiedere a Corsini di far sdoganare la cassa affinché il 

gesso non si rovinasse ma l'economo si è rifiutato senza l'autorizzazione superiore; Manara ha riferito a Cocchi che il 

gesso era proprietà dello scultore e quindi Maria Luigia non ha voluto pagare per portarlo in Accademia. In realtà Toschi 

spiega che il gesso deve essere rimandato a Firenze solo perché Bandini possa usarlo come modello per l'opera in 

marmo, ma che poi ritornerà in Accademia e vi resterà essendo proprietà dell'Istituto. Il Direttore accusa Corsini e 

Manara di aver voluto danneggiare Bandini e di conseguenza lui stesso e dice di aver già fatto prelevare il gesso dalla 

dogana a sue spese (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 188). 
873

 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 178-181. 
874

 La scultura, esposta in Accademia una volta finita, viene recensita sulla “Gazzetta di Parma” del primo aprile 1835, n. 

26: “E' un giovinetto dell'età incirca di dodici anni, che piange sulle ceneri dell'estinto, racchiuse in un'urna collocata sur 

una tronca colonna. Alcuni ingegni di matematica gli stanno lì presso ad indizio ch'egli è il genio dell'industria (…). È 

tutto nudo. Reggesi in piedi sulla gamba sinistra; raccomanda il capo alla destra mano, cui fa mezzo il braccio puntello, 

posato il gomito sulla colonna; e sta guardando mesto quell'urna. La manca pure, colla quale tiene una corona di fiori, a 

quella colonna medesima appoggia. La gamba destra sorreggesi ripiegata e leggera sulla punta del proprio piede 

trasportato al lato esterno dell'altro. Così la persona tanto mollemente s'inchina e converge quanto comporta codesto 

atteggiamento di comodo abbandono. Ecco il concetto artistico: ed ecco la movenza della figura. Da qualunque lato ella 

si guardi, l'occhio ne segue soddisfatto le belle linee naturali e graziose. 

 Al vero, strettamente al vero si è attenuto il valente scultore nel modellare questa figura; poco o nulla arbitrando: e 

questo vero egli ha mirabilmente ritratto. Si può dir tutto bello questo giovinetto: ma spiccano di singolare bellezza 

quelle parti dove più l'anatomia esterna è pronunciata e difficile per ossa per muscoli e congiunture; le quali sono rese 

con grande sentimento del naturale, e tanto, che più si guardano e più si guarderebbero, perché proprio vi par dentro uno 

spirito di vita. Noi qui noteremo, come le più appariscenti, la schiena, le rotole, la piegatura del fianco, la coscia e la 

gamba sinistra che son tese, la destra mano che vaghissima s'insinua tra alcune ciocche di capelli […]. La testa è una 

forse delle parti in cui l'artista parve un po' meno felice, al confronto del resto. Il marmo vi è condotto a somma 

morbidezza anche là dove per combinazioni accidentali più arduo era il lavorarlo. Sì che il Signor Bandini adempiva 

degnamente in quest'opera sua ogni lodato ufficio di provetto scultore” (Scarabelli Zunti, Documenti e Memorie cit., IX, 

p. 27). 
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Nonostante una serie di difficoltà e di ritardi nei pagamenti della sua pensione875, difficoltà causate 

dall'ostilità di una parte del Corpo Accademico verso Bandini in quanto protetto di Toschi, lo scultore 

riesce a rimanere a Firenze complessivamente per quasi sette anni, fino almeno all'inverno del 1835, 

quando invia a Parma alcuni lavori in terracotta e il suo ultimo saggio, una statua in marmo876 di 

soggetto ignoto. 

Una volta rientrato definitivamente in patria Bandini vede decollare la sua carriera grazie ad una serie di 

commissioni prestigiose, come quelle ducali per le statue di Petrarca, della Madonna della Salute, di 

San Luigi e della Pietà, ed alcune private, e grazie alla sua attività di professore maestro di scultura in 

Accademia. 

Proprio grazie alla riuscita del suo insegnamento, finalmente negli anni '40 si registrano i primi scultori 

vincitori di un concorso annuale e quindi i primi veri e propri pensionati che si recano a Roma da dove 

hanno l'obbligo di inviare a Parma una mezza figura in plastica a grandezza naturale e un busto al 

naturale in marmo e che durante tutto il soggiorno devono fare disegni delle opere greche e romane. 

I due allievi di Bandini che vincono, rispettivamente nel 1845 e nel 1850, sono Francesco Guastalla e 

Agostino Ferrarini, che però partono da Parma praticamente nello stesso momento, in quanto Guastalla, 

impegnato nella conclusione della Pietà del maestro, nel frattempo scomparso, riesce a liberarsi solo nel 

1851. 

L'esempio fortissimo della linea purista seguita dal Bandini è evidente soprattutto nel percorso di 

Agostino Ferrarini che fermandosi a Firenze nel viaggio verso Roma e rimanendo affascinato dai tanti 

capolavori visti, che lo hanno animato a seguire l'esempio dei grandi artisti italiani del Rinascimento, 
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 Già a marzo del 1831 Bandini scrive a Toschi per parlare della sua pensione, dicendosi poco speranzoso di vederla 

prolungata a causa dei disordini che accadono a Parma e chiedendo almeno di poter restare a Firenze il tempo necessario 

a finire due lavori in rilievo già iniziati (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). Quando poi Toschi in giugno si 

trova anch'egli a Firenze invia, insieme a Bartolini, una petizione a favore del Bandini in cui chiede che gli sia erogato il 

premio annuale di scultura, senza svolgere il concorso perché tanto non troverebbe altri competitori al suo livello, 

essendo l'unico studente parmigiano ad applicarsi con successo a quest'arte (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 126). La 

questione viene sottoposta al giudizio dell'Accademia solo nell'adunanza dell'8 ottobre 1831, durante la quale viene 

mostrato agli accademici il busto del Conte di Neipperg, realizzato dallo stesso Bandini e donato a Maria Luigia. La 

maggior parte del Corpo Accademico, con l'eccezione di Carra e Giuseppe Martini, è dell'avviso di dover sostenere la 

richiesta, in vista della qualità dell'opera presentata e dei progressi fatti dal giovane negli ultimi tempi, e propone di 

assegnargli il premio metà alla volta, “qualora un tale studente, rispondendo alle speranze ora da lui inspirate, ottenga 

con qualche nuovo lavoro un eguale suffragio dell'Accademia” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 131), proposta 

accettata dalla duchessa (AAPr., Carteggio 1830-1831, b. 18, anno 1831, n. 89). La seconda metà del premio vacante del 

1830 gli viene erogata nella primavera del 1832, in considerazione di alcuni saggi esaminati dai professori (ASPr., 

Presidenza dell'Interno, b. 188). Un nuovo saggio mandato dallo scultore arriva nel gennaio del 1833, accompagnato da 

una lettera a Toschi in cui Bandini chiede il favore di ottenergli altri diciotto mesi di pensione visto che non ci sono 

concorrenti ai premi (MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 20/1). Il 23 febbraio lo stesso scultore, a due mesi dalla fine 

del suo soggiorno a Firenze, scrive a Manara per supplicare di poter protrarre i suoi studi di altri diciotto mesi, avendo 

delle sculture in lavorazione per l'Accademia e volendo andare a Roma per perfezionarsi ancora di più (AAPr., Carteggio 

1833, b. 20, n. 24). Questa lettera del Bandini viene letta al Corpo Accademico che propone alla duchessa di concedergli 

uno dei premi non assegnati “di nove in nove mesi, a una metà per volta” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 142). La 

duchessa approva e iniziano così i pagamenti della pensione a Bandini che restano regolari da maggio a ottobre del 1833 

(ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 188). Il 27 dicembre Toschi chiede che sia di nuovo convocato il Corpo Accademico 

per decidere della continuazione della pensione a Bandini (AAPr., Carteggio 1833, b. 20, n. 138) ma nell'estate del 1834 

lo scultore non ha ancora ricevuto la nuova pensione, anzi si trova a Firenze in gravi difficoltà economiche. Alla fine, 

dopo le lamentele di Toschi, una supplica ufficiale rivolta da Bandini a Maria Luigia l'11 luglio 1834 e dopo l'ennesimo 

parere del Corpo Accademico che lo reputa “degnissimo” dell'altra metà del premio, la duchessa non può che 

concedergli la somma richiesta (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 188). 
876

 AAPr., Memorie della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1841, b. 279, nn. 934, 948. 
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chiede di poter rimanere nella capitale toscana per tutta la durata del suo pensionato, senza spingersi 

fino a Roma877. 

Convinto da Toschi878, lo scultore si reca nell'Urbe da dove invia il suo primo saggio di studi879, l'Amore 

materno, trovato dal Corpo Accademico sorprendente per la giovane età dello scultore e per i pochi mesi 

passati a Roma e ammirato per “la bella semplicità della composizione” e per “la nobiltà del concetto e 

del vero”, nonché per l'espressione sia della madre che del figlio880. 

La scultura, che si conserva al Liceo artistico “P. Toschi” (fig. 201), rappresenta una madre e un 

bambino colti in un tenero abbraccio, con lei che alza gli occhi al cielo per pregare Dio di proteggere il 

figlioletto. Questa espressione di tenerezza e di apprensione allo stesso tempo è la principale 

caratteristica dell'opera che colpisce proprio per il sentimento realistico rappresentato, inserendosi in un 

filone di immagini “di genere”, spesso rappresentanti donne e bambini caratterizzate da un forte 

patetismo e sentimentalismo ed affermatesi a partire dagli anni '40 nell'ambito della cultura di influenza 

austriaca sul modello della produzione degli artisti biedermeier881. 

Il modello per queste figure scolpite è ancora ovviamente la produzione di Lorenzo Bartolini che con la 

sua Carità ha dato il via a questo tipo di rappresentazioni femminili e sentimentali, influenzando tutta la 

generazione di scultori puristi. 

Il gesso di Ferrarini, che a Parma tramite Bandini e a Firenze ha conosciuto le opere di Bartolini e a 

Roma quelle di Tenerani, si inserisce in questo filone di ricerca, da cui recupera non solo la componente 

espressiva e patetica ma anche quella formale, scegliendo un'immagine di estrema semplicità e 

politezza. 

Grazie all'intercessione di Toschi882 lo scultore ottiene di potersi trasferire a Firenze dove, morto 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 365. 
878

 Il Direttore infatti risponde che non gli conviene chiedere subito di potersi fermare a Firenze perché essendo una 

decisione che deroga dallo statuto, è necessario un decreto sovrano e ciò determinerebbe una perdita di tempo per lui 

prezioso. Gli consiglia dunque di recarsi a Roma e di visitare tutti i capolavori di scultura lì conservati ed eventualmente, 

se continuerà a ritenere Firenze più congeniale ai suoi studi, potrà richiedere di trasferirsi, magari adducendo come scusa 

la difficoltà di adattarsi al clima romano (AAPr., Direzione Galleria 1850-1854, b. 292, n. 40). 
879

 In ottobre in effetti questo è quasi finito, in cinque mesi anziché nove, e Toschi chiede per lui un anticipo sulla pensione 

giustificandolo con le spese sostenute per i modelli, la formazione e i getti (AAPr., Direzione Galleria 1850-1854, b. 

292, n. 66). Ferrarini scrive il 5 novembre per comunicare che il saggio è pronto per essere spedito: si tratta di “un 

gruppetto che rafigura una madre in atto d'implorare da Dio la benedizione sul suo figlio”. Lo scultore dice di non 

esserne pienamente soddisfatto e adduce come scusa i problemi di salute avuti negli ultimi mesi. Insieme alla debolezza 

della salute, parla della mancanza di mezzi e della malinconia che l'hanno perseguitato e gli hanno fatto decidere di 

tornarsene a Parma. Chiede scusa al Corpo Accademico ma si dice comunque contento di aver avuto l'opportunità di 

stare a Roma per qualche tempo (AAPr., Carteggio 1851 II, b. 41, s.n.). 
880

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 377. I professori chiedono anche un risarcimento di trecento lire per le spese 

sostenute da Ferrarini per il suo saggio, risarcimento che gli viene subito concesso dal governo (AAPr., Carteggio 1852 

II, b. 43, s.n.). 
881

 Vienna in the Biedermeier era: 1815-1848, ed. by R. Waissenberger, New York, Rizzoli, 1986, pp.161-189; G. 

Himmelheber, Kunst des Biedermeier 1815-1835: Architektur, Musik, Dichtung und Mode, Munich, Prestel, 1988, ed. 

inglese Id., Biedermeier 1815-1835: Architecture, Painting, Sculpture, Decorative Arts, Fashion, Munich, Prestel, 1989, 

pp. 27-34; F. Mazzocca, Arti e politica nel Veneto asburgico, in Il Veneto e l'Austria cit., pp. 69-70; Id., La pittura 

dell'Ottocento in Lombardia cit., pp. 121-123; Id., Il ritrattista mondano e il pittore della vita del popolo, in Giuseppe 

Molteni (1800-1867) e il ritratto nella Milano romantica, a cura di F. Mazzocca, L. M. Galli Michero e P. Sagramora 

Rivolta, Milano 2000-2001, Milano, Skira, 2000, pp. 19-35; S. Bietoletti, La pittura di genere, in L'Ottocento in Italia. 

Le arti sorelle. Il Romanticismo cit. 
882

 Vista la minaccia di Ferrarini di tornare a Parma, Toschi si fa portavoce con gli altri accademici della su situazione e 

propone che l'altra metà del pensionato possa passarla a Firenze dove non mancano modelli e opere da cui apprendere, 
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Bartolini da tre anni, la sua eredità di purismo e naturalismo viene portata avanti da Giovanni Duprè e 

dai suoi allievi, tra cui Tito Sarrocchi883. 

Nella capitale toscana Ferrarini concepisce l'idea per un nuovo gesso da inviare a Parma, una grande 

statua raffigurante “Cristo nell'atto di predicare il Vangelo alle turbe”, idea che lo esalta e lo spaventa 

allo stesso tempo884 e che chiarisce in una lettera a Toschi del 19 giugno 1852. 

Ferrarini, dimostrandosi ancora una volta legato al Purismo e agli esempi di Bartolini e Bandini, spiega 

di aver scelto di attenersi “alla massima semplicità d'azione, persuaso che nel solo semplice esiste il 

vero bello e sublime”, di essersi concentrato sull'espressione del volto che deve trasmettere “la bontà, la 

mansuetudine, e la misericordia” e di aver preferito mantenere la figura più nuda possibile, convinto del 

fatto che le forme umane più che i panneggi lo possano aiutare a veicolare il concetto che vuole 

esprimere885. 

La statua, purtroppo perduta, rappresentante il “Salvatore in atto di far sentire la Legge universale 

d'amore e di carità”, apprezzata per l'espressione, l'invenzione e la nobiltà delle forme, gli vale la 

proposta del Corpo Accademico, che gli ha già concesso di prolungare il suo soggiorno a Firenze886, di 

nominarlo professore di scultura al suo ritorno a Parma887. 

Dovendo realizzare un terzo saggio, Ferrarini pensa ad un busto in marmo888, che a giungo è già 

modellato e aspetta solo l'acquisto del marmo per essere scolpito. Quest'opera però non viene mai 

portata a termine, perché lo scultore si lascia distrarre da un altro progetto, quello di una statua, “(alta 

quattro braccia e mezzo da porsi sopra proporzionata base)”, dedicata al Correggio colto nell'atto di 

creare e delineare “la propria idea”889, progetto che forse gli viene suggerito dalla visione dell'Arnolfo di 

Cambio e del Brunelleschi di Luigi Pampaloni, del Leon Battista Alberti e del Machiavelli di Bartolini, 

oppure dell'Orcagna, del Leonardo da Vinci, del Michelangelo, del Giotto, del Benvenuto Cellini, del 

Nicola Pisano, del Donatello scolpiti rispettivamente da Niccolò Bazzanti, Pampaloni, Emilio 

Santarelli, Duprè, Giovanni Insom, Pio Fedi e Girolamo Torrini per il Loggiato degli Uffizi tra il 1842 e 

il 1845890. 

                                                                                                                                                 
dove il clima è migliore e dove i prezzi di pigione sono inferiori (AAPr., Atti 1846-1852, vol. 5, b. 269, pp. 303-308). 

Ferrarini venutone a conoscenza, ringrazia caldamente il Direttore e si dice sicuro che a Firenze riuscirebbe ad ottenere 

un netto miglioramento della sua condizione e a studiare più proficuamente, essendo tutto più economico, soprattutto i 

modelli e i materiali (AAPr., Carteggio 1851 II, b. 41, s.n.). L'approvazione di Carlo III al trasferimento di Ferrarini 

giunge con il decreto del 15 gennaio 1852 (AAPr., Carteggio 1852 II, b. 43, s.n.). 
883

 De Micheli, La scultura dell'Ottocento cit., pp. 116-127; Tito Sarrocchi 1824-1900, a cura di M. Pierini e M. Tozzi, 

Catalogo della Mostra, Siena 1999, Siena, Protagon editori toscani, 1999; E. Spalletti, Giovanni Duprè, Milano, Electa, 

2002. 
884

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 378. 
885

 Ferrarini è consapevole che si tratta di un progetto estremamente ambizioso e infatti si dice speranzoso di riuscire a 

finirlo entro quaranta o cinquanta giorni ma non ne è sicuro, avendo in mente di fare degli importanti cambiamenti 

riguardanti il movimento della figura (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 382). 

 Un Cristo risorto a grandezza naturale, stante e in parte nudo, verrà realizzato da Duprè nel 1867. 
886

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 380. 
887

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 386. La proposta rimane in sospeso per alcuni mesi e nel frattempo Ferrarini 

continua a studiare e a lavorare a Firenze. 
888

 AAPr., Carteggio 1852 II, b. 43, s.n. 
889

 AAPr., Carteggio 1853, b. 44, s.n. 
890

 Sul progetto della serie di sculture celebrative dei Toscani illustri realizzate per il Loggiato degli Uffizi si veda: S. 

Iacopozzi, Le statue degli “illustri toscani” nel Loggiato degli Uffizi, Firenze, Alinea, 2000 e Ead., Il ciclo scultoreo 
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Ferrarini rende partecipe Toschi di questo progetto in una lettera in cui spiega che la scultura verrebbe a 

costare ventimila franchi, proponendogli quindi di organizzare una sottoscrizione pubblica nello stato 

parmense per poterla finanziare e chiedendo il suo autorevole appoggio e quello della Società 

d'Incoraggiamento all'impresa. 

Nonostante il Direttore lo scoraggi in questa impresa891, lo scultore si riempie di debiti per riuscire a 

terminare il modello e nel settembre del 1853 è costretto a “fuggire” da Firenze e a tornare a Parma per 

procurarsi i soldi necessari a saldarli, portando con sé una fotografia della scultura da mostrare 

all'Accademia e agli amatori delle belle arti così da ottenere i fondi per pagarla892. 

Il ritorno definitivo di Ferrarini a Parma avviene poco tempo dopo in seguito alla nomina a professore 

maestro di scultura893; una volta presa in carico la sua scuola, lo scultore si dedica ad alcune importanti 

commissioni, lasciando per il momento in sospeso il monumento a Correggio. Questo verrà concluso e 

inaugurato infatti solo nel 1870, contemporaneamente all'apertura del I Congresso artistico nazionale e 

della II Esposizione nazionale, organizzati dall'Accademia di Parma894, sedici anni dopo la morte di 

Toschi. 

Mentre Ferrarini si trova a Firenze, il suo compagno di studi alla scuola di Bandini, Francesco 

Guastalla, preferisce recarsi a Roma895, dove anche lui si mantiene fedele all'insegnamento purista 

ricevuto, prendendo contatti con lo scultore Pietro Tenerani896. 

                                                                                                                                                 
degli Uffizi: genesi e sviluppo di un progetto non solo celebrativo, in Gli uomini illustri del Loggiato degli Uffizi. Storia 

e restauro, a cura di M. Scudieri, Firenze, Edifir, 2001, pp. 15-33. 
891

 Il Direttore infatti si dimostra alquanto scettico nei confronti del progetto. Intanto trova che le dimensioni preventivate 

per la statua siano eccessive e poi ritiene che nelle attuali condizioni in cui si trova lo stato sia impensabile trovare dei 

sottoscrittori se non gli stessi che hanno partecipato alla Società d'Incoraggiamento e che quindi si rifiuterebbero di 

sottoscrivere un'altra associazione, tra l'altro contraria ai regolamenti della Società stessa. Lui sarebbe anche disposto a 

mettere la sua firma ma non si metterebbe mai a capo dell'associazione. Infine gli consiglia di non mettersi in un'opera 

del genere fuori dalla patria perché per lui l'Accademia ha in mente una posizione ben precisa (ovviamente quella di 

professore di scultura). Lo invita quindi a desistere e a concentrarsi sul saggio in marmo da inviare a Parma, 

assicurandolo che al suo ritorno lo avrebbe aiutato a trovare i mezzi per portare a termine il progetto della statua di 

Correggio (AAPr., Direzione Galleria 1850-1854, b. 292, n. 138). 
892

 Dice a Toschi di non essere riuscito a terminare il saggio ma solo la statua del Correggio e di aver finito i soldi perché 

aveva avuto troppa fiducia nel suo aiuto con il progetto, assicurando che al suo ritorno da Firenze terminerà il saggio e 

onorerà i suoi obblighi (AAPr., Carteggio 1853, b. 44, s.n.). 
893

 Il 19 ottobre 1853 viene dedicata una sessione all'esame della situazione dello scultore: vengono ricordate le lodi 

ricevute dai due saggi dell'Amore materno e del Salvatore; viene menzionato il suo progetto per la statua del Correggio e 

la considerazione che il suo ingegno e le sue capacità sono andate aumentando e progredendo continuamente; si sorvola 

sul fatto che il terzo saggio non sia ancora stato tradotto in marmo ma si plaude al suo impegno nel dedicarsi all'arte, 

anche in progetti molto impegnativi. Per tutti questi motivi viene proposto come nuovo professore maestro di scultura 

(Vedi Appendice DOCUMENTO N. 390), nomina che viene accolta da Carlo III l'11 novembre (AAPr., Carteggio 1853, 

b. 44, s.n.) 
894

 Sull'Esposizione e il Congresso del 1870 si vedano i contributi di G. Allegri Tassoni, La prima Esposizione nazionale 

d'arte in Parma nel 1870, in “Aurea Parma”, 1973, III, pp. 193-203, M. G. Aurigemma, Congressi e studiosi di storia 

dell'arte nel 1870, in Gioacchino di Marzo e la critica d'arte dell'Ottocento in Italia, a cura di S. La Barbera, Atti del 

Convegno, Palermo 15-17 aprile 2003, Bagheria, Aiello e Provenzano, 2004, A. Mavilla, Il primo congresso artistico 

italiano e l'esposizione d'Arti Belle in Parma nell'anno 1870, in Addio al ducato: Parma nell'età della destra storica 

(1860-1876) tra rimpianti ducali e orizzonti nazionali, Catalogo della Mostra, Parma 2005, Bologna, Clueb, 2005, V. 

Strukelj, Città in mostra. Parma 1870, immagine debole di un potere in crisi, in “Ricerche di S/Confine”, vol. I, n. 1 

(2010) – Le immagini del potere, pp. 58-81. 
895

 Nel 1851 Guastalla supplica il governo di poter usufruire del suo pensionato vinto nel 1845 e anche Toschi perora la sua 

causa: per avvalorarla spiega che le speranze che i professori nutrono su di lui non sono minimamente cambiate nel 

corso di questi anni, anzi si sono rafforzate in considerazione di alcune opere realizzate dallo scultore (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 374), tra cui la conclusione del gruppo della Pietà lasciato incompiuto da Bandini alla sua morte. 
896

 Su Tenerani, educato allo studio del vero e del naturale fin dagli anni giovanili trascorsi a Carrara insieme a Bartolini e a 
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Anche il suo primo saggio897, un gesso rappresentante due ragazzi spaventati da un serpente, ritratti dal 

vero, che riceve gli apprezzamenti dei professori per l'accuratezza e l'espressione ma che suscita alcune 

critiche per la scelta dei modelli, avendo preferito il Corpo Accademico “un vero di forme più scelte” e 

più belle898, quindi un'interpretazione ancora idealizzata delle due figure a fronte di quella 

evidentemente realistica offerta da Guastalla, dimostra le scelte stilistiche operate dal giovane. 

Nonostante le difficoltà economiche in cui si trova899, lo scultore riesce a mandare a Parma un secondo 

gesso, su un soggetto di canoviana memoria, “la Maddalena giacente col capo abbandonato sur un 

cumulo di sassi coperti da una stuja la quale si distende sotto tutta la persona”, che viene trovato “degno 

di molti elogi per essere ben ideato ed eseguito con diligenza e buona immitazione del vero”900. 

L'ultimo scultore a recarsi a Roma negli anni '50 è Giovanni Chierici, che ha studiato nella prima parte 

della sua formazione accademica con Bandini e negli ultimi due anni con Ferrarini e che parte alla fine 

del 1854 insieme al pittore Giorgio Scherer901. 

L'influenza dei suoi maestri è chiara nei suoi saggi, un Adamo pentito, Agar e Ismaele e un'Immacolata. 

Del primo, perduto, resta solo il giudizio dei professori che in esso “scorgono buona intenzione, miglior 

disposizione e lodevole diligenza”, apprezzano le estremità inferiori ma rilevano la mancanza di 

“quell'armonia che si richiederebbe per comporre un tutt'insieme meritevole di piena lode” e una certa 

sproporzione nella testa rispetto al torso902. 

L'Agar e Ismaele, esposto alla mostra della Fondazione Cariparma del 2011903 e che si trova al Liceo 

artistico “P. Toschi” (fig. 202), viene ammirato soprattutto per l'espressione, nonostante il “disegno non 

                                                                                                                                                 
quello dell'antico durante l'alunnato con Thorvaldsen, firmatario del “Manifesto del Purismo” del 1843, si veda S. 

Grandesso, Pietro Tenerani (1789-1869), Cinisello Balsamo, Silvana Editoriale, 2003. 
897

 Di questo saggio, purtroppo perduto, sappiamo che arriva a Parma alla fine di dicembre del 1852 (AAPr., Copia delle 

Lettere, b. 286, n. 4220). 
898

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 386. 
899

 Qualche mese dopo l'arrivo del saggio, Guastalla scrive a Toschi per fargli presente la sua difficile condizione: ha speso 

almeno cento scudi per realizzare il gesso, per modelli, studio e formazione; il secondo saggio è già a metà ma gli 

mancano i mezzi per portarlo a termine e se non gli arriverà presto il trimestre di pensione, sarà costretto a lasciare Roma 

(AAPr., Carteggio 1853, b. 44, s.n.). Toschi deve rispondergli che il governo ha impedito al Corpo Accademico di 

assegnargli un'altra pensione prima che sia esaminato il suo nuovo saggio di studi e lo invita a scrivere una petizione a 

Carlo III per chiedergli i mezzi necessari a mantenersi a Roma ancora per qualche mese (AAPr., Direzione Galleria 

1850-1854, b. 292, n. 137). Lo scultore accoglie il suggerimento e il 2 agosto invia a Parma la petizione per Carlo III e 

un certificato di Pietro Tenerani sul progresso del suo lavoro da mandare all'Accademia (AAPr., Carteggio 1853, b. 44, 

s.n.), che gli fanno ottenere un sussidio per restare altri tre mesi a Roma, in modo da portare a compimento il secondo 

saggio. 
900

 AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 21-22. In vista dei progressi fatti dal Guastalla, che lasciano sperare della sua 

riuscita come scultore, i professori chiedono che la parte rimanente del premio del 1852 sia a lui assegnata (cinquecento 

lire per saldare i debiti e tornare da Roma e il resto per commissionargli un'opera al suo rientro) e lo propongono inoltre 

quale professore consigliere con voto. Di nuovo nel gennaio del 1854 il Presidente Simonetta si espone con Salati per 

ottenere un prolungamento del soggiorno a Roma di Guastalla, che è costretto a fare lavori pesanti e manuali che gli 

permettono di pagarsi a mala pena vitto e alloggio ma non gli consentono di frequentare altri artisti e progredire con gli 

studi (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 284, n. 4040) ma tutto quello che riesce ad ottenere per lui è la somma 

per rimpatriare, nell'agosto del 1854 (AAPr., Carteggio 1854 II, b. 46, s.n.). 
901

 AAPr., Carteggio 1854 II, s.n. 
902

 AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 116-118. Il Corpo Accademico chiede comunque al governo di poter usare la 

somma risparmiata dall'Accademia dal premio dell'anno precedente per dare un sussidio di trecento lire a Chierici, “in 

considerazione delle forti spese, che ha dovuto sostenere per modellare in creta e formare in gesso i saggi de' suoi studi, 

per dir vero molto superiori a quelli ch'egli era obbligato di fare” (AAPr., Atti 1853-1857, vol. 6, b. 270, pp. 129-130). 
903

 1860 prima e dopo cit. 
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sempre purgatissimo”904. 

Il tema tipicamente accademico viene infatti declinato da Chierici in un'accezione che ne accentua 

decisamente il patetismo e la drammaticità, con il bambino rappresentato morente tra le braccia della 

madre che alza gli occhi al cielo in cerca di aiuto. 

Non sfugge la vicinanza di questo saggio con quello mandato pochi anni prima da Agostino Ferrarini, 

rappresentante l'Amore materno di cui però si enfatizza la veridicità e il sentimento. Le figure di 

Chierici, oltre ad essere estremamente espressive, sono infatti senza dubbio riprese dal vero, non sono 

immagini ideali di una madre ed un figlio come potevano ancora essere quelle di Ferrarini, ma una 

donna e un bambino veri rappresentati realisticamente, tanto che lo scultore viene criticato dal Corpo 

Accademico per il disegno “non purgatissimo”. 

Chiari sono i riferimenti ad opere che accanto all'influsso purista bartoliniano e allo studio della scultura 

quattrocentesca, mostrano un'inedita attenzione al naturalismo, come lo “scandaloso” Abele morente di 

Giovanni Duprè (1842)905 e l'Ismaele abbandonato di Giovanni Strazza (1845)906, scultore milanese che 

soggiorna a Roma tra 1842 e 1860, dove frequenta l'Accademia di San Luca e la scuola del nudo diretta 

da Tenerani. 

La forza dell'Agar di Chierici sta proprio nel realismo della resa delle figure e degli affetti, una sorta di 

avvicinamento al verismo che però lo scultore smorzerà nella sua produzione successiva, per avvicinarsi 

ai modelli cinquecenteschi. 

Non si può escludere infatti che anche Chierici durante il suo soggiorno romano abbia avuto contatti con 

Tenerani, come prima di lui Guastalla, fatto che sembra testimoniato dal saggio successivo, 

l'Immacolata del Liceo artistico “P. Toschi” (fig. 203), in cui lo scultore torna ad una figura più 

idealizzata e più vicina allo stile purista, di estrema dolcezza e nobiltà, esemplata sui modelli quattro-

cinquecenteschi e sulle ricerche puriste di Tenerani, orientate ad un diffuso spiritualismo907. 

 

IV.7.4.  GLI ARCHITETTI 

La categoria degli architetti, rispetto a quella degli scultori, è ben rappresentata nei pensionati parmensi, 

a dispetto del fatto che il concorso di architettura si svolge solo una volta ogni quattro anni: sono infatti 

sette gli architetti che tra gli anni '30 e '50 si recano a Roma per perfezionarsi, la maggior parte dei quali 

si colloca tra il 1840 e il 1846, a conferma del fatto che in questi anni la scuola retta alternativamente da 

Bettoli, Gazola e Pavarani è frequentata da molti allievi di belle speranze. 

Per tutti questi giovani – che hanno l'obbligo di mandare in patria due disegni di capitelli, cornici e fregi 

tratti da qualche monumento antico e la pianta d'elevazione di un edificio classico in tutte le sue parti – 

                                            
904

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 402. 
905

 Sul gesso e le successive traduzioni in marmo e bronzo della statua e sulle polemiche originate dalla sua esposizione, si 

veda Spalletti, Giovanni Duprè cit., pp. 10-19. 
906

 Esposto a Brera con grande successo nel 1846. Sull'opera: De Micheli, La scultura dell'Ottocento cit., pp. 94-97; A. 

Imbellone in Maestà di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., p. 373. 
907

 Alla stessa temperie si accosta tra l'altro l'Immacolata di Giosuè Argenti, anche lui pensionato a Roma tra 1850 e 1856, 

opera del 1865 conservata alla Galleria d'Arte Moderna di Milano. 
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il pensionato a Roma si configura come un periodo di intenso studio dell'antichità classica e di quegli 

edifici all'epoca considerati “canonici”, perché catalogati nei principali trattati sull'architettura antica – 

rinascimentali come quello di Palladio e moderni come quello celeberrimo di Desgodetz – e perché 

inseriti in una lista di “rovine dei monumenti antichi che si vedono a Roma e nei dintorni” da cui i 

pensionnaires dell'Accademia di Francia a Roma dovevano scegliere, fin dalla fine del Settecento, i 

rilievi da eseguire e mandare in patria908. 

Tra questi edifici i più studiati sono la tomba di Cecilia Metella, i templi di Marte Ultore nel Foro di 

Augusto, di Vesta a Roma e a Tivoli, di Antonino e Faustina, di Giove Statore, della Fortuna Virile, di 

Ercole a Cori, l'Arco di Tito, il Pantheon, il Colosseo, la Colonna Traiana, il Portico d'Ottavia. 

Anche in questo caso fortissimo è l'esempio dell'Accademia di Francia i cui pensionnaires di architettura 

devono inviare a Parigi, durante un arco di cinque anni di tempo, alcuni studi di dettaglio per i primi due 

anni, lo studio parziale di un monumento antico per il terzo, lo stato attuale di un monumento antico e la 

sua restauration accompagnata da una memoria scritta per il quarto anno e il progetto per un 

monumento di pubblica utilità per l'ultimo909. 

L'aspetto più interessante di questi envois è certamente quello della restauration, a metà tra archeologia 

e architettura, che prevede da un lato la descrizione dello stato attuale del monumento, basata sui ruderi, 

sullo studio dei testi antichi e sui rilievi già eseguiti, spesso nel Cinquecento, dall'altro la restituzione 

dell'aspetto originario, desunta dalle fonti consultate e dallo studio della tipologia del monumento 

stesso, con l'obiettivo non “di operare una restituzione archeologica esatta, quanto di proporre la 

proiezione di un'immagine verosimile che provasse che il pensionnaire si era compenetrato nella forma, 

nel carattere, nello spirito dell'architettura antica”910. 

Anche i giovani architetti pensionati delle Accademie italiane, tra cui quelli di Parma, studiando gli 

edifici antichi devono fornire non solo i rilievi delle piante e dei resti ma anche i “restauri” virtuali, cioè 

le ricostruzioni del loro aspetto originario; questo per costringerli a studiare anche le fonti antiche e a 

diventare padroni delle tecniche costruttive e degli stili antichi. 

 

Il primo studente di architettura dell'Accademia di Parma ad aggiudicarsi il pensionato a Roma è 
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 P. Pinon, F.-X. Amprimoz, Les Envois de Rome (1778-1968). Architecture et archéologie, Roma, Boccard, 1988, pp. 41-

46; P. Pinon, Pierre-Adrien Pâris (1745-1819), architecte, et les monuments antiques de Rome et de la Campanie, Roma, 

École française de Rome, 2007, pp. 14-15; Manfredi, Gli architetti pensionati delle accademie d'Italia cit., pp. 461-462. 
909

 Pinon, Amprimoz, Les Envois de Rome cit., pp. 15-70, 273-275, 344; P. Pinon, Gli architetti all'Accademia di Francia a 

Roma (1803-1870), in Maestà di Roma da Napoleone all'Unità d'Italia. Da Ingres a Degas. Gli artisti francesi a Roma 

cit., pp. 61-67. I soggetti scelti per i saggi, come vedremo parlando anche dei pensionati italiani, spesso si ripetono e la 

noia di tali lavori spinge negli anni '40 gli architetti francesi a chiedere ed ottenere di potersi recare per qualche tempo 

(quattro mesi durante il terzo anno) anche in Grecia. 
910

 Secondo la definizione data nel 1824 dall'Académie “Una restauration [è] la congettura più plausibile, sostenuta da fonti 

autorevoli, della forma, della figura e delle proporzioni dii un monumento oggi in rovina, e di come poteva essere al 

tempo del suo massimo splendore: è compito della ricerca, degli studi, della sagacità dell'artista di avvicinarsi il più 

possibile alla verità” (Pinon, Gli architetti all'Accademia di Francia a Roma cit., p. 64). 

 Sui disegni mandati dagli architetti francesi si veda: Pinon, Amprimoz, Les Envois de Rome cit., Roma antiqua. 

“Envois” degli architetti francesi (1788-1924). L'area archeologica centrale, Catalogo della Mostra, Roma 1985 – 

Parigi 1986, Roma, Académie de France à Rome, 1985, Frammenti di Roma antica cit., Roma antiqua. “Envois” degli 

architetti francesi (1786-1901). I grandi edifici pubblici, Catalogo della Mostra, Roma 1992, Roma, Carte segrete, 1992. 
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Giovanni Pavarani, vincitore del concorso annuale del 1828, che durante il viaggio si ferma a Firenze 

per visitarne i monumenti architettonici, come testimonia una lettera di Toschi all'architetto Giuseppe 

Martelli911. 

Arrivato nell'Urbe912, Pavarani si accinge agli studi sul classico, inviando a Parma come primo saggio 

un disegno che ritrae la trabeazione del tempio di Giove Tonante, edificio scelto per un saggio anche dal 

pensionato milanese Pietro Bosio nel 1813913 e dal pensionato bolognese Luigi Rossini nel 1814914. 

L'unico disegno che si è conservato (fig. 204), al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 397), mostra il 

prospetto, la semipianta e la sezione parziale di un capitello corinzio, resi con grande precisione e in 

perfetta prospettiva915. 

Il Corpo Accademico, trovandolo “diligentissimo, e meritevole di riguardi più che ordinarii”, propone di 

accordare all'architetto la somma del concorso annuale rimasto vacante nel 1828 per continuare il 

periodo di studi916 e di fargli mandare a Parma “i disegni eseguiti in grande del ristauro dell'unico 

Dorico compito in triglifi e metope, rimasto delle antichità Romane, l'Amirabile Teatro di Marcello 

ordinato da Augusto in memoria del di Lui figlio” e un progetto “di suo studio” da realizzare negli 

ultimi nove mesi917. 

Evidentemente Pavarani decide di invertire la successione delle due prove assegnategli perché il primo a 

venire esaminato dalla sezione di architettura, nel luglio 1831, è il progetto di un Edificio per una Corte 

criminale, molto apprezzato per “la semplicità, l'accuratezza e l'industria, fondamenti principalissimi 

alle speranze cui può far concepire quel giovane ed operoso artista918. 

Nelle collezioni del Liceo artistico “P. Toschi” sono presenti quattro tavole (inv. 249, 250, 251 e 252) 

rappresentanti un Tribunale per i delitti criminali (figg. 205-208), attribuito da Musiari al concorso del 

1817 e a Lorenzo Manara919 ma su cui non è presente il motto associato al progetto e che una filigrana 

datata sposta a dopo il 1827. In base al confronto calligrafico con altri disegni sicuri di Pavarani, si può 

ipotizzare che queste tavole siano proprio quelle relative al suo saggio accademico del 1831. 

Rappresentano pianta, prospetto e sezioni trasversale e longitudinale della Corte criminale, con dei 

caratteri e una razionalità che fanno rientrare il progetto ancora nello stile neoclassico tanto apprezzato a 
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 AAPr., Registro delle Lettere 1820-1834, b. 280, n. 602.  
912

 Da una lettera di Scaramuzza invece sappiamo che nell'ottobre del 1828 Pavarani è giunto nell'Urbe e che “sta ora 

accingendosi con tutto calore a que' studj, che sono più proprj per la sua carriera” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 

101). 
913

 Bosio aveva inviato cinque tavole con la pianta delle tre colonne, il fianco del tempio, i dettagli della trabeazione e del 

capitello (Grassi, Il Pensionato artistico cit., p. 83). 
914

 Rossini aveva inviato una Copia dell'ordine corinzio del Tempio di Giove (Farioli, Poppi, Bologna 1804-1813 cit.). 
915

 Da un articolo della “Gazzetta di Parma” del 31 ottobre 1832, n. 87, apprendiamo che nel primo anno e mezzo di 

pensionato Pavarani ha realizzato anche un restauro del Tempio di Antonino e Faustina, di cui purtroppo non sono 

rimasti disegni (Scarabelli Zunti, Documenti e Memorie cit., IX, p. 208). 
916

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 118; AAPr., Carteggio 1830-1831, b. 18, anno 1830, n. 63. 
917

 AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 16 agosto 1830. 
918

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 127. Pochi mesi dopo, l'8 ottobre 1831, Toschi fa sapere che Pavarani non è in 

possesso dei mezzi necessari per tornare a Parma da Roma e gli accademici, “ricordando le belle prove di abilità, date da 

lui in varii accuratissimi disegni, lodati già grandemente da chi ebbe occasione di giudicarne”, propongono ed ottengono 

dalla duchessa di dargli un sussidio di centocinquanta lire (AAPr., Adunanze 1820-1836, b. 123, adunanza 8 ottobre 

1831; Carteggio 1830-1831, b. 18, anno 1831, n. 89). 
919

 Musiari, Neoclassicismo senza modelli cit., p. 144. 
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Parma. 

L'altro saggio920, “il restauramento del Teatro di Marcello”, rilievo oggetto anche di uno dei 

pensionnaires della fine del Settecento, A. L. T. Vaudoyer nel 1786921 e di un pensionato milanese del 

1808922, viene talmente ammirato che i professori dell'Accademia raccomandano Pavarani all'attenzione 

di Maria Luigia “acciocché voglia non lasciar giacere inerte una sì bella disposizione ad opere alte, e 

degnissime del Governo e della patria”923. 

Dei disegni si sono conservate solo due tavole, oggi al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 401 e 402) che 

riproducono con molta accuratezza la sezione longitudinale (fig. 209) e parte del prospetto principale e 

della sezione trasversale del Teatro di Marcello (fig. 210). 

In modo del tutto diverso si svolge invece il soggiorno romano di Ermogene Tarchioni che, pur 

vincendo il concorso di architettura, si reca a Roma nel 1834924 più per perfezionarsi nel genere della 

veduta prospettica e paesaggistica che nel rilievo architettonico. 

Il suo primo saggio è uno studio canonico per un architetto: si tratta dei disegni, distribuiti in cinque 

tavole, di un capitello ionico proveniente dal tempio di Iside e Serapide, riutilizzato nella chiesa di Santa 

Maria in Trastevere, e di un capitello dorico proveniente dalle terme di Caracalla e conservato al Museo 

Capitolino925. 

I disegni del Tarchioni, rappresentanti i due capitelli e “le restaurazioni di quelli”, ricevono molte lodi 

dal Corpo Accademico per le loro qualità “non manco di accuratezza che di sottile avvedimento 

d'arte”926; se ne conservano ancora tre tavole al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 394, 395 e 396), 

dimostranti i prospetti e i particolari (fig. 211-213). 

Il secondo saggio di Tarchioni invece, riguardante il restauro del “Tempio d'Ercole a Cora, stimato, 

dagli Intendenti il solo modello dell'Ordine Dorico greco in Roma stessa”927, molto ammirato dai 
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 Mandato al Corpo Accademico solo dopo il suo ritorno a Parma come testimonia la lettera con cui l'architetto lo spedisce 

a Manara (AAPr., Carteggio 1832, b. 19, n. 156). 
921

 Frammenti di Roma antica cit., pp. 144-145. 
922

 Il rilievo del Teatro di Marcello del pensionato Giuseppe Bovara presentava tra i suoi disegni, oltre a particolari del 

capitello ionico, della colonna e della trabeazione, anche le piante dei sostegni e delle arcate e l'alzato e la sezione del 

prospetto (Grassi, Il Pensionato artistico cit., p. 87; Manfredi, Gli architetti pensionati delle accademie d'Italia cit., p. 

460). 

 Una “Ricostruzione del teatro di Marcello” è poi presente tra i disegni dell'Accademia di San Luca, tra le probabili prove 

scolastiche (I disegni di architettura cit., vol. II, p. 13, tavv. 2295-2297). 
923

 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 135-136. La duchessa promette di tener presente per il futuro Pavarani (ASPr., 

Presidenza dell'Interno, b. 197), che infatti verrà nominato architetto del Comune nel 1834 e professore di prospettiva e 

di elementi di architettura in Accademia a partire dal 1841. 
924

 A dicembre 1833 Toschi scrive a Richer per avere la lettera di raccomandazione per lui (AAPr., Registro delle Lettere, b. 

280, n. 813). Il pensionato di Tarchioni comincia però in un modo insolito: il 16 dicembre infatti Cocchi comunica a 

Manara che il giovane ha già ritirato tutto l'ammontare della sua pensione (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 189), cosa 

alquanto strana, e il 6 gennaio 1835 Antonio e Salvatore Tarchioni, rispettivamente padre e zio di Ermogene, firmano 

una convenzione con la Presidenza dell'Interno, con la quale si impegnano a restituire metà del premio nel caso il 

giovane non rispetti gli obblighi che ha verso l'Accademia (ASPr., Presidenza dell'Interno, b. 189). 
925

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 162. 
926

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 171. 
927

 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, p. 296. 

 Un saggio architettonico sul tempio di Ercole a Cori è quello mandato all'Accademia di Brera dal pensionato Gaetano 

Besia nel 1811, composto da otto tavole rappresentanti gli avanzi, il restauro e i dettagli del tempio (Grassi, Il pensionato 

artistico cit., pp. 74-89). Non molto tempo prima di Tarchioni, nel 1834 anche il pensionato dell'Accademia di Torino 

Marchini realizza il rilievo e il restauro del Tempio di Ercole a Cori (Dalmasso, L'Istituzione del pensionato artistico cit., 
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professore e recensito sia sul “Tiberino” romano da Cecchetelli che sulla “Gazzetta di Parma”928, è 

purtroppo perduto. 

Rimane solo l'acquerello (fig. 214) che ne riproduce lo stato attuale, riconoscibile in quello dal titolo 

Rovine di un tempio romano presso una torre, conservato in Galleria Nazionale929, che più che a un 

saggio architettonico, dalla cui tipologia si discosta notevolmente, si avvicina al genere della veduta 

romantica di rovine, come quelle che mandano all'Accademia i paesaggisti pensionati a Roma. 

Qui più che nel rilevare il dato architettonico, relativo al restauro della struttura antica, Tarchioni si 

diletta in un'immagine evocativa della monumentalità e sacralità dell'antico. Le rovine del tempio infatti, 

ridotte ad un alto podio e ad un pronao tetrastilo di ordine ionico, sono inglobate in altre strutture 

architettoniche, tra cui un campanile, all'interno di un giardino cintato, la cui natura sta prendendo il 

sopravvento sulle antiche murature. Alcune figure che passeggiano, nella loro piccola dimensione 

servono a dare l'impressione della grandiosità di questi ruderi. La luce pomeridiana proveniente dal 

fondo a destra, determina interessanti giochi di ombre sulle architetture e sul terreno e rende l'atmosfera 

del dipinto ancora più romanticamente irreale. 

Proprio per la sua qualità vedutistica, Musiari cita questa prova come una testimonianza del fascino 

suscitato negli allievi dell'Accademia di Parma dalle opere del milanese Giovanni Migliara930 e in 

generale della tradizione vedutistica lombarda e piemontese. Non dimentichiamo che Tarchioni 

proviene proprio da Milano, dove ha frequentato l'Accademia di Brera nei primi anni '30 e dove 

probabilmente è entrato in contatto con questa tradizione, e che dopo il soggiorno a Roma si trasferirà a 

Torino, dove continuerà a produrre opere di questo genere. 

Anche le successive prove da lui realizzate a Roma si accostano a questo tipo di veduta. Nel giugno del 

1836 nella Galleria dell'Accademia sono esposti e recensiti sulla “Gazzetta di Parma” altri disegni di 

architettura, acquerelli e dipinti931, tra cui spicca la veduta del Colosseo, oggi della Fondazione 

Cariparma, un tempo attribuita a Giuseppe Drugman932, a dimostrazione della sua vocazione 

paesaggistica. 

Il dipinto (fig. 215) di notevole qualità, si avvicina per “il tono limpido” e per la trattazione rapida di 

vegetazione e “macchiette” a quello della Galleria Nazionale. Cirillo933 ha individuato vari riferimenti: 

dalla veduta di precisione ottica e prospettica di Balzari e Alinovi, agli esempi del paesaggio milanese di 

Migliara e Canella, fino alla riscoperta a Roma di un vedutista settecentesco come Giacomo van Lint. 

                                                                                                                                                 
p. 330). 

928
 Supplemento alla “Gazzetta di Parma” del 25 giugno 1836, n. 51. 

929
 A. Coccioli Mastroviti, Scheda 996, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 

104. 
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 Musiari, “Gare solenni fra nobilissimi spiriti” cit., p. 102. 
931

 Oltre ai saggi già inviati a Parma, i disegni dei capitelli di Santa Maria in Trastevere e il restauro del tempio di Ercole a 

Cori, sono esposti anche un acquerello rappresentante l'interno della chiesa di San Miniato a Firenze, un altro acquerello 

rappresentante l'interno di un ospizio in contrada Savelli a Roma e il quadro ad olio con la veduta del Colosseo 

(Supplemento alla “Gazzetta di Parma” del 25 giugno 1836, n. 51). 
932

 La prima a riferirlo a Drugman è stata Giuseppina Allegri Tassoni in occasione della mostra del 1952 (Mostra 

dell'Accademia parmense cit., n. 11). 
933

 G. Cirillo, Scheda 103, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 29; G. Cirillo, Scheda 68, in Le collezioni d'arte della 

Cassa di Risparmio cit., pp. 63-64. 



 

409 

Non è poi sfuggita la perfetta “consonanza stilistica” con il Colosseo dipinto da Ippolito Caffi attorno al 

1840934: la medesima inquadratura e lo stesso espediente della penombra in primo piano in contrasto con 

la luce che colpisce il monumento, sono segno di un'affinità di tecniche e di poetiche artistiche tra i due 

artisti pressoché coetanei e di una condivisione di modelli, come i paesaggi francesi dell'inizio del 

secolo935. 

Dopo aver ottenuto un prolungamento della pensione, insieme a Gaibazzi e Viglioli, Tarchioni si divide 

tra gli impegni da architetto, come il terzo saggio da mandare all'Accademia – “il Profilo delle logge 

intorno il Cortile della Cancelleria Apostolica”936 – e quelli da vedutista, come le commissioni 

affidategli da Maria Luigia. 

Il disegno per l'Accademia, distribuito in sette tavole, una dedicata alla pianta, una alla sezione e cinque 

ai vari particolari in scala 1:4, viene molto apprezzato dai professori che restano tutti piacevolmente 

impressionati “da un tal Saggio il quale lascia indurre già ben grande nel Tarchioni l'amore della fatica, 

non che l'intelligenza e l'industria”. Il giovane infatti correda il disegno anche di una lunga lettera in cui 

spiega la storia e le caratteristiche del palazzo della Cancelleria, citando anche delle fonti antiche da lui 

prese come riferimento937. 

Delle sette tavole arrivate a Parma, solo una si conserva ancora al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 400). 

Il disegno (fig. 216), pubblicato da Mambriani nel 2007938, riproduce la sezione del cortile con i tre 

piani sovrapposti, i primi due porticati e l'ultimo scandito da lesene ed è un esempio del rigore classico 

dell'architettura rinascimentale, evidentemente apprezzata dagli accademici e dall'allievo. 

Nonostante questo tipo di lavoro non sia congeniale al Tarchioni come i precedenti saggi mandati da 

Roma, in cui è prevalente la propensione al paesaggio e alla veduta con rovine piuttosto che al rilievo 

architettonico, molto alta è comunque la qualità esecutiva e la precisione grafica, mentre i tagli della 

luce e la contrapposizione tra zone illuminate e zone in ombra rimandano proprio a quel tipo di veduta 

amata dal giovane, che infatti nella sua successiva carriera si dedicherà esclusivamente al genere 

vedutistico. 

Come abbiamo detto, è negli anni '40 che molti architetti parmensi si recano a Roma a studiare, 

riprendendo la consuetudine di svolgere rilievi e restauri di edifici antichi, con grande soddisfazione dei 

professori accademici. 

Il primo di loro è Luigi Rondani che giunge a Roma alla fine del 1840 e che come primo saggio invia 

quattro tavole rappresentanti la trabeazione e il capitello dell'Arco di Tito939, trovate molto diligenti ma 

                                            
934

 Caffi cit., p. 279. 
935

 Si pensi solo al Colosseo dipinto da Michallon durante il pensionato a Roma e alle tante versioni del monumento 

eseguite dai pittori stranieri in Italia durante il secolo: Cfr. Galassi, Corot in Italy cit., Achille-Etna Michallon cit., In the 

light of Italy cit., Un paese incantato cit. 
936

 AAPr., Atti 1825-1838, vol. 3, b. 267, pp. 325-328. 
937

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 186. 
938

 C. Mambriani, L'architettura in Accademia (1752-1877), in La galleria delle Arti cit., pp. 88-89. 
939

 Informando Toschi dell'arrivo del saggio, l'architetto avvisa che il disegno “è privo di meriti” ma si giustifica ricordando 

al Direttore che nonostante abbia iniziato la sua formazione studiando ornato, ha da molto tempo abbandonato quella 

materia per l'architettura (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 236). 
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senza sentimento dal Corpo Accademico940. 

Delle quattro tavole originarie, solo tre sono ancora al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 282, 283 e 284) e 

rappresentano particolari della trabeazione (fig. 217), del capitello (fig. 218) e del lacunare dell'Arco 

(fig. 219), oggetto di rilievi anche da parte di un pensionato milanese e di un francese nel 1810941. 

Altre notizie di Rondani si apprendono da una lettera diretta a Toschi nel dicembre del 1841, in cui 

l'architetto spiega i nuovi progetti in cui è impegnato, il rilievo e il restauro del portico di Ottavia, con i 

due templi di Giove e Giunone, e del tempio di Antonino e Faustina, che gli hanno portato via più 

tempo del previsto a causa delle condizioni molto danneggiate in cui si trovano, per le distruzione dei 

barbari e del tempo942 e molto denaro, avendo dovuto innalzare ponti e scale per rilevarli. 

Questi disegni giungono a Parma insieme ad una lunga dissertazione storico-artistica relativa ai due 

edifici a cui si riferiscono e alla spiegazione delle diverse tavole943, ma in essi il Corpo Accademico non 

riscontra “quell'impronta d'arte che facesse massimamente spiccare le varie parti”, lodando almeno la 

fatica e la diligenza dell'opera, molto più vasta di quanto non fosse stato richiesto944. 

Del Portico di Ottavia si sono conservate quattro tavole al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 278, 279, 

280 e 281): la prima (fig. 220), che presenta la planimetria e alcune sezioni e particolari del portico e dei 

due templi, e l'ultima (fig. 223), che mostra il prospetto, sono state esposte alla mostra del 1992945; la 

seconda (fig. 221) e la terza (fig. 222) invece rappresentano alcuni particolari degli ordini architettonici: 

una colonna, la trabeazione, il cornicione, il capitello corinzio. 

Delle sette tavole del Tempio di Antonino e Faustina si sono invece salvati solo tre disegni, sempre al 

Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 285, 286 e 287), relativi ai prospetti principale e laterale (fig. 224), alla 

planimetria (fig. 225), alla sezione longitudinale e ad una serie di particolari architettonici, capitello 

corinzio e fregio della trabeazione (fig. 226). 

                                            
940

 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, pp. 140-149. 
941

 Alcuni dettagli dell'Arco di Tito, oltre al prospetto, allo spaccato, al profilo e alla pianta, erano stati mandati come saggio 

del primo anno di pensione, da Gaetano Besia (Grassi, Il Pensionato artistico cit., p. 85). Anche il pensionnaire 

dell'Accademia di Francia Guénepin per il quarto anno di pensione (1809-1810) invia a Parigi un rilievo dell'Arco di 

Tito (Roma antiqua cit., pp. 292-303; Frammenti di Roma antica cit., pp. 84-87). 
942

 Concludendo la lettera, nota come siano troppo pochi diciotto mesi per studiare tutte le antichità di Roma e lascia quindi 

intendere al Direttore che vorrebbe poter prolungare il suo pensionato (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 238). La 

stessa richiesta di continuare il soggiorno, Rondani la ripete nell'aprile del 1842, supplicando tutti gli accademici che gli 

sia concesso il modo di rimanere a Roma più a lungo del previsto, avendo perso tempo a causa della malattia, o che 

almeno gli sia accordato un sussidio per tornare a Parma in quanto i soldi che gli restano li esaurirà nel pagare le spese 

sostenute per i ponti e le scale fatti innalzare per compiere i suoi ultimi saggi (AAPr., Carteggio 1842, b. 29, n. 56/B). 
943

 AAPr., Carteggio 1842, b. 29, nn. 56-56/A. 
944

 I professori tenendo in considerazione la non perfetta salute del Rondani e la sua mancanza di mezzi per tornare in 

patria, chiedono a Maria Luigia di concedergli la somma per ritornare a Parma (AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4, b. 268, 

pp. 164-166). In una lettera di giugno Rondani dice a Toschi di avere venti scudi di debito e chiede un sussidio di almeno 

cinquanta scudi per poterli saldare e rimpatriare (MGL, Archivio Toschi, Cont. 56/D, b. 36, n. 15). Anche il Direttore 

allora in una lettera al Presidente delle Finanze supplica che gli venga accordato un sussidio di duecentosessanta lire, 

affinché non ricada sull'Accademia la colpa della sua condotta incauta e della sua sfortuna (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 1980). Tale somma gli viene concessa dalla duchessa che però nell'accordargliela specifica che da 

questo momento non dovranno più essere concessi sussidi ai pensionati per tornare in patria, dovendo loro bastare la 

somma del premio sia per partire che per tornare da Roma (AAPr., Carteggio 1842, b. 29, n. 108; ASPr., Presidenza 

dell'Interno, b. 199). Nel ringraziare per il denaro avuto, alla fine di luglio Rondani comunica a Toschi che sta per 

mettersi in viaggio da Roma, di volersi fermare a Firenze qualche settimana per studiare e di volersi recare a Livorno per 

fare alcuni bagni come consigliatogli dal medico, per rimettersi in salute (MGL, Archivio Toschi, Cont. 56/D, b. 36, n. 

16). 
945

 A. Musiari, Scheda 616, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 130. 
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Entrambi gli edifici sono spesso oggetto di saggi architettonici, anche in altre Accademie: a Milano per 

esempio, il portico di Ottavia viene scelto tre volte nel giro di pochi anni, da Giuseppe Bovara nel 1809, 

da Pietro Bosio nel 1813946 e da F. Duban nel 1827947; il tempio di Antonino e Faustina è invece 

presente all'Accademia di San Luca in un rilievo di Valadier948, a Bologna come saggio di Giuseppe 

Nadi949 e a Milano come saggio di Giacomo Bianconi e di Giovanni Moraglia950, a Parigi come envois 

di Ménager951. 

Anche Giambattista Barborini, che parte per Roma alla fine del 1843, come primo saggio952 realizza 

“due disegni amplissimi nella misura dell'originale, di due Capitelli del Tempio di Marte Ultore, l'uno 

del Portico, e l'altro dell'Interno di quello”, talmente apprezzati dal Corpo Accademico per “la condotta, 

il gusto, e la diligenza dell'arte” da suggerire al giovane di mandare come secondo saggio altri 

particolari dello stesso tempio953. 

Il giovane decide di seguire il suggerimento dei professori e come secondo saggio invia a Parma “otto 

disegni in gran foglio rappresentanti i restauri della pianta, dello spaccato, e della fronte del Foro di 

Augusto a Roma”954. 

Di questi otto disegni se ne sono conservati cinque al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 289, 290, 291, 

292 e 293), tutti datati 6 agosto 1845. Presentano rispettivamente la planimetria dell'intero foro (fig. 

227), alcuni particolari della trabeazione (fig. 228), della colonna (fig. 229) e del capitello corinzio (fig. 

230), il soffitto del portico (fig. 231) e lo spaccato del tempio di Marte Ultore, un altro dei classici temi 

per i saggi architettonici eseguiti a Roma, di cui esiste un esempio all'Accademia di San Luca di Roma, 

probabile prova scolastica di Carmelo Catalano955, all'Accademia di Bologna956, a Brera, oggetto sia di 

                                            
946

 Bovara invia otto tavole comprendenti pianta e prospetto del portico, piante e alzati delle basi delle colonne, piante dei 

capitelli e dettagli dell'imposta, dettagli di capitelli e pilastri, alzato del fianco e due sezioni; Bosio invece manda ben 

undici tavole della “Topografia di Roma moderna che contiene gli avanzi dei Portici d'Ottavia e del Tempio di Giunone”, 

con piante, prospetti e spaccati del portico, il restauro e vari dettagli (Grassi, Il Pensionato artistico cit., pp. 85, 87). 
947

 Frammenti di Roma antica cit., p. 160. 
948

  I disegni di architettura cit., vol. II, p. 30, tavv. 2750-2756. 
949

 Nel 1805 Nadi invia dei Dettagli del Tempio di Antonino e Faustina (Farioli, Poppi, Bologna 1804-1813 cit.). 
950

 Bianconi nel 1806 invia come saggio del primo anno di pensionato, sette tavole con il rilievo degli avanzi del tempio e 

diversi dettagli del capitello, dell'architrave e della trabeazione; Moraglia nel 1819 invece produce undici disegni con 

piante, spaccati, facciate e fianchi del tempio sia nello stato di rudere che restaurato, e diversi dettagli dei capitelli, del 

fregio e della trabeazione (Grassi, Il Pensionato artistico cit., pp. 83, 86). 
951

 Frammenti di Roma antica cit., pp. 81-83; Manfredi, Gli architetti pensionati delle accademie d'Italia cit., p. 468. 
952

 Arrivato a Parma nell'agosto del 1844, come testimonia il certificato di entrata alla dogana del plico che lo contiene 

(AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, b. 286, n. 2000). 
953

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 272. Nel trasmettere a Barborini l'apprezzamento per i suoi disegni, Toschi lo invita 

quindi a mandare anche la pianta del tempio di Marte Ultore insieme agli altri particolari, e si dice convinto che queste 

lodi gli serviranno per applicarsi con maggior perseveranza e diligenza ai suoi studi (AAPr., Copia delle Lettere 1844-

1849, b. 284, n. 2455). 
954

 AAPr., Atti 1839-1846, vol. 4., b. 268, pp. 328-332. Si è conservata la lettera di accompagnamento a questo saggio 

scritta da Barborini a Toschi, nella quale il giovane si scusa del ritardo con cui manda il suo progetto e si giustifica 

dicendo che ha trovato il mezzo per fermarsi a Roma più del previsto, forse riferendosi ad una qualche commissione 

svolta nell'Urbe (AAPr., Carteggio 1845, b. 32, n. 101). Da due lettere, di Barborini (AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 

143) e di Toschi (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1849, b. 284, n. 2817), sappiamo poi che guadagnandosi da vivere 

con il suo lavoro l'architetto è riuscito a mantenersi a Roma e a Pompei fino al 1846 ma che poi, trasferitosi a Loreto per 

disegnare il santuario della Madonna, è rimasto ferito in un incendio e per curarsi ha finito i soldi che gli servivano per 

tornare a Parma. All'inizio del 1847 gli viene quindi concesso un sussidio straordinario di ottanta lire, anche in 

considerazione del fatto che la città di Loreto gli ha conferito una medaglia d'oro per l'aiuto prestato nello spegnere 

l'incendio (AAPr., Carteggio 1847, b. 34, Fasc. A, n. 9; ASPr., Dipartimento di Grazia, Giustizia e Buongoverno, b. 639). 
955

 I disegni di architettura cit., vol. II, p. 12, tavv. 2267-2269. 
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uno studio da parte di Bovara nel 1811957 che del saggio mandato da Alessandro Donghi nel 1852958, a 

Parigi, come envois di Gasse nel 1805-06, di Chatillon nel 1811 e di Urchard nel 1843959. 

Il più significativo dei pensionati parmensi di architettura è forse quello di Pier Luigi Montecchini che 

parte per Roma alla fine di maggio del 1845 e sceglie di cimentarsi nel primo saggio da mandare a 

Parma, con i disegni riguardanti lo stato attuale, il restauro e i dettagli del Tempio della Fortuna 

Virile960, edificio che lui ritiene facile da restaurare perché poco danneggiato e che lo ha colpito per la 

“semplicità” e “una certa grata innocenza d'arte”961. 

Dalle lettere comprendiamo che il giovane architetto non è riuscito a portare a termine questo ambizioso 

progetto ma come primo saggio si è limitato a mandare tre tavole, una comprendente lo stato attuale 

dell'edificio, una i dettagli della trabeazione e del basamento e una i dettagli della base della colonna e 

del capitello corrispondente, accompagnate da un lungo scritto descrittivo della storia e dello stato del 

tempio962, mentre ha deciso di tenere per il secondo saggio il restauro del Tempio. 

Questi primi tre disegni, che suscitano nei professori vero entusiasmo per i suoi rapidi progressi, in 

particolare per “il gusto e la diligenza del lavorio certamente non ordinario”963, sono conservati al Liceo 

artistico “P. Toschi” (inv. 295, 296 e 297). Il primo mostra pianta e prospetto laterale del tempio (fig. 

232), il secondo i particolari del podio, della colonna e della trabeazione (fig. 233), il terzo della base e 

del capitello ionico (fig. 234). 

Il secondo saggio viene spedito all'inizio di novembre del 1846 corredato da una lunga descrizione ricca 

di notizie sul Tempio della Fortuna Virile964 e il 29 novembre viene visionato dal Corpo Accademico il 

cui giudizio è di nuovo estremamente positivo965. 

Da una lettera spedita a Toschi e conservata al Museo Lombardi966, apprendiamo che il “restauro” era 

diviso in tre tavole. Ne sono rimaste due al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 298 e 299), riproducenti 

rispettivamente le sezioni longitudinale e trasversale (fig. 235), la planimetria e il prospetto laterale (fig. 

236); si può ipotizzare che la terza tavola fosse relativa al prospetto principale dell'edificio. 

Durante il suo soggiorno a Roma Montecchini ha modo di inserirsi nell'ambiente architettonico più 

aggiornato, come testimonia la lettera di raccomandazioni scritta per lui a Toschi da Luigi Canina967, 

                                                                                                                                                 
956

 Nel 1807 Giuseppe Nadi aveva inviato a Bologna come saggio del suo pensionato il Restauro del Tempio di Marte 

(Farioli, Poppi, Bologna 1804-1813 cit.). 
957

 Manfredi, Gli architetti pensionati delle accademie d'Italia cit., p. 462. 
958

 Comprendente piante, spaccati, prospetti e dettagli (Grassi, Il Pensionato artistico cit., p. 88). 
959

 Frammenti di Roma antica cit., pp. 104-109; Manfredi, Gli architetti pensionati delle accademie d'Italia cit., p. 468. 
960

 Lo stesso edificio era stato scelto nel 1811 per il saggio di secondo anno dal pensionato milanese Gaetano Besia, che 

aveva inviato tre tavole testimonianti l'aspetto del tempio, il suo restauro e i dettagli (Grassi, Il Pensionato artistico cit., 

p. 85). 
961

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 289. 
962

 AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 30-32-32/A. 
963

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 300. 
964

 AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 140. 
965

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 306. 
966

 Tale lettera conferma i rapporti intrattenuti da Montecchini con l'architetto Luigi Canina, di cui manda i saluti a Toschi, 

anticipando l'invio da parte sua dei “due volumi, dimostranti il restauro del Foro Romano in tre diverse epoche, una delle 

migliori e delle ultime opere di tanto autore, e che manda in dono a codesta Accademia” (MGL, Archivio Toschi, Cont. 

56/E, b. 5, fasc. 9, n. 2). 
967

 AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 150. 
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archeologo e architetto neoclassico autore di importanti studi sulle antichità di Roma. 

Al suo ritorno a Parma l'architetto si segnala per un progetto molto ambizioso, il rilievo di tutti i più 

importanti edifici storici del ducato, purtroppo mai realizzato, per l'esecuzione di un disegno del Teatro 

Farnese, perduto, commissionato dal Corpo Accademico e per la nomina ad architetto del Patrimonio 

dello Stato. 

Nel 1848 poi, alla morte di Pavarani, Montecchini viene scelto come professore di elementi di 

architettura in Accademia, carica che gli permette di dare una svolta in senso storicistico a questo 

insegnamento ancora legato alla lezione rigorosamente neoclassica di Bettoli, e che manterrà fino al 

1854 quando gli verrà affidato il corso di statica. 

Pochissime notizie abbiamo infine degli ultimi due architetti pensionati negli anni '50, Mansueto 

Guardasoni, che come abbiamo già detto si trova a Roma insieme a Fanti nel 1848 e Pancrazio Soncini, 

che vi si reca nel 1857. 

Del primo è rimasto un unico disegno, appartenente al suo primo saggio, il restauro ideale del Foro di 

Nerva968, che si trova al Liceo artistico “P. Toschi” (inv. 399) e riproduce vari studi di un capitello 

corinzio (fig. 237). 

Il secondo invece manda dall'Urbe numerosi saggi di rilievo e di restauro di edifici classici: il Tabulario, 

di cui resta al Liceo Artistico “P. Toschi” una tavola delle due originarie (inv. 316), rappresentante il 

prospetto e la pianta del portico (fig. 238), e il Tempio di Vesta a Tivoli969, di cui si conservano quattro 

tavole, delle sei originarie che lo ricostruivano (inv. 312, 313, 314, 315), relative alle planimetrie dei 

diversi livelli e alla sezione (fig. 239), al prospetto (fig. 240), ai particolari del fregio a bucrani e del 

capitello (fig. 241), della base e del cornicione (fig. 242). 

                                            
968

 Il foro di Nerva era già stato scelto due volte da pensionati milanesi per i propri saggi: Giacomo Bianconi nel 1808 

aveva inviato addirittura sedici tavole riguardanti il tempio di Marte Vendicatore, con piante, prospetti, sezioni e dettagli 

degli avanzi del tempio, mentre Giacomo Moraglia nel 1817 aveva mandato quattro tavole riproducenti pianta, 

elevazione, trabeazione e dettagli del foro (Grassi, Il Pensionato artistico cit., pp. 83, 86). 

 Il “rilievo e restauro del Foro di Nerva” sarà oggetto anche del saggio scolastico di D'Ambrogio all'Accademia di San 

Luca nel 1862 (I disegni di architettura cit., vol. I, p. 79, tavv. 2092-2094). 
969

 Questo tempio era stato oggetto di alcuni saggi di pensionato, come quello di un architetto milanese, Giuseppe Bovara 

che nel 1810 aveva inviato da Roma dieci tavole contenenti piante, sezioni, alzati e dettagli sia del tempio di Vesta di 

Tivoli che di quello romano (Grassi, Il pensionato artistico cit., p. 87) e quello del bolognese Giambattista Bassi che nel 

1811 aveva mandato un restauro del Tempio (Farioli, Poppo, Bologna 1804-1813 cit.). 
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CAPITOLO V 

LE COMMISSIONI DI MARIA LUIGIA 

 

 

V.1.  FINALITA' DEL MECENATISMO DUCALE 

Come abbiamo già avuto modo di dire più volte, tutti gli sforzi di Maria Luigia per rimettere in funzione 

l'Accademia di Belle Arti sono volti ad incrementare l'attività artistica nel ducato e a formare una serie 

di artisti in grado di corrispondere alle esigenze mecenatistiche della corte, esigenze che sono di 

carattere prevalentemente politico e propagandistico. 

Con le sue commissioni si chiude quindi il cerchio della formazione degli artisti del ducato che 

all'Accademia studiano disegno, prospettiva e anatomia, si cimentano con i concorsi, si recano a Roma 

per perfezionarsi ed entrare in contatto con le più aggiornate tendenze artistiche e una volta tornati, 

vengono arruolati per il mecenatismo di corte. 

In queste attività si consuma la carriera della maggior parte dei pittori parmensi che nelle commissioni 

di Maria Luigia hanno l'unica occasione di lavoro e guadagno, mancando ormai completamente la 

richiesta di opere d'arte da parte delle famiglie nobili della città e da parte della chiesa e non essendo in 

genere abbastanza dotati per avere sbocchi in città più attive come Roma e Milano. 

Fin dai primi anni di regno la duchessa, mentre per le proprie commissioni private sembra orientarsi 

prevalentemente verso artisti “stranieri” – come abbiamo già visto si rivolge spesso ad artisti svizzeri o 

austriaci e a paesaggisti italiani come Bagetti, Canella e Migliara, a pittori come Molteni, a scultori 

come Marchesi e Bartolini – si impegna nel sostegno agli artisti del ducato, affidando loro incarichi 

ufficiali di indubbio prestigio, per opere di pubblica fruizione che hanno il dichiarato obiettivo di 

glorificare la sua immagine e il suo governo. 

Abbiamo già accennato al grande programma urbanistico ed edilizio messo in opera dalla corte, di cui 

Nicola Bettoli e Antonio Cocconcelli sono i maggiori responsabili e che porta alla costruzione di 

strutture fondamentali dal punto di vista sociale – come il Cimitero della Villetta (1817), progettato già 

dal governo francese ma attuato sotto gli austriaci – politico e culturale – come il Teatro Regio (1821-

29)1, attorno al quale vengono ad aggregarsi gli edifici più rappresentativi del potere, e la nuova Galleria 

(1821-1825), inaugurata ed aperta al pubblico in occasione della visita a Parma del padre di Maria 

Luigia, l'Imperatore Francesco I – e territoriale – come il Ponte sul Taro (1821) e quello sulla Trebbia 

(1825)2, che hanno lo scopo di mettere in comunicazione più agevolmente la città con il contado. 

                                            
1
 Sulla costruzione del Teatro si veda: G. B. Niccolosi, Il nuovo Teatro di Parma rappresentato con tavole intagliate nello 

studio di P. Toschi e descritto per brevi cenni da G. B. Niccolosi, Parma, co' tipi bodoniani, 1829; G. Copertini, Nicolò 

Bettoli architetto teatrale, in “Parma per l'arte”, IV, 1954, 3, pp. 119-122, V, 1955, 1, pp. 3-20; G. Allegri Tassoni, Nel 

centenario della morte di Nicolò Bettoli, in “Aurea Parma”, 1954, III, pp. 141-158; G. Canali, Il “civile” Bettoli, in Dai 

ponti di Parma, Bologna, 1965, pp. 216-218; I teatri di Parma dal Farnese al Regio, a cura di I. Allodi, Milano, Nuove 

edizioni, 1969; G. Canali, V. Savi, Parma neoclassica, in Parma la città storica, a cura di V. Banzola, Parma, Cassa di 

Risparmio, 1978, pp. 228-250; C. Mambriani, P. Barbaro, G. Marchesi, Parma. Il Teatro Regio, Parma, Vos, 2005. 
2
 In proposito si veda la descrizione del progetto fatta dallo stesso autore: A. Cocconcelli, Descrizione dei progetti e lavori 
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Attorno a questi monumenti si costruisce l'immagine della città e della duchessa e non stupisce quindi 

che siano oggetto di una pubblicazione apparsa nel 1824 e donata all'Imperatore d'Austria l'anno 

successivo, dal significativo titolo I principali monumenti innalzati da Sua Maestà3, che ha proprio 

l'obiettivo di amplificare la portata degli interventi effettuati da Maria Luigia sulla città e sul territorio. 

Si tratta di un bellissimo volume composto da testi scritti dal Segretario dell'Accademia Michele Leoni e 

da incisioni eseguite da Paolo Toschi, Antonio Isac e dai loro allievi su disegni forniti dallo stesso 

Toschi, da Bettoli e altri, a commento e illustrazione delle più importanti realizzazioni architettoniche e 

benefiche portate a termine nei primi anni del governo luigino: i Ponti sul Taro e sulla Trebbia, il Teatro 

Ducale, l'Accademia di Belle Arti e la Galleria, il Cimitero della Villetta, che abbiamo appena citato, e 

poi la Camera mortuaria della Steccata, lo Spedale de' Pazzi, lo Spedale degl'Incurabili, la Libreria 

Derossiana, il Collegio de' Nobili, il Collegio Lalatta, la Scuola Militare, l'Ospizio della Maternità, 

l'Ospizio delle Arti, il Deposito di Mendicità a Borgo S. Donnino e l'Ospizio degli Orfani di Piacenza. 

Sempre nel 1824 viene pubblicata anche una delle più famose guide di Parma del periodo, quella di 

Paolo Donati4, professore di prospettiva all'Accademia, che nella sua descrizione della città si sofferma 

su molti dei monumenti e degli stabilimenti eretti o ampliati da Maria Luigia, dall'Accademia alla 

Biblioteca, dagli Archivi ducali al Museo d'Antichità, dagli Ospizi al Collegio Lalatta. Significativo 

della centralità a livello non solo culturale ma anche propagandistico per la corte di questo edificio, è il 

fatto che l'autore si soffermi sul nuovo Teatro ancora in costruzione, descrivendone dettagliatamente il 

progetto di Bettoli e la funzione che dovrà avere per la città5. 

A parte gli interventi architettonici di grande impatto urbanistico sulla forma e la fisionomia di Parma, si 

inseriscono in questo tipo di operazioni “di propaganda” anche alcuni progetti decorativi di grande 

interesse; per esempio sia il grande Teatro che il Ponte sul Taro sono oggetto dell'attenzione della 

duchessa anche da questo punto di vista, mentre un altro luogo in cui si concentrano significati simbolici 

relativi al buon governo di Maria Luigia è la Biblioteca. 

Giuseppe Carra nel 1822 viene incaricato di scolpire quattro statue per ornare il ponte sul Taro, portate a 

termine nel 18286. Si tratta di quattro figure umane distese su un fianco col busto eretto e appoggiate a 

                                                                                                                                                 
per l'innalzamento dei due ponti sul Taro e sulla Trebbia pubblicata dall'architetto delle due grandi opere Antonio 

Cocconcelli, Parma, Tipografia Ducale, 1825. 
3
 I principali monumenti innalzati dal MDCCCXIV a tutto il MDCCCXXIII da Sua Maestà la Principessa Imperiale 

Maria Luigia Arciduchessa d'Austria Duchessa di Parma, ora pubblicati da Paolo Toschi, Antonio Isac e Nicola Bettoli, 

e descritti da Michele Leoni, Parma, co' tipi bodoniani, 1824. 
4
 P. Donati, Nuova descrizione della città di Parma, Parma, Giuseppe Paganino, 1824. 

5
 Del Teatro Donati scrive in conclusione: “Il teatro potrà contenere mille e trecento spettatori circa, e l'egregio Professore 

non avendo dovuto superare in quest'opera veruna di quelle tante difficoltà a cui sono andati soggetti la maggior parte 

degli architetti di moderni teatri, si crede per ciò, che coi molti esempi avrà avuto campo di rendere questo teatro per 

pregio di mole, se non il più grande, almeno il meglio ordinato e il più compito di quanti si ora si veggono in Italia, ed in 

oltre potrà divenire quello in cui meglio gareggi la magnificenza coll'eleganza” (p. 159). 
6
 Le scansioni di tale lavoro le possiamo facilmente ricavare dai continui rapporti stesi su di esso da Toschi e Bettoli, 

incaricati dal Presidente delle Finanze Bondani, di controllarne lo stato d'avanzamento e riferirne al governo. Sappiamo 

così che nel giugno del 1822 lo scultore ha terminato due getti e quasi finito il terzo ed ha iniziato “a tagliare una delle 

quattro statue in pietra” (AAPr., Carteggio 1822, b. 10, n. 112). Nel gennaio del 1824 Toschi certifica che il lavoro è 

pressapoco a metà e che viene eseguito “col massimo impegno e con esito forse maggiore di quello si poteva aspettare 

da un Artista che non ha mai veduto i celebri modelli dell'Arte sua, che non ha quasi mai lavorato in marmo, e 

specialmente in una maniera così grande” (AAPr., Registro Lettere della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, 
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un vaso da cui sgorga l’acqua, che rappresentano in allegoria i principali corsi d'acqua del ducato: 

Parma, Taro, Enza e Stirone7. Nonostante la mole – misurano infatti quasi tre metri – Carra riesce a 

renderle eleganti ed armoniose nelle forme, ispirandosi ai modelli della classicità e alla Paolina 

Borghese di Canova, e sebbene non si allontani dalla riproposizione di stilemi barocchetti ereditati dai 

suoi insegnanti, Boudard, Guiard e Sbravati, il lavoro riesce talmente bene che la stessa Maria Luigia si 

reca ad ammirare le statue nello studio del Quartiere e concede al professore un cospicuo premio in 

denaro. 

Per quanto riguarda il Teatro, i lavori di decorazione – che il governo inizialmente voleva assegnare al 

milanese Alessandro Sanquirico ma che Toschi riesce ad affidare ai pittori parmensi, convincendo 

Maria Luigia e Neipperg8 – vengono cominciati nel 1828 da una compagine di pittori e decoratori 

guidati da Giambattista Borghesi, appositamente rientrato da Firenze9. 

Il pittore realizza lo scomparto anulare della volta, dipingendovi a tempera coppie formate dai poeti 

antichi, corifei dell'arte lirico-drammatica, e da figure femminili allegoriche e le scene della vita di 

Psiche nei fregi posti tra le file dei palchi. Il suo contributo più famoso alla decorazione del Teatro è 

però senz'altro il bellissimo sipario, per cui ha tenuto presenti i modelli del Parnaso dipinti da Raffaello, 

Mengs e Appiani e forse anche il sipario della Scala realizzato da Angelo Monticelli nel 1812 e 

rappresentante Le arti e le scienze che concorrono al perfezionamento del Teatro Italiano10. Borghesi 

sul suo sipario raffigura Maria Luigia in veste di Minerva, assisa sul Parnaso che sovrasta la città di 

                                                                                                                                                 
n. 260), lasciando intendere un giudizio non lusinghiero su Carra come artista, colpevole per Toschi di non aver mai 

lasciato Parma per recarsi a Roma e in altre capitali dove poter ammirare i grandi modelli. Ad ottobre dello stesso anno 

Carra deve interrompere la lavorazione per la rottura improvvisa di uno dei quattro pezzi di pietra, quello della statua 

della Parma a cui cadono la testa, il petto e l'urna, mentre gli altri modelli sono portati a buon punto, quello dell'Enza 

terminato, quello del Taro abbozzato “molto avanti”, quello dello Stirone “un po' meno” (AAPr., Registro Lettere della 

Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 326). Nel 1825 però Carra procede a rilento per aver “dovuto 

impiegare non poco tempo ad accomodare e mettere in piedi le Statue e i Colossi della nuova Galleria” (AAPr., Registro 

Lettere della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 383), in vista della solenne inaugurazione alla presenza 

dell'Imperatore. Il 22 marzo 1826 una statua (quella rappresentante l'Enza) è già finita, altre due sono quasi ultimate 

(quelle relative allo Stirone e al Taro) mentre la quarta (la Parma) è ancora in stato di modello (AAPr., Registro Lettere 

della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 407). Nel gennaio del 1827 giunge a Parma il nuovo “pezzo di 

pietra d'Arco” per la statua della Parma (AAPr., Registro Lettere della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, 

n. 441) e nei mesi seguenti le sculture vengono tutte portate a buon punto (AAPr., Registro Lettere della Direzione 

Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 477), fino a che nel marzo del 1828 vengono terminate (AAPr., Carteggio 1828, 

b. 16, n. 43; Registro Lettere della Direzione Gallerie e Scuole, 1820-1834, b. 280, n. 556). 
7
 E. Tanzi, Scultori a Parma nell'epoca di Maria Luigia, in “Archivio Storico per le Province Parmensi”, XLVIII, 1996, 

pp. 236-239. 
8
 Toschi, fin dall'inizio del 1827 vuole ottenere per Borghesi la commissione della decorazione del Teatro ducale, incarico 

per cui si è già da tempo proposto Alessandro Sanquirico. Il Direttore, esternando le sue perplessità su questa scelta e 

preferendo dare la precedenza agli artisti locali (AAPr., Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-

1834, b. 280, n. 466), mostra alla sovrana e a Neipperg i dipinti mandati da Borghesi che si trova a Firenze (AAPr., 

Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, n. 467). La sua speranza si concretizza in 

ottobre quando Maria Luigia affida la decorazione del Teatro a Borghesi, precisamente la realizzazione del sipario e del 

gran medaglione al centro del soffitto (AAPr., Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 

280, n. 516). 
9
 Una volta scelto dal Corpo Accademico il disegno per la decorazione della volta (AAPr., Adunanze, 1820-1836, b. 123, 

n. 1 18 gennaio 1828), il Direttore scrive al pittore per comunicargli la decisione e per mandargli il disegno (AAPr., 

Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, n. 540). A febbraio Toschi invita Borghesi a 

tornare a Parma al più presto (AAPr., Registro delle Lettere della Direzione Gallerie e Scuole 1820-1834, b. 280, n. 

546); alla fine di maggio il pittore è in grado di mostrare alla duchessa i progetti per la volta del Teatro (AAPr., 

Carteggio 1828, b. 16, n. 111). 
10

 Sul sipario di Monticelli si veda Duecento anni alla Scala, Catalogo della Mostra, Milano 1978, Milano, Electa, 1978, p. 

100. 
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Parma, circondata dalle figure dell'Abbondanza, della Pace e della Giustizia e accompagnata da Apollo, 

Pegaso e le Muse11. 

Questo impianto celebrativo e didascalico viene ripreso anche in due decorazioni eseguite all'interno 

della Biblioteca ducale. La prima è dello stesso Borghesi che nel 1820 decora la sala derossiana12 con 

un'immagine che ritrae sempre la duchessa nelle vesti di Minerva, intenta a porgere “la face della 

Sapienza ad Apollo palatino, perché illumini le nostre contrade rappresentate dalla città di Parma che 

stassi alla sinistra d'Apollo”13. La seconda è invece quella dipinta nel 1834 sulla volta della nuova sala 

appena costruita da Bettoli, da un'equipe di pittori14 guidata da Francesco Scaramuzza e dove è 

raffigurato Prometeo che, aiutato dalla solita Minerva/Maria Luigia, ruba la scintilla dal carro di Apollo 

per portarla agli uomini sulla terra15.  

In tutte queste opere, in cui è presente una forte componente di celebrazione della figura di Maria Luigia 

e del sue mecenatismo a favore delle arti e della cultura, sotto forma di allegoria della Sapienza – 

probabilmente dovuta ai programmi iconografici stilati da Angelo Pezzana e Amadio Ronchini –, si 

recupera il repertorio della mitologia per veicolare un messaggio propagandistico di particolare impatto 

sui sudditi16, nel tentativo di dar vita ad un classicismo ducale che riprende il modello imperiale francese 

e che si allinea ad altre esperienze di committenza di sovrani “restaurati”17. 

In ogni caso in questi primi anni le ordinazioni di opere d'arte a pittori e scultori del ducato sono 

abbastanza saltuarie e non organizzate, verificandosi solo nel momento in cui ci sono particolari 

necessità pubbliche o promozionali da soddisfare o significati simbolici da veicolare ai sudditi. 

È dagli anni '30 invece che il mecenatismo luigino diventa una vera e propria “macchina” assistenziale, 

quando la duchessa si rende conto delle difficoltà in cui si trovano i giovani usciti dall'Accademia e 

decide di sostenerli attraverso un programma stabile e costante di commissioni. 

Dietro questa decisione della corte, c'è come spesso in questi anni, l'intervento del Direttore delle Scuole 

                                            
11

 Sul Sipario di Borghesi si veda: A. Alessandri, La pittura teatrale di Giovanni Battista Borghesi e la fortuna del suo 

capolavoro, in “Aurea Parma”, 1937, VI, pp. 202-208; Id., L'infarinatura letteraria di Giovanni Battista Borghesi e 

l'invenzione del suo sipario, in “Aurea Parma”, 1940, VI, pp. 205-208; G. Copertini, La pittura parmense dell'Ottocento, 

a cura di G. Allegri Tassoni, Parma, Cassa di Risparmio di Parma e Piacenza, 1971, pp. 19-23. 
12

 La sistemazione di questa piccola saletta, arredata con le scansie lignee disegnate da Bettoli e decorata dall'affresco di 

Borghesi, è conseguente al dono fatto da Maria Luigia alla Biblioteca ducale diretta da Pezzana, della preziosa raccolta 

di codici ebraici appartenuta all'orientalista piemontese Gian Bernardo de Rossi. 
13

 A. Ciavarella, Notizie e documenti per una storia della Biblioteca Palatina di Parma: i 200 anni di vita dalla sua 

fondazione (1762-1962) e il centenario della morte di Angelo Pezzana (1862-1962), Parma, Biblioteca Palatina, 1962, 

pp. 98-99; L. Farinelli, La Biblioteca e Maria Luigia, in Maria Luigia donna e sovrana. Una corte europea a Parma, 

1815-1847. Saggi, Parma, Ugo Guanda, 1992, p. 131. 
14

 Ne fanno parte i pittori di figura Giovanni Gaibazzi, Giocondo Viglioli, Stanislao Campana, Giuseppe Varoli e gli 

ornanisti Girolamo Gelati e Filippo Bocchi. 
15

 Sulla Sala di lettura della Biblioteca ducale si veda: M. C. Ramazzini Calciolari, La costruzione e la decorazione della 

Sala Maria Luigia nella Biblioteca Palatina di Parma, in “Ricerche di S/Confine”, vol. II, n. 1 (2011) – I muri, pp. 159-

177. 
16

 La decorazione della nuova sala della Biblioteca è tra l'altro la prima impresa decorativa realizzata dopo i moti del 1831 

e per questo motivo acquista un valore ancora più significativo dal punto di vista politico e propagandistico. 
17

 Si pensi a Carlo Alberto di Savoia che chiamando Palagi a Torino progetta la decorazione delle regge sabaude con 

intento celebrativo in senso nazionale o a Ferdinando III di Toscana che recupera il programma iconografico di palazzo 

Pitti trasformando le glorie di Napoleone nella celebrazione degli Asburgo. Proprio due opere decorative realizzate per 

questi sovrani, il Trionfo di Apollo dipinto da Palagi nel palazzo reale di Torino e il Prometeo di Giuseppe Collignon in 

palazzo Pitti, sono due esempi che Scaramuzza può aver tenuto presenti nella realizzazione del suo medaglione per la 

Biblioteca. 
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Paolo Toschi che più volte si prodiga a favore degli artisti del ducato. 

Nel 1828 come abbiamo detto, è proprio lui a convincere Neipperg e Maria Luigia ad affidare ai pittori 

parmensi la decorazione del Teatro ducale. Nel 1830 poi il Direttore fa presente la delicata situazione in 

cui si trovano i giovani di ritorno dal pensionato a Roma, proponendo di assegnare a ciascuno di loro 

un'importante commissione attraverso la quale farsi conoscere al pubblico18, mentre nel 1831 difende gli 

artisti usciti dall'Accademia negli anni del suo direttorato, paragonando la situazione artistica di Parma a 

quella di Roma e Milano e rivendicando il proprio ruolo nella promozione delle arti19. Nel 1833 infine, 

facendo leva sulla funzione mecenatistica che ogni principe dovrebbe avere nei confronti dei suoi artisti, 

ottiene dal governo che la dipintura della volta della nuova sala costruita per la Biblioteca sia eseguita 

da alcuni ex allievi dell'Accademia20. 

Finalmente nel 1835 Toschi persuade Maria Luigia a prendere un provvedimento considerato 

indispensabile, un'ordinazione annuale di dieci dipinti ad artisti dello Stato, provenienti dalle fila 

dell'Accademia, per una somma totale di cinquemila lire tratte dalla Cassetta Particolare della duchessa. 

In questo contesto lo stesso Direttore acquista un ruolo fondamentale di mediazione tra la corte e gli 

artisti, scegliendo nella gran parte dei casi i soggetti per le opere, supervisionando lo svolgimento del 

lavoro e determinando i pagamenti. 

Oltre a Toschi e alla duchessa, che a volte esprime le sue preferenze sulla scelta dei soggetti e sulla 

riuscita dei dipinti, le due figure che maggiormente si occupano delle commissioni e di mantenere i 

rapporti con il Direttore dell'Accademia e quindi con gli artisti, sono il Maggiordomo di corte 

Bombelles e l'Intendente della Casa Ducale, cioè il responsabile dei palazzi e delle collezioni ducali, 

Giambattista Challiot. Mentre quest'ultimo si occupa prevalentemente dell'aspetto economico e 

dell'organizzazione di questi lavori, Bombelles interviene in modo più importante anche per quanto 

riguarda la scelta degli artisti e dei soggetti, esprimendo il suo giudizio sulle opere e dimostrando un 

gusto molto tradizionale. 

Oltre ad una generale rinnovata attenzione a livello nazionale per la pittura sacra, dovuta alla grande 

diffusione del Purismo21, è probabilmente l'influenza di Bombelles, segretamente sposato da Maria 

Luigia nel 1834, fautore di una politica ultraconservatrice e fortemente cattolica, a spingere la duchessa 

a commissionare in prevalenza opere di soggetto sacro da donare alle chiese del contado di Parma e 

Piacenza, sprovviste di quadri devozionali per i fedeli, accentuando così il carattere assistenziale e 

munifico del suo rapporto con il territorio e con i sudditi. 

                                            
18

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 121. 
19

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 132. 
20

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 147. 
21

 Sulla fortuna e l'importanza della pittura religiosa nel panorama artistico italiano della prima metà dell'Ottocento, si 

veda: C. Bon Valvassina, La Restaurazione cattolica e il rinnovato sentimento religioso, in Maestà di Roma: da 

Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed eterna capitale delle Arti, a cura di S. Pinto, L. Barroero e F. Mazzocca, 

Catalogo della Mostra, Roma 2003, Milano, Electa, 2003, pp. 169-172; G. Capitelli, La pittura religiosa, in L'Ottocento 

in Italia. Le arti sorelle. Il Romanticismo 1815-1848, a cura di C. Sisi, Milano, Electa, 2006, pp. 43-54; C. Bon 

Valvassina, La pittura sacra in Italia nell'Ottocento: una proposta di classificazione, in La pittura di storia in Italia 

1785-1870: ricerche, quesiti, proposte, a cura di G. Capitelli e C. Mazzarelli, Cinisello Balsamo, Silvana, 2008, pp. 211-

223. 
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Da questo momento, quando dopo i moti del 1831 e la repressione messa in atto da Bombelles il 

consenso popolare alla duchessa inizia a venire meno, la “Carità” diventa il principale attributo del suo 

governo sia nelle nuove realizzazioni per la città – come le Beccherie (1837), progettate da Bettoli per 

riunire tutte le macellerie “prima sparse per la città con incomodo degli abitanti e con iscapito della 

salute pubblica, e il Foro Boario (1837-38) dove tenere il mercato del bestiame prima ospitato in Ghiaia 

– che nel suo rapporto con gli artisti. 

Sempre per amplificare questi caratteri del sostegno alla città e agli artisti vengono pubblicati altri due 

volumi “di propaganda” delle imprese mecenatistiche della duchessa. 

Nel 1842 appare un opuscolo di Carlo Malaspina, corredato dalle litografie di Luigi Vigotti, Opere di 

Belle Arti eseguite per Commissione di Sua Maestà22, che ricorda come con le “molte e dispendiose 

commissioni annuali di belle arti” Maria Luigia abbia con vera bontà assicurato “onorevol modo di 

sussistenza a gran quantità di sudditi”, mentre nel 1845 Bombelles progetta l'imponente volume 

dedicato ai “monumenti” e alle “munificenze” di cui è stata beneficiata Parma negli anni del governo 

asburgico23, rammentando e glorificando ancora una volta imprese architettoniche e urbanistiche – le 

nuove porte di San Barnaba e di Santa Croce, la nuova facciata del Palazzo Ducale, le Beccherie, il Foro 

boario, la nuova sala della Biblioteca, il Casino dei Boschi di Sala Baganza e il Ferlaro, il Palazzo e il 

giardino di Colorno – territoriali – i ponti sul Nure e sull'Arda, sulla Manubiola e sul Tidone, la strada 

per La Spezia, la strada postale da Parma a Pontremoli – educative – le Scuole cristiane di Parma, il 

Seminario di Berceto e il Collegio Militare – assistenziali – l'Ospedale degli Incurabili e l'edificio delle 

Suore della Carità – ed artistiche – la decorazione della chiesa del Quartiere e della cappella di San 

Lodovico, la Concordia di Canova, il Monumento a Neipperg di Bartolini, la Madonna della Salute e il 

San Lodovico di Tommaso Bandini. 

Tornando alle opere d'arte prodotte in seguito alle commissioni della duchessa, che riguardano più nello 

specifico la nostra ricerca, a parte quelle destinate alle chiese, le altre possono essere di volta in volta 

destinate o alla collezione privata della duchessa, poi passata in eredità all'Arciduca Leopoldo d'Austria, 

oppure alla decorazione di edifici pubblici. 

Tra le prime prevalgono i dipinti di paesaggio richiesti ad Alinovi, Drugman, Donati e Marchesi, in 

genere vedute delle residenze ducali e dei luoghi più pittoreschi del ducato, realizzate con uno stile che 

si rifà da un lato al paesaggismo e vedutismo lombardo di Bisi, Migliara e Canella24 e dall'altro a quello 

Biedermeier; si segnalano poi alcune scene di genere ordinate a Scaramuzza, che si conformano alla 

moda di pittori lombardi come Molteni ed austriaci come Fendi e Amerling, pochi dipinti di soggetto 

mitologico e di storia antica, ancora debitori della cultura neoclassica, qualche opera di tema letterario o 

                                            
22

 Opere di Belle Arti eseguite per Commissione di S.M. Maria Luigia rappresentate in litografia a contorni con 

illustrazioni a lei dedicate, Parma, Litografia di Luigi Vigotti, Stamperia Donati, 1842. 
23

 Monumenti e Munificenze di Sua Maestà la Principessa imperiale Maria Luigia Arciduchessa d'Austria, Duchessa di 

Parma Piacenza e Guastalla, opera pubblicata per cura del suo Gran Maggiordomo S. E. Carlo di Bombelles, Parigi, 

Parma, s. n., 1845. 
24

 M. C. Gozzoli, M. Roschi, Il volto della Lombardia da Carlo Porta a Carlo Cattaneo. Paesaggi e vedute 1800-1859, 

Milano, Gorlich, 1975. 
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storico, più orientate al Romanticismo. 

Le decorazioni di alcune sale della Biblioteca e del Museo d'Antichità, nonché quelle del tempietto di 

Selvapiana eretto in onore di Petrarca nel 1839, sono tutte realizzate da Francesco Scaramuzza, uno dei 

pochi pittori parmensi che si cimenta con le tecniche di pittura su muro, l'affresco ma anche l'encausto. I 

soggetti per queste decorazioni sono allegorici, come quelli legati alla figura di Petrarca e alla 

raffigurazione dell'Archeologia, letterari, come quelli tratti dalla Divina Commedia, e storici, come 

quelli riguardanti i grandi archeologi del passato, permettendo al pittore di provare la propria tecnica in 

un'ampia gamma di soluzioni compositive e stilistiche che risentono della lezione cinquecentesca, degli 

esempi di Raffaello e Correggio in particolare. 

I dipinti di soggetto religioso possono essere in alcuni casi destinati a luoghi privilegiati come la chiesa 

di Santa Maria del Quartiere e la cappella di San Lodovico, ma nella maggior parte dei casi vengono 

donati alle chiese del contado, in un primo momento a discrezione di Maria Luigia poi appositamente 

commissionati tenendo presenti le richieste dei parroci per quadri devozionali. Si tratta generalmente di 

quadri allineati allo purista dominante o al recupero dei modelli del classicismo seicentesco, che 

riproducono prevalentemente singole figure di Santi e più raramente episodi biblici od evangelici e che 

si caratterizzano per la convenzionalità dell'immagine votiva o per l'adesione ad uno stile tipicamente 

accademico. 

I cicli pensati per la chiesa del Quartiere e per San Lodovico sono gli unici per cui si può ipotizzare un 

unitario programma iconografico, forse pensato da Paolo Toschi o forse da Bombelles. La duchessa 

infatti investe moltissimo denaro negli anni '30 per la ristrutturazione interna di questi due edifici di 

culto che rivestono particolare importanza nel suo programma mecenatistico e la cui veste decorativa 

viene infatti, come abbiamo detto, ricordata anche nel volume dei Monumenti e Munificenze. 

La chiesa del Quartiere25, eletta a pantheon cittadino, pur essendo decentrata rispetto al centro della città 

acquista rilievo a livello simbolico, in quanto chiesa di fondazione farnesiana, legata al momento aureo 

della storia di Parma a cui Maria Luigia sappiamo volersi richiamare. Inoltre l'edificio viene riaperto al 

culto nel 183326 e annesso all'Ospedale degli Incurabili, assegnato alla Congregazione di San Camillo 

de' Lellis, responsabile della cura dei malati durante l'epidemia di colera: diviene quindi un luogo che 

ricorda ai sudditi l'aiuto e l'assistenza prestati dalla duchessa alla popolazione in un momento di 

                                            
25

 Sulla chiesa si veda il recente contributo: Santa Maria del Quartiere in Parma: storia, rilievo e stabilità di una fabbrica 

farnesiana, a cura di P. Giandebiaggi, C. Mambriani e F. Ottoni, Parma, Grafiche Step editrice, 2009. 
26

 All'inizio dell'Ottocento, sotto il dominio napoleonico, la chiesa era stata chiusa e abbandonata. Nel 1820 viene ceduta 

da Maria Luigia al Comune di Parma con l'obbligo di tenerlo in buono stato e di adibirlo, se necessario, a caserma o ad 

ospedale. La chiesa invece viene usata per qualche anno come deposito e laboratorio dello scultore accademico 

Giuseppe Carra. Per insistenza di Toschi, che fin dal 1821 fa presenti le precarie condizioni conservative degli affreschi 

e delle decorazioni interne, l'edificio nel 1828 viene affidato alle cure dell'Accademia di Belle Arti fino a che nel 1833 la 

Congregazione di San Camillo de' Lellis ottiene la riapertura al culto della chiesa e forma un'associazione finalizzata ai 

restauri e all'acquisto di nuovi quadri per gli altari, da compiersi sotto la supervisione degli accademici. Tra il 1833 e il 

1837 nella chiesa si svolgono diversi interventi architettonici: la separazione del tempio dal convento, divenuto Ospedale 

degli Incurabili, la creazione di alloggi per un custode e un cappellano, la riparazione di tetti e finestre, l'eliminazione di 

“tutte le sgraziate ornature in stucco, state quivi apposte nei tempi del massimo scadimento dell'arte”, sostituite da un 

severo linguaggio classicista (C. Mambriani, Dagli altari barocchi e gli ampliamenti bibieneschi al Pantheon civico 

(1628-XX sec.), in Santa Maria del Quartiere in Parma cit., pp. 50-57). 
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difficoltà. Per questo negli anni tra 1835 e 1842, su consiglio di Toschi, vengono fatti realizzare dipinti e 

sculture ai principali artisti dell'Accademia27, per completare l'immagine di pantheon cittadino assegnata 

alla chiesa28. 

Anche San Lodovico, già cappella ducale di don Ferdinando di Borbone, abbandonata nel 1806 sotto il 

governo francese, viene riaperta al culto dalla duchessa, recuperata come cappella ducale e dedicata al 

Santo eponimo di Maria Luigia29, quel San Luigi re dei Francesi che come abbiamo già detto, permette 

di legare la figura di Maria Luigia alla dinastia borbonica. La chiesa viene addirittura messa 

direttamente in comunicazione al palazzo ducale attraverso la serie dei corridoi e dei cavalcavia 

realizzati da Bettoli, così che le opere commissionate per il suo abbellimento, non solo dipinti e sculture 

ma anche preziosi oggetti di culto in argento e raffinati arredi liturgici ed indumenti sacri, sono fruibili 

dalla duchessa in ogni momento, venendo quasi a far parte della sua stessa collezione. 

Qui viene trasportato il San Ludovico che dona al Beato Bartolomeo di Braganza una porzione della 

Santa Croce e una spina della corona di Gesù di Giuseppe Peroni, che si trovava nella chiesa di San 

Pietro Martire demolita nel 1813, mentre le prime opere espressamente create per la cappella nel 1829 

sono le due tele di Tebaldi, rappresentanti San Ludovico che parte per la Crociata e la Morte di San 

Ludovico, in cui chiarissima è l'inflessione romantica e nazarena acquisita dallo stile del pittore a Roma 

nei primi anni '20. Dopo i dipinti commissionati negli anni '30 e '40, di cui parleremo fra poco, nel 1842 

l'ultima opera ad entrare nella cappella è il monumento a Neipperg di Bartolini30, sistemato in una 

nicchia restaurata da Bettoli, decorata nella calotta da un cassettonato classico e da un fregio con una 

lunga iscrizione dedicatoria, a completare la decorazione. 

Per quanto riguarda gli artisti a cui vengono affidate queste commissioni ducali, sono tutti giovani 

appena usciti dall'Accademia. I primi ad essere chiamati sono coloro che hanno vinto il concorso 

annuale e hanno approfittato del pensionato a Roma: a loro le opere possono essere richieste mentre si 

trovano ancora nell'Urbe – sfruttando le relazioni che possono aver instaurato con artisti romani di una 

certa fama e la possibilità che alcuni di loro hanno di esporre pubblicamente le opere prima di inviarle in 

patria – oppure subito dopo il ritorno, per rendere meno “traumatico” il loro inserimento nell'ambiente 

parmense e nella corte. Oltre ai pensionati, sono gli altri pittori formatisi in Accademia quelli che più 

spesso si vedono assegnare delle commissioni, coloro che hanno vinto un premio scolastico o che hanno 

comunque dato prova di una discreta attitudine e di buona volontà. Un altro fattore determinante per la 

loro scelta è infine la condizione economica, venendo in genere preferiti gli artisti che mancano di 

sostanze proprie o che si trovano in gravi difficoltà, mentre coloro che provengono da una condizione 

                                            
27

 A proposito si veda: E. Fadda, La decorazione pittorica e la scultura, in Santa Maria del Quartiere in Parma cit., pp. 

71-74. 
28

 Qui nel corso dell'Ottocento vengono infatti celebrate le glorie cittadine e vengono sepolti, trovando eterna memoria, 

cittadini distintisi nelle lettere, nelle scienze e nelle arti, come Pietro Rubini, Biagio Martini, Macedonio Melloni, 

Cristoforo Marzaroli. 
29

 Sulla cappella di San Lodovico si veda: Mecenatismo e collezionismo pubblico a Parma nella pittura dell'Ottocento, a 

cura di G. Godi, catalogo della mostra, Parma 1974, pp. 5-11; F. Barocelli, La chiesa di San Ludovico: cappella ducale, 

in Maria Luigia. Storia di una sovrana e del suo ducato, Parma, Comune di Parma, 1992, pp. 48-49. 
30

 Smantellato nel 1905, il monumento a Neipperg è stato poi trasferito alla Steccata dove ancora si trova. 
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abbastanza agiata, come Stanislao Campana ed Enrico Bandini, sono meno presenti. 

Si è quindi scelto di concentrare l'attenzione proprio su questa serie di opere commissionate dalla 

sovrana tra il 1835, quando inizia il programma di sostegno annuale agli artisti del ducato, al 1847, anno 

della morte di Maria Luigia, opere che sono state sicuramente molto meno studiate rispetto alle 

importanti commissioni degli anni '20 che abbiamo citato. 

Un altro fattore di interesse che ha fatto propendere per analizzare dettagliatamente queste opere è che 

sono in gran parte frutto delle scelte e della supervisione del Direttore dell'Accademia. È infatti a partire 

dall'ampio carteggio intercorso tra Toschi, Bombelles e Challiot – oltre ovviamente dall'elenco stilatone 

da Gaetano Negri nel 1851 e inserito nell'almanacco Il Parmigiano istruito nelle cose della sua patria, 

ripubblicato da Godi in appendice al catalogo della mostra del 197431 – che si è potuta intraprendere la 

ricostruzione di queste commissioni. 

 

V.2.  LE COMMISSIONI 1835-1847 

 

1835 

È il 18 febbraio 183532 quando Bombelles informa Toschi dell'intenzione di Maria Luigia di 

commissionare la prima serie di dipinti ai giovani pittori parmensi, lasciando intendere di aver già 

sottoposto al Direttore questa idea sovrana e di aver già ricevuto da lui i nomi dei pittori più meritevoli e 

bisognosi. 

I temi dei dipinti non sono ancora stati scelti: Bombelles specifica che la maggior parte deve essere di 

carattere religioso ma lascia libertà a Toschi e ai pittori di scegliere i più congeniali. L'unico soggetto 

che viene esplicitamente richiesto è il Battesimo di Clorinda per il quadro commissionato a Tebaldi, 

soggetto letterario che si allinea alla moda dei temi ariosteschi e tasseschi scoppiata già da qualche 

decennio. 

Proprio questo soggetto viene però subito cambiato per volere del pittore. Tebaldi propone come 

alternativa “Giacobbe che benedice i figli di Giuseppe” o “La Madre e Figlia Cenci nelle carceri di 

Roma quando viene loro letta la sentenza di morte”33, tra i quali Maria Luigia sceglie quello riguardante 

le Cenci34, dimostrando in questa occasione di preferire un soggetto storico ad uno sacro. 

L'elenco definitivo dei soggetti, riportato anche da Negri35, a parte la Beatrice Cenci di Tebaldi36 e una 

                                            
31

 G. Negri, Elenco di tutti i quadri fatti eseguire da pittori nostrali da S.M. Maria Luigia d'Austria, già duchessa di questi 

Stati, coll'indicazione dell'autore e della loro destinazione, il quale elenco può servire di continuazione alla 

nomenclatura de' Monumenti già eretti da quella stessa magnanima Signora, di cui è da vedersi, in Il Parmigiano 

istruito nelle cose della sua patria, almanacco, Parma, 1851, f. 77; riportato anche in Mecenatismo e collezionismo 

pubblico cit., pp. 165-170. 

 Un altro contributo su questa serie di commissioni è quello di G. Copertini, Pittori Parmensi dell'Ottocento, in “Archivio 

Storico per le Province Parmensi”, 1954, pp. 129-171. 
32

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 155. 
33

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 825. 
34

 AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 39. 
35

 Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 165; Tra i quadri menzionati da Negri e quelli elencati da Bombelles c'è una sola 

differenza: tra i pittori nominati dal Maggiordomo di Corte non c'è Giuseppe Varoli ed effettivamente non ci sono notizie 
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veduta rappresentante Un gruppo di alberi dell'orto botanico di Parma assegnata a Giuseppe Alinovi37, 

comprende tutti dipinti di soggetto sacro: due destinati alla chiesa del Quartiere, uno commissionato a 

Stanislao Campana e l'altro a Francesco Scaramuzza38, un San Matteo richiesto a Gaetano Signorini39, Il 

sacrificio di Abramo dipinto da Bernardino Riccardi e poi donato alla chiesa di San Moderanno a 

Berceto40, una Sacra Famiglia di Serapione Colombini, destinata alla chiesa di San Giuseppe in 

Filadelfia41, una Maddalena realizzata da Bernardino Pollinari per la chiesa di Vicofertile. 

 

Il dipinto di Campana (fig. 243), commissionato per una delle cappelle della chiesa del Quartiere42, resta 

                                                                                                                                                 
su un suo quadro rappresentante Vari frati cappuccini. 

36
 Del quadro commissionato a Giovanni Tebaldi si è già detto che il pittore chiede di cambiare il soggetto da Clorinda a 

Beatrice Cenci. Per il resto non ci sono molte notizie: si sa che lo schizzo viene presentato e approvato in aprile e che gli 

viene corrisposta la prima rata (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 840; Carteggio 1835, b. 22, n. 85) e che 

il 17 febbraio 1836 Toschi scrive a Tebaldi per chiedergli quando pensa di terminare il dipinto (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 894). Non ci sono risposte e non ci sono ulteriori pagamenti a testimoniare la consegna, 

che però deve essere avvenuta entro il 1836 se all'inizio dell'anno successivo Tebaldi ha ricevuto un'altra commissione 

dalla sovrana. Il dipinto era destinato alla galleria privata di Maria Luigia e alla sua morte è stato ereditato dall'Arciduca 

Leopoldo d'Austria; da quel momento se ne sono perse le tracce. 
37

 Non si sa molto del quadro commissionato a Giuseppe Alinovi, se non che il soggetto scelto, da lui o da Toschi, un 

gruppo di alberi dell'orto botanico dipinto dal vero, viene approvato in aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 840) e che alla fine di settembre il pittore lascia in sospeso l'esecuzione del quadro per dedicarsi alla prova finale 

del concorso accademico di paese (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 862). Non si sa quando sia stato 

terminato e consegnato e dove si trovi, rientrando probabilmente tra quelli pervenuti in eredità a Leopoldo d'Austria. 
38

 Una delle prime iniziative prese da Toschi è quella di chiedere al Presidente delle Finanze Mistrali di mettere a 

disposizione di questi due pittori un locale in cui dipingere i loro quadri (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 829), locale che viene trovato nel collegio dei nobili e messo a loro disposizione per quattro mesi (AAPr., Carteggio 

1835, b. 22, n. 58). 
39

 Il quadro, che si trova ancora nella chiesa di Metti, ha una gestazione piuttosto lunga, non giustificata dalla 

composizione assai semplice. Nel dipinto sono infatti rappresentate solo la mezza figura di San Matteo intento a scrivere 

e quella intera dell'angelo, fonte della sua ispirazione. Molto interessanti appaiono i rapporti chiaroscurali, con le figure 

che escono dal buio del fondo e sono illuminate dall'alto a sinistra. A questa chiara ripresa neoseicentesca si congiunge 

però una leggera inflessione puristica, che a Signorini nonostante non sia stato a Roma, può derivare dalla visione delle 

contemporanee opere di Scaramuzza, Bandini e Pescatori. 
40

 Bernardino Riccardi non è stato tra i più veloci nell'esecuzione del suo dipinto raffigurante Il sacrificio di Isacco. Lo 

schizzo viene consegnato presto, entro la metà di marzo (AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 65) ma poi quando Toschi 

comunica che il pittore ha abbozzato il quadro è già la fine di settembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 862; Carteggio 1835, b. 22, n. 190). Si passa all'anno successivo per trovare il pagamento della terza rata che gli viene 

corrisposta in gennaio 1836 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 884; Carteggio 1836, b. 23, n. 2). E da due 

lettere di Challiot, del 23 aprile e 7 maggio, si apprende che la consegna del quadro era stata promessa entro aprile o al 

massimo entro i primi di maggio (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, nn. 72, 84); Toschi lo rassicura dicendo che il pittore sta 

“lavorando indefessamente al suo quadro” e infatti ne annuncia la consegna il 17 maggio 1836 (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 914, 921). Il dipinto oggi si trova nella chiesa di San Moderanno di Berceto nella prima 

cappella a destra (Copertini, Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 159). 
41

 Lo schizzo di Serapione Colombini per la Sacra Famiglia viene in linea di massima approvato da Bombelles che però, 

attraverso Challiot, raccomanda a Toschi di aiutare il più possibile tutti i pittori con “vigilanza, guida e consiglio” ma 

soprattutto Colombini (AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 65), segno che evidentemente Maria Luigia non è del tutto 

soddisfatta dell'idea avuta dal pittore. Il dipinto viene abbozzato in ottobre e il pittore riceve il secondo pagamento 

stabilito (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 869; Carteggio 1835, b. 22, n. 197). Non c'è invece traccia 

degli ultimi due, ma solo di due solleciti di Challiot, del 23 aprile e 7 maggio 1836 (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, nn. 

72, 84), che si lamenta con Toschi perché Colombini avrebbe dovuto consegnare il quadro entro aprile e non l'ha fatto. Il 

Direttore risponde assicurando che il pittore sta “lavorando assiduamente sul proprio quadro” e che lo porterà a termine 

entro i primi di maggio (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 914). In realtà in settembre Colombini non ha 

ancora consegnato il dipinto e Challiot manda Borghesi e Callegari a controllare nel suo studio a che punto sia il lavoro; 

i due pittori descrivono il quadro “ridotto a buon effetto di dipinto, non rimanendo che poche parti da dipingersi per 

portarlo al suo termine” e riferiscono che il pittore ha promesso di consegnarlo entro quindici giorni (ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 230). Ma non si sa quando ciò sia effettivamente accaduto e dove ora si trovi il dipinto. 
42

 Non si sa con certezza quando Campana abbia iniziato a lavorare alla Deposizione per la chiesa del Quartiere e quando 

abbia presentato lo schizzo. Di certo sappiamo da una lettera di Toschi, che è già la fine di agosto quando ha terminato di 

abbozzare il quadro: il Direttore comunica che in questa fase il pittore è riuscito a migliorare molto lo schizzo iniziale, 
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nella collocazione per cui è stato realizzato solo pochi anni: nel 1844 infatti viene sostituito da un 

quadro di Gaibazzi e spostato nella sagrestia della chiesa, mentre oggi è conservato nel palazzo del 

Vescovado dove si trova almeno dal 193443. 

Il fatto che il dipinto sia stato rimosso dalla originaria collocazione non è dovuto a particolari pecche 

qualitative od espressive ma semplicemente ad un cambio dei modelli di riferimento. La Deposizione di 

Campana infatti, in cui l'attenzione è puntata sul corpo di Cristo accasciato in primo piano e sulla 

drammaticità dell'espressione della Maddalena e di Maria, straziate dal dolore, è forse una delle sue 

migliori prove di questi anni e mostra i notevoli progressi realizzati dal pittore nel periodo trascorso 

dalla vittoria al concorso annuale e dal pensionato romano. Chiari sono nella composizione gli studi fatti 

sulla pittura antica, cinque e seicentesca, e soprattutto i riferimenti ai dipinti di identico soggetto di 

Vincenzo Campi e di Caravaggio, mentre il dato cromatico sembra debitore di una tradizione lombarda 

che risale al Savoldo44. 

A distanza di qualche anno però questo dipinto deve essere sembrato decisamente “sorpassato” e ad esso 

viene preferita un'immagine più rispondente allo stile purista così in voga negli anni '40, quella appunto 

del Gaibazzi di cui parleremo più avanti. 

A questo nuovo stile risponde invece già perfettamente il quadro realizzato da Scaramuzza, per la chiesa 

del Quartiere, rappresentante la Presentazione al tempio di Maria45. 

Il dipinto (fig. 244), che si trova ancora oggi nella collocazione originaria, la cappella della 

Purificazione di Maria Santissima, è una delle migliori prove di Scaramuzza dal ritorno da Roma e di 

conseguenza un ottimo biglietto da visita per ricevere commissioni successive. 

La scena rappresentata è colta in primissimo piano, ambientata in un ampio tempio di cui si vedono 

serie di cortili colonnati, nella cui resa prospettica il pittore dimostra una certa perizia. L'attenzione è 

focalizzata sulla bambina, illuminata pienamente, tenuta dal sacerdote inginocchiato che spalanca il 

braccio e rivolge lo sguardo al cielo; dietro di lui Anna lo guarda con espressione preoccupata mentre 

una donna vestita di grigio la tranquillizza e Gioacchino, con il bastone e due piccoli anatroccoli in 

mano, assiste all'evento; un fanciullo che cerca di avvicinarsi al sacerdote con curiosità, un uomo e una 

donna colti in una discussione e più in fondo una madre con il figlio in braccio completano la scena. 

La composizione del quadro, che riprende il dipinto realizzato da Vincenzo Camuccini per la chiesa 

                                                                                                                                                 
che quindi possiamo presumere non eccellente, e invita Challiot a corrispondergli la seconda rata di pagamento (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 854). Campana non è assolutamente puntuale nella lavorazione e consegna del 

quadro: la terza rata gli viene pagata il 7 gennaio 1836 (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 2), mentre nel maggio 

successivo, quando Challiot ricorda che il quadro dovrebbe essere consegnato entro il mese (AAPr., Carteggio 1836, b. 

23, n. 84), Toschi descrive il pittore molto impegnato nella conduzione del dipinto, che era il più complesso tra le 

commissioni del 1835 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 921). Non è possibile stabilire con certezza 

quando il dipinto sia stato concluso e collocato nella chiesa. 
43

 Inventario degli oggetti d'arte d'Italia. III. Provincia di Parma, Roma, Libreria dello Stato, 1934, p. 166. 
44

 Mecenatismo e collezionismo pubblico cit., p. 24. 
45

 Già a metà marzo del 1835, Challiot comunica a Toschi che lo schizzo del dipinto è stato approvato da Maria Luigia e 

che quindi il pittore può ricevere la prima rata di pagamento (AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 50). L'abbozzo del quadro 

è testimoniato a settembre, quando Scaramuzza riceve la seconda delle rate che gli spettano (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 862; Carteggio 1835, b. 22, n. 190), mentre non sono rintracciabili gli ultimi due pagamenti. 

Sappiamo però da un resoconto chiesto a Borghesi e Callegari da Challiot, che il 7 settembre 1836 il quadro è “molto 

maestrevolmente terminato” (ASPr, CCML, Cassetta Particolare, b. 230). 
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piacentina di San Giovanni in Canale nel 1808 rappresentante la Presentazione di Gesù al tempio, è 

molto raffinata ed equilibrata, mettendo in evidenza i protagonisti della scena mediante l'illuminazione 

proveniente da sinistra, lasciando invece nella penombra i personaggi secondari. Molto bello è anche il 

senso del colore dimostrato da Scaramuzza che usando una tinta neutra per lo sfondo architettonico e 

tinte scure per le figure in secondo piano, fa risaltare i colori forti degli abiti di Anna e del sacerdote, il 

cui verde contribuisce a far risaltare il panno bianco e la carnagione chiara della piccola Maria, vero 

punto focale di tutta la scena. 

In questo dipinto, come già nel medaglione nella volta della Biblioteca ducale, Scaramuzza mostra 

chiaramente la maturazione avvenuta dagli anni della formazione e il deciso accostamento alle poetiche 

puriste e nazarene conosciute a Roma durante il pensionato, come risulta evidente dall'impostazione 

della scena, dal riferimento a modelli rinascimentali e dalla fisionomia femminile di grande dolcezza 

che ritornerà in tutte le sue opere successive46. 

La commissione di Bernardino Pollinari, stando ai documenti disponibili, è la prima ad essere portata a 

termine. E' Toschi, il 19 febbraio 1835, a suggerire al pittore piacentino di scegliere come soggetto del 

suo quadretto una mezza figura di santa, come Santa Cecilia o Santa Maria Maddalena47; Pollinari 

risponde dicendo di prediligere il soggetto della Maddalena perché “più pittorico” rispetto alla meno 

comune Santa Cecilia48. Ed è sempre Toschi a correggere il suo primo schizzo, già realizzato ad aprile, 

consigliandogli di coprire maggiormente le nudità della figura49. 

Poco tempo dopo Pollinari si trasferisce a Milano e decide di terminare lì il suo dipinto. Il primo luglio 

scrive a Toschi per dire che ha abbozzato il quadro e per avere la seconda rata di pagamento. Riguardo 

al fatto di essere andato a Milano, si giustifica così: “ho creduto bene di portarmi ad eseguire il quadro 

in questa Capitale, onde giovarmi di que' mezzi, che la mia Patria non può possedere, i quali rendono 

meno difficile l'arte della Pittura, e più possibile una discreta riuscita”50. 

Da un'altra lettera di poco successiva, si capisce che la Maddalena è quasi terminata e il pittore chiede 

di poterla esporre a Brera durante l'esposizione di settembre51. 

Bombelles acconsente alle richieste del pittore che quindi porta il suo quadro all'Accademia di Brera52, 

ricevendo a suo dire un discreto successo e un incoraggiamento da parte di alcuni artisti milanesi ad 

esporre una composizione maggiore l'anno successivo53. 
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 Mecenatismo e collezionismo pubblico cit., p. 28. 
47

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 824. 
48

 AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 68. 
49

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 836. 
50

 AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 141. 
51

 AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 155. 
52

 Si veda Esposizione dei grandi e piccoli concorsi ai premj e delle opere degli artisti e dei dilettanti nelle Gallerie della I. 

R. Accademia delle Belle Arti per l'anno 1835, Milano, 1835, p. 40. 
53

 Per questo chiede a Toschi di ottenergli una delle commissioni per la collegiata di Cortemaggiore (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 165). Nella risposta del 29 settembre, il Direttore si congratula con Pollinari per il successo ottenuto 

dal suo quadro all'esposizione di Brera e per l'idea di “prodursi con qualche lavoro più grande” ma dice di non avere 

incarichi ufficiali sulle commissioni di Cortemaggiore e che quindi deve rivolgersi ad altri per avere un tale lavoro (A. 

Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo: le lettere di un incisore dal fondo del Museo Galuco Lombardi, Parma, Ugo 

Guanda, 1992, lett. n. 1124, p. 221). All'inizio di dicembre Toschi chiede a Pollinari quando il suo quadro verrà ritirato 
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Il quadro, destinato alla chieda di Vicofertile, oggi non è purtroppo più rintracciabile. 

 

L'ANNUNCIAZIONE DI COSTA 

Oltre ai nove dipinti, c'è un'altra importante commissione che viene patrocinata da Maria Luigia nel 

1835 ma che viene portata a termine più di tre anni dopo: si tratta di un'incisione all'acquaforte 

realizzata da uno degli allievi di Toschi, Antonio Costa. 

È ovviamente lo stesso Toschi a convincere Challiot e Bombelles a far eseguire al suo allievo 

un'incisione per la sovrana, tratta da una delle più belle opere antiche della città54. L'artista prescelto è, 

come prevedibile, il Correggio, l'opera l'Annunciazione conservata all'epoca nella chiesa dell'Annunziata 

in Oltretorrente. 

La stipulazione del contratto55 e la progressione del lavoro, protrattosi fino al 1837, sono ben 

testimoniate dalle lettere di Toschi e dai mandati di pagamento della Casa Ducale56. 

L'incisione finita (fig. 245), che ha dei precedenti nelle versioni del capolavoro correggesco realizzate 

da Simon-François Ravenet, Benigno Bossi e Francesco Rosaspina57, è particolarmente fedele 

all'affresco originale, anche nel riprodurne il dato cromatico e chiaroscurale attraverso la doppia tecnica 

                                                                                                                                                 
dall'esposizione di Brera per essere mandato alla Casa Ducale che lo aspetta e che potrà così pagare l'ultima rata (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 878). Il dipinto viene poche settimane dopo mandato a casa di Toschi e da 

questi fatto pervenire a Challiot (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 880). 
54

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 855. 
55

 Il 13 settembre Challiot, prima di stendere la convenzione con il giovane incisore, manda a Toschi lo schizzo del 

soggetto per sapere se le dimensioni indicate sono giuste e convenienti all'opera (AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 184) e 

il Direttore risponde che lo schizzo è adatto ma mancano i piedi della Vergine perché nell'originale sono coperti dalla 

cornice, proponendo di chiedere ai frati di eliminarla per il tempo dell'esecuzione della stampa (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 859). Bombelles però non è ancora pronto a far firmare la convenzione a Costa e fa 

inoltrare a Toschi, a cui viene affidata la direzione e vigilanza del lavoro, le proposte avanzate dal giovane, per avere il 

suo parere e l'assicurazione che siano “conformi non meno alle convenienze del lavoro che agli interessi della Casa 

Ducale” (AAPr., Carteggio 1835, b. 22, n. 189). La risposta di Toschi non si fa attendere e contiene l'assicurazione di 

sorvegliare il lavoro e una scansione del pagamento in otto rate per una somma complessiva di seimila lire (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 163). La convenzione tra Costa e la Casa Ducale viene firmata il 25 di settembre, con il 

pagamento datato 8 ottobre 1835 (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 216). 
56

 È il 2 marzo 1836 quando il Direttore scrive a Challiot per riferirgli che Costa è a metà del disegno e per chiedere la 

seconda rata che gli viene subito corrisposta (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 900; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 230; Carteggio 1836, b. 23, n. 37). La conclusione del disegno e l'inizio della trasposizione sulla 

lastra, con il conseguente terzo pagamento, sono documentati invece in giugno (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 927; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Ad ottobre Toschi invia la prova dell'acquaforte 

dell'Annunciata, per dare conto dello stato del lavoro e sollecitare il quarto pagamento che viene subito corrisposto da 

Challiot (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 930; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Qui si 

colloca la parte più difficile del lavoro di Costa che deve dare mano all'intaglio della lastra, lavoro che gli richiede molti 

mesi: è infatti già il luglio del 1837 quando Toschi invia a Challiot “la prova a rame tutto coperto tranne le carni” e 

l'incisore può ricevere la quinta parte della somma promessagli (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1073; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Challiot tra l'altro esprime la soddisfazione di Maria Luigia e Bombelles 

per l'opera di Costa, scrivendo che “da essa appare (…) tutta l'alacrità con cui il giovane artista si occupa di codesto 

lavoro, che lo si ripromette con fondamento coronato di prospero successo” (AAPr., Carteggio 1837, b. 24, n. 84). Ad 

ottobre Toschi può mandare “la prova a rame tutto coperto dell'Annunziata di Correggio” e chiedere il sesto mandato per 

Costa che ormai sta portando a termine la sua commissione (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1123; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). La prova stampata dell'incisione, quasi del tutto conclusa, viene presentata 

a Challiot da Toschi il 3 aprile 1838 così che all'incisore viene pagata la settima rata (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 1186; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). Mentre è lo stesso Costa a comunicare a Challiot, il 

7 dicembre 1838, di aver terminato l'incisione, corredando la lettera di un certificato di Toschi che attesta l'ottima riuscita 

del lavoro e chiedendo il pagamento dell'ultima rata da milleottocento lire (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). 
57

 Per tutte queste incisioni si rimanda a M. Mussini, Correggio tradotto. Fortuna di Antonio Allegri nella stampa di 

riproduzioni fra Cinquecento e Ottocento, Reggio Emilia, Cassa di Risparmio di Reggio Emilia, 1995, pp. 149-150. 
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a bulino e ad acquaforte58, e presenta una cornice di foggia decisamente neoclassica. 

Ulteriori conferme della qualità di questa incisione si hanno all'inizio del 1839 quando Toschi chiede il 

permesso per Costa di mandare a Milano sei prove avanti lettera dell'Annunciazione per partecipare al 

concorso dell'Accademia di Brera. Il permesso gli viene dato con grande soddisfazione dalla sovrana59 e 

Costa partecipa al concorso. 

In realtà da alcune lettere del Presidente di Brera Ignazio Fumagalli, conservate nell'Archivio Toschi del 

Museo Lombardi, apprendiamo che la partecipazione di Costa al concorso milanese è del tutto pilotata 

da Toschi. È lui infatti a far pervenire a Fumagalli una prova dell'incisione di Costa per avere un'idea 

delle possibilità di successo nel caso decidesse di far presentare al concorso il suo allievo60. Una volta 

ottenuto il via libera da Brera, Costa invia sei prove dell'Annunciazione61 contraddistinta dal motto Ecce 

Ancilla Domini che, unica incisione ad essere presentata al concorso, riceve il premio62. 

La stampa, giudicata dagli accademici di Brera “meritevolissima del premio per la generale facilità 

dell'esecuzione, per la grazia e generale armonia dominante, doti che caratterizzano specialmente le 

opere dell'Allegri”, viene però criticata per i tagli fatti per rendere i raggi della colomba, per la poca 

trasparenza delle ali e delle nubi e per la monotonia del panneggio della Vergine63. 

 

1836 

Anche nel 1836 i dipinti commissionati da Maria Luigia, a parte due paesaggi realizzati da Mattia Van 

Meiraghe e Antonio Donati, rappresentanti rispettivamente La Ghiacciaia dei conti Sanvitale a 

Fontanellato64 e La porta di San Francesco in Parma65, sono tutti di soggetto sacro: un San Ludovico, 
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 Questa è la recensione della stampa apparsa sulla “Gazzetta di Parma” dell'8 maggio 1839, n. 37: “Nella chiesa 

dell'Annunciata è una lunetta presso la porta a sinistra di chi entra, dipinta a fresco dal Correggio: e il dipinto raffigura 

appunto l'Annunciazione. Ma oltre ad essere in luogo pochissimo illuminato, questo fresco è a tal grado di deperimento, 

che in molta parte le sue bellezze sono pel pubblico affatto perdute, e appena ormai dagli occhi dell'esperto artista 

riconoscibili. Per la qual cosa a conservar alcuna buona immagine di quel lavoro, prima che il tempo il corroda 

interamente, Sua Maestà volle che fosse data commissione al signor Costa di trarne un disegno e ridurlo ad intaglio. Ed 

ecco che una prima prova di stampa se ne vede ora in questa esposizione. 

 Sebbene sia grandissima la difficoltà di tradurre quel magico pittore, e in questo caso si rendesse poi ancor maggiore per 

la necessità d'averne ad interpretare diverse parti, come dicemmo, sciupate dal tempo; pure nel disegno è tutto il bel 

carattere correggesco, e vi si ha chiaro indizio di quell'incanto di grazia che a molti fa parer questo il principe de' pittori. 

Basta, tra l'altre cose, fermar l'occhio un istante sui putti che s'intrecciano al gruppo delle nuvolette su cui poggia 

l'angelo, per rimanerne persuasi: basta starsi un istante a considerare la movenza e l'espressione della Vergine, per 

sentirne all'animo la ineffabile loro gentilezza. Dal che io deduco che il signor Costa debbe aver vanto di bella fedeltà 

nel disegno, se in questa poté mettere tanto forza d'effetto. E come poi egli è un egregio allievo dell'attual nostra scuola 

d'incisione, non è meraviglia ch'ei sia riuscito a trattarne l'intaglio con singolar magistero. Molto bella ci pare codesta 

stampa. Che se ad alcuno per caso sembrasse l'industria del bulino far onta alla finitezza ed alla natural delicatezza del 

dipinto, gli diremmo di volersi scostare di pochi passi dalla stampa, come comporta l'indole del lavoro, e andiamo 

persuasi che pago dell'effetto ch'essa produce, dovrà tener questa in conto di pregievolissima opera, e di belle lodi 

ricambiarne l'artista”. 
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 AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 29. 
60

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 203. 
61

 Vedi Appendice DOCUMENTI NN. 204 e 205. 
62

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 209. 
63

 Atti della Cesarea Regia Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del Regio Cesareo 

Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1839, pp. 29-30. 
64

 Il quadro che viene commissionato a Van Meiraghe non è compreso nella prima lista del 28 gennaio ma viene aggiunto 

in un secondo momento. È sempre Toschi a proporre di far rientrare il paesaggista nell'elenco dei pittori ingaggiati dalla 

sovrana e a proporre il soggetto per il suo dipinto: “una copia fedele della ghiacciaja dei Sig. Conti Sanvitali presso 

Fontanellato, ove nell'ampio tratto di terreno coperto dai rami giganteschi di alberi che la cingono potrebbe introdursi 
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del piacentino Antonio Gemmi, una Santa Lucia, dipinta da Cesare Beseghi per la chiesa di Barbiano66, 

il Daniele fra i leoni, di Stefano Ferretti, destinato a quella di Rocca Prebalza67, una raffigurazione di 

Agar nel deserto assegnata a Giovanni Azzi68, un Figliol prodigo di Francesco Pescatori, La cena in 

Emmaus richiesta ad Enrico Bandini, mentre Luigi Vigotti viene incaricato di dipingere Ester davanti 

ad Assuero per il Collegio delle Orsoline69. 

Tra le ordinazioni si segnala in particolare quella assegnata a Scaramuzza a cui si commette un Davide 

che placa coll'arpa l'ira di Saul da destinare in dono al Metternich70, opera che forse avrebbe dovuto 

                                                                                                                                                 
una danza campestre” (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 905). Il soggetto piace sia al pittore che a Maria 

Luigia che decide di ricompensarlo con duecentocinquanta lire (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 48). La prima rata di 

questa somma viene corrisposta quasi subito a Van Meiraghe, che non ha l'obbligo di presentare uno schizzo, quando sta 

per recarsi a Fontanellato a studiare le proporzioni e l'andamento dei rami degli alberi (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 908; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230; AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 53). La seconda rata, 

per la conclusione dell'abbozzo, giunge a fine luglio, la terza e l'ultima insieme il 7 ottobre 1836 (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 230). La veduta, essendo confluita nell'eredità di Leopoldo d'Austria, è oggi non rintracciabile. 
65

 Non si sa molto anche del quadro realizzato per Maria Luigia da Antonio Donati. Si sono conservate le registrazioni dei 

pagamenti: il 2 aprile 1836 la prima rata, il 14 settembre la seconda, il 7 ottobre la terza e la quarta assieme (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 230). La seconda rata coincide con una lettera a Challiot di Callegari e Borghesi che, 

incaricati di controllare lo stato di avanzamento di alcune commissioni sovrane, descrivono il quadro di Donati “non 

solo abbozzato, ma portato molto innanzi verso il suo termine” (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Lo stesso 

giorno in cui consegna il dipinto alla Casa Ducale Donati scrive a Toschi per ringraziarlo di aver ricevuto la 

commissione e chiedergli protezione (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 175). Il dipinto, entrato nella collezione 

privata di Maria Luigia e poi passato a Leopoldo d'Austria, è oggi irrintracciabile. 
66

 Del quadro di Giuseppe Bissoli rappresentante Santa Lucia, ci sono pochissime notizie. Non si ritrova mai nelle lettere 

di Toschi ed è nominato solo due volte da Challiot: la prima volta nella lettera riepilogativa delle varie commissioni e la 

seconda nella lettera del 15 febbraio 1836 in cui comunica che lo schizzo raffigurante “Santa Lucia e un Angelo, Figure 

intere” è stato approvato dalla corte (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 29). È registrato infatti il pagamento della prima 

rata in questo momento e poi un solo altro pagamento, cumulativo di tre rate, all'inizio di ottobre (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 230). Il quadro si trova ancora nella chiesa di Barbiano. 
67

 Anche sul quadro di Stefano Ferretti, Daniele fra i leoni, non ci sono molte notizie. Challiot informa Toschi che lo 

schizzo del quadro è stato approvato ma con una riserva, che il fondo non sia costituito da un paesaggio ma da una 

caverna (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 29). In ogni caso l'approvazione del disegno è testimoniata dal pagamento 

della prima rata il 22 febbraio 1836 (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). In seguito, a maggio, Toschi avverte 

Challiot che Ferretti ha abbozzato il quadro e infatti gli viene corrisposta la seconda rata; mentre la terza, sempre su 

sollecitazione del Direttore, viene pagata in novembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 915, 950; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230; Carteggio 1836, b. 23, n. 177). Il dipinto viene consegnato poi dal pittore 

alla fine di dicembre, come dimostra l'ultimo pagamento (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Oggi si trova 

ancora nella chiesa di San Biagio di Rocca Prebalza. 
68

 Molto rapido nell'esecuzione del suo quadro è Giovanni Azzi, il cui schizzo per Agar nel deserto viene presentato a 

febbraio e subito approvato (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 29; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). A metà 

marzo il quadro è già abbozzato e il pittore riceve la seconda rata da settantacinque lire nuove, mentre a maggio gli viene 

corrisposta la terza (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 902, 915; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

230; Carteggio 1836, b. 23, n. 40). Il 9 giugno infine Toschi scrive a Challiot per dirgli che Azzi ha consegnato a lui il 

quadro terminato e che gli può essere versata l'ultima parte della somma che gli spetta (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 923; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Il dipinto, passato qualche anno fa sul mercato a 

Vienna, non si segnala per l'altissima qualità ma per una resa piuttosto grossolana delle figure. 
69

 Lo schizzo di Luigi Vigotti per Ester e Assuero viene in linea di massima, con qualche riserva, approvato da Bombelles a 

fine marzo e infatti al pittore viene pagata la prima rata da cento lire (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 49; ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Per pagare la seconda rata, Challiot chiede a Callegari e Borghesi di controllare 

personalmente nello studio del pittore a che punto sia l'esecuzione dell'opera e i due pittori riferiscono all'Intendente 

della Casa Ducale di aver trovato “ottimamente dipinto il fondo e i panneggiamenti, mentre non sono punto dipinte le 

parti nude”. Tale disparità nella realizzazione delle diverse parti è dovuta al fatto che Vigotti ha scelto “il metodo di 

dipingere alla prima”, senza realizzare l'abbozzo del quadro ma dipingendo direttamente il quadro (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 230). In seguito a questo resoconto, a Vigotti viene corrisposta la seconda rata il 14 settembre, 

mentre tra novembre e dicembre gli vengono pagate le ultime due (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Il 

quadro non è più conservato nel Collegio delle Orsoline ed è irrintracciabile. 
70

 Scaramuzza è il pittore a cui viene assegnata la commissione di maggiore prestigio e con il maggior anticipo. È solo il 

10 dicembre 1835 quando Toschi scrive a Scaramuzza, che si trova a Reggio, per sollecitarlo a tornare a Parma il prima 

possibile in quanto Maria Luigia ha intenzione di commettergli l'esecuzione di un dipinto, di soggetto ancora ignoto, 

destinato al Principe di Metternich (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 879). Il pittore, vista l'importanza 
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aprirgli la strada per Vienna ma che evidentemente non ottiene l'effetto sperato. 

 

Il piacentino Antonio Gemmi è, dopo Scaramuzza, il primo pittore a cui Toschi comunica di essere stato 

scelto per una commissione sovrana e a cui chiede di proporre un soggetto71. 

La scelta del pittore, San Luigi di Francia72, viene approvata sia da Toschi che da Bombelles e quindi 

Gemmi può mettersi all'opera per lo schizzo73. 

È solo il 30 gennaio 1836 quando il pittore piacentino manda a Toschi il suo schizzo pregandolo di 

fargli le necessarie modificazioni e di fargli sapere quando iniziare a lavorare al quadro74. 

Le correzioni al disegno arrivano direttamente dalla Casa Ducale per mezzo di Challiot che prescrive 

alcune precisazioni iconografiche relative alla corona, alla veste e al mantello del santo, per cui si 

richiede la presenza dei gigli dorati e della croce latina rossa75, simbolo delle Crociate. 

Oggi il quadro (fig. 246) si trova ancora nella chiesa di Sant'Antonino di Borgotaro e si segnala, oltre 

che per la fedeltà iconografica alle indicazioni fornitegli, per l'impostazione della figura più consona 

all'effige romantica di un eroe in posa che ad un santo e per la stretta adesione di Gemmi allo stile 

purista76. 

Qualche notizia interessante l'abbiamo anche sul quadro di Francesco Pescatori raffigurante Il Figliol 

prodigo nella sua vita di pastore77. 

Il 20 marzo Pescatori scrive da Bologna a Toschi, in cui il pittore fa presente un problema accadutogli: il 

capo della Polizia bolognese gli ha intimato di ripartire per Parma entro un giorno; lui ha tentato di 

fargli cambiare idea spiegando che gli studi che sta conducendo gli sono necessari per portare a termine 

                                                                                                                                                 
della commissione, si mette subito al lavoro, tanto che il 18 gennaio 1836 riceve già il primo pagamento per lo schizzo 

approvato (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230) e il 16 marzo si vede corrisposto il secondo per aver concluso 

l'abbozzo del quadro (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 902; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). 

La premura della corte per la rapida esecuzione del dipinto è testimoniata da una lettera del 23 aprile di Challiot a Toschi 

in cui si fa presente che Maria Luigia a giugno si recherà a Vienna e vorrebbe portare con sé concluso il quadro per 

Metternich e che quindi bisogna sollecitare Scaramuzza a terminarlo il prima possibile. Il pittore attraverso Toschi 

assicura di consegnare il dipinto in tempo e infatti a metà maggio ottiene il terzo pagamento e un mese dopo riesce a 

finire il quadro, ottenendo l'ultima rata (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 921, 927; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 230). Il dipinto oggi è purtroppo disperso. 
71

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 885. 
72

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 167. 
73

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 887, 889; Carteggio 1836, b. 23, n. 8. 
74

 AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 18. 
75

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 168. Toschi nel comunicare tali modifiche al pittore, gli restituisce lo schizzo così 

che possa cominciare ad abbozzare il quadro e Gemmi assicura che si atterrà scrupolosamente alle richieste della Casa 

Ducale (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 895, 896; Carteggio 1836, b. 23, n. 30). L'approvazione dello 

schizzo è testimoniata anche dal pagamento della prima rata da centoventicinque lire, in data 22 febbraio 1836 (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 230). Non si hanno altre notizie di Gemmi fino a novembre, quando Toschi gli ricorda 

che il quadro deve essere consegnato alla Casa Ducale entro la fine dell'anno e il pittore risponde di averlo appena 

inviato, chiedendo di permettere a Pollinari di stendere la vernice sul dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 952; Carteggio 1836, b. 23, n. 187). Gli ultimi pagamenti per questo lavoro sono registrati il 6 dicembre (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 230). 
76

 M. Giusto in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nel comune di Borgotaro, a cura di 

L. Fornari Schianchi, Parma, Grafiche STEP, 2000, p. 8. 
77

 Lo schizzo viene presentato e approvato alla fine di febbraio quando di conseguenza viene pagata la prima rata da 

centoventicinque lire (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 29; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230), mentre 

l'abbozzo del quadro e il secondo pagamento sono documentati in marzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 902; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230; Carteggio 1836, b. 23, n. 40). 
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una commissione sovrana ma il Commissario non gli ha creduto perché il suo passaporto rivela una 

condotta tutt'altro che esemplare. Pescatori, disperato perché non è riuscito a disegnare neanche “una 

testa di Guido”, ha ottenuto una dilazione di sei giorni per la partenza ma chiede a Toschi di procurargli 

un salvacondotto per potersi fermare a Bologna qualche tempo per terminare il lavoro78. 

A parte questi aneddoti sulle disavventure bolognesi di Pescatori, la lettera del pittore ci illumina sui 

suoi studi, condotti evidentemente sulla grande tradizione classicista bolognese e in particolare su Guido 

Reni, e sul fatto che queste commissioni oltre che un mezzo per procurarsi qualche guadagno e la stima 

della duchessa, vengono in certi casi sfruttate dai giovani pittori come occasioni di “aggiornamento” e di 

studio in altre città italiane. 

Il soggetto del quadro commissionato ad Enrico Bandini, invece di essere scelto insieme agli altri, viene 

deciso dalla corte in un secondo momento e comunicato a Toschi il 13 marzo: si tratta della Cena in 

Emmaus79 (fig. 247). 

Nonostante la scarsezza di informazioni sulla sua realizzazione, il dipinto, che si trova ancora nel 

presbiterio della chiesa di Sala Baganza80, è sicuramente uno dei più riusciti ed ammirati tra quelli 

commissionati da Maria Luigia. Affidato non a caso ad Enrico Bandini, in rapporti di stretta amicizia e 

collaborazione con Toschi e con lo studio di incisione, è anche uno dei più impegnativi per dimensioni, 

complessità di composizione e numero di figure, realizzati in questi anni. 

In esso il pittore dà prova del suo notevole aggiornamento stilistico sugli esempi puristi, nonostante non 

abbia ancora compiuto il suo viaggio a Roma in conseguenza della vittoria del concorso annuale. La 

semplicità della scena, ambientata in quello che sembra un portico e aperta verso un tranquillo 

paesaggio, le fisionomie delle figure, dal Cristo veramente “nazareno” agli apostoli e all'oste tratti 

direttamente dal vero, e il realismo dei particolari che compongono la tavola e l'ambientazione 

rimandano proprio agli stilemi più aggiornati del Purismo romano di Tommaso Minardi81 – autore tra 

l'altro nel 1807 di una Cena in Emmaus che ricorda l'opera di Bandini per l'impianto compositivo – e 

alla sua declinazione lombarda e padana, rappresentata da Pelagio Palagi prima e da Adeodato Malatesta 

poi. 

 

LA MADONNA DELLA SALUTE DI TOMMASO BANDINI 

Un'altra commissione importante ordinata da Maria Luigia nel 1836 ma che si è protratta fino a tutto il 
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 AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 46. Non si conoscono risposte di Toschi a questa richiesta del pittore e non si hanno sue 

notizie fino a ottobre quando il Direttore comunica a Challiot che Pescatori ha già consegnato il suo quadro e gli 

vengono pagate insieme le ultime due rate (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 931; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 230). Il dipinto, facente parte dell'eredità di Maria Luigia e passato a Leopoldo d'Austria, è 

perduto. 
79

 AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 40. A parte questa notizia non si sa molto dell'esecuzione del dipinto che si può 

ricostruire tramite i pagamenti registrati dalla Casa Ducale: il 2 aprile la prima rata per lo schizzo e il 7 maggio la 

seconda per l'abbozzo, dopo che Toschi a fine aprile ha informato Challiot che l'abbozzo gli sembra riuscito “molto 

lodevolmente” (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 914); poi, dopo una lunga interruzione, le ultime due 

rate sono state corrisposte al pittore solo il 13 gennaio del 1837 (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). 
80

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 168). 
81

 G. Martinelli Braglia, La pittura dell'Ottocento in Emilia Romagna, in La pittura in Italia. L'Ottocento, a cura di E. 

Castelnuovo, Milano, Electa, 1991, vol. I, p. 247. 
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1838 e che non è compresa né nell'elenco di Challiot né in quello di Negri, è quella relativa alla statua 

della Madonna della Salute fatta a Tommaso Bandini, da un anno rientrato dalla sua pensione a Firenze, 

per la chiesa del Quartiere82. 

Nonostante alcuni problemi causati dall'indecisione sulle misure della statua83 e dal ritardo con cui 

giunge il marmo necessario a scolpirla84, Bandini riesce a finire la scultura in tempi ragionevoli e a farla 

collocare nella chiesa del Quartiere nel 183985. 

Ancora oggi inserita in un'edicola di foggia neoclassica e posta su un piedistallo recante la scritta 

“SALVS INFIRMORVM”, la statua della Madonna della Salute (fig. 248), soggetto scelto per la 

presenza della Congregazione di San Camillo de' Lellis e dell'Ospedale degli Incurabili addossato alla 

chiesa, si configura come una semplicissima immagine di donna panneggiata reggente tra le braccia un 

bambinello paffuto, che risente fortemente dell'esempio di Lorenzo Bartolini, “scultore del bello 

naturale”, a lungo maestro di Bandini a Firenze, e del modello delle sue eleganti e raffinate figure 

femminili, tratte dallo studio attento della natura e caratterizzate da una grazia di carattere tutto purista e 

quattrocentesco. La scultura bartoliniana che maggiormente ha influenzato Bandini per quest'opera è 

ovviamente la Carità educatrice, rappresentata come una giovane donna accompagnata da due bambini, 
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 L'ordinazione della statua viene ufficializzata il 3 gennaio 1836 e il pagamento di tremila lire nuove è preventivato in 

otto rate così scandite: la prima una volta approvato il “piccolo Modello in argilla”, la seconda “fatto il Modello in terra, 

grande al vero e la forma in gesso”, la terza e la quarta all'arrivo del marmo a Parma, la quinta “a lavoro fuori dei punti”, 

la sesta a metà lavoro, la settima a lavoro compiuto e l'ultima alla consegna (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

230). Il primo pagamento viene corrisposto subito allo scultore, il 6 gennaio (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

230), segno che il progetto della statua era di molto precedente alla stipulazione della convenzione. 
83

 Ad aprile del 1836 si verifica un piccolo “incidente diplomatico” tra lo scultore e il Reverendo Usberti, rettore della 

Confraternita di San Camillo de Lellis che gestisce la chiesa: Usberti ha infatti riferito a Bombelles che Bandini sarebbe 

indeciso sulla grandezza della statua, perché vorrebbe farla più grande. Challiot chiede spiegazioni a Toschi, volendo 

sapere anche quanto potrebbe costare l'aumento delle dimensioni della statua e quindi il blocco di marmo. Conclude 

dicendo: “Ciò che preme molto a Sua Maestà e a Sua Eccellenza egli è di vedere incominciata l'opera e di vederla 

progredire. Che Bandini seguiti le pedate del Maestro Bartolini nella via dell'Arte, ma per l'amor del Cielo non imiti il 

suo fare in contabilità” (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 72). Evidentemente Challiot si riferisce all'annosa questione del 

Monumento a Neipperg commesso al Bartolini, più volte modificato in corso d'opera e oggetto di lunghe contese sul 

prezzo tra lo scultore e la corte. A questa lettera Toschi risponde spiegando con calma l'accaduto e le opzioni da prendere 

in considerazione. L'idea di aumentare le dimensioni della scultura è venuta a Bandini in conseguenza di un sopralluogo 

al Quartiere, eseguito alla presenza dell'architetto Pavarani che deve creare la cappella per la collocazione della statua, di 

Toschi stesso e di don Usberti, che ha reso evidente le proporzioni “piuttosto meschine” che verrebbe ad assumere 

l'immagine della Madonna in relazione alla grandiosità dell'ambiente. Il Direttore dice dunque di aver consigliato a 

Bandini di aspettare ad ordinare il blocco di marmo, che costerebbe di più, e di continuare a lavorare sul bozzetto in 

attesa di una decisione da parte della corte (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 170). In seguito ad un colloquio privato 

tra Challiot e Toschi (AAPr., Carteggio 1836, b. 23, n. 84), la decisione alla fine è quella di adottare le dimensioni più 

grandi per la scultura. In ogni caso Bandini continua il suo lavoro e all'inizio di luglio finisce il modello di terra e la 

forma in gesso della statua; in seguito ad un certificato di Callegari e Borghesi, controfirmato anche da Bettoli, la Casa 

Ducale gli corrisponde quindi la seconda rata di pagamento (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 230). 
84

 È il 4 marzo 1837 quando a Bandini vengono pagate insieme la terza e la quarta rata del pagamento per l'arrivo del 

marmo, mentre due giorni dopo gli sono corrisposte anche le cinquecento lire in più, dovute alla maggiore dimensione 

del pezzo di marmo rispetto alla prima convenzione (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). 
85

 Il 20 luglio 1837 Toschi certifica a Challiot che Bandini ha già abbozzato la statua e infatti gli viene pagata la quinta rata, 

mentre la metà del lavoro viene raggiunta all'inizio di settembre insieme alla sesta parte della somma dovuta allo 

scultore (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Bisogna però aspettare un altro anno per sapere della conclusione 

del lavoro di Bandini. È infatti il 22 novembre quando Toschi invia a Challiot il certificato che accerta che la scultura è 

stata portata a termine “col maggior impegno e colla più lodevole riuscita” e riepiloga tutte le rate che mancano al 

completamento delle tremila lire. L'ultimo pagamento è del giorno successivo (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

256). Il 4 marzo 1839 Bandini viene pagato quattrocento lire per un altro lavoro che riguarda la statua della Madonna del 

Quartiere: si tratta della realizzazione dello zoccolo in marmo su cui deve essere posata. Infine a settembre lo stesso 

scultore e diversi artigiani vengono pagati per il trasporto della statua che finalmente viene collocata nella chiesa del 

Quartiere (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). 
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per la quale lo scultore si era ispirato ai grandi modelli del Rinascimento fiorentino. 

 

1837 

Il 25 febbraio 1837 Challiot scrive a Toschi per ricapitolare le commissioni sovrane per quest'anno. A 

differenza dei due anni precedenti, questa volta Maria Luigia richiede due dipinti di soggetto profano, 

uno di storia antica, il Belisario cieco col fanciullo assegnato a Francesco Pescatori86, soggetto forse 

ancora debitore della cultura neoclassica e dell'esempio davidiano, e l'altro mitologico, Achille che 

piange sul corpo di Patroclo a Bernardino Riccardi87 e di nuovo due paesaggi, uno realizzato da 

Girolamo Magnani88 e l'altro da Donati89. Per il resto ancora quadri devozionali: una Natività chiesta a 

Tebaldi, un Cristo che chiama a sé i fanciulli dipinto da Luigi Vigotti, un Battesimo di Cristo di 

Bernardino Pollinari donato alla chiesa di Quarto90, un San Girolamo assegnato a Gaetano Signorini91. 
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 Pescatori presenta lo schizzo insieme ad altri pittori alla fine di marzo e infatti riceve il primo pagamento da 

centocinquanta lire il 12 aprile 1837 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1038; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 243; AAPr., Carteggio 1837, b. 24, n. 48). Qualche mese più tardi Toschi certifica che il pittore ha finito di 

abbozzare, “ed assai bene”, il dipinto e infatti a Pescatori viene corrisposta la seconda rata di pagamento (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1060; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Alla fine dell'autunno 

Toschi informa Challiot che Pescatori ha portato il quadro al punto stabilito per la terza rata e specifica: “In questa sua 

continuazione di lavoro egli mostra la medesima bravura e diligenza che fece conoscere sin da principio” (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Il pittore deve però aver rallentato i ritmi di lavoro, perché la consegna del quadro 

è testimoniata da Toschi e dalla registrazione dell'ultimo pagamento a metà marzo del 1838 (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 243). 

 Il Belisario, realizzato per la collezione di Maria Luigia e poi ereditato da Leopoldo d'Austria, è perduto ma ne resta una 

descrizione riportata da Copertini (“Belisario seduto sui gradini esterni di un tempio, cieco, in aspettazione di elemosina 

che un fanciullo chiede con esso”, Copertini, Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 162), che ci permette di immaginare 

una composizione tradizionale. 
87

 Riccardi è abbastanza solerte nel finire il suo dipinto. La prima rata, corrispondente alla consegna e approvazione dello 

schizzo, viene pagata il 15 aprile; la seconda, su sollecitazione di Toschi, viene pagata all'inizio di agosto. Dopo 

un'interruzione di qualche mese, le ultime due rate vengono corrisposte il 22 dicembre, dopo che Toschi ha certificato 

che ha concluso il dipinto “molto lodevolmente” (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1147; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 243). Anche questo quadro, per essere stato ereditato da Leopoldo d'Austria, è irrintracciabile. 
88

 I pagamenti a Girolamo Magnani sono tutti registrati dalla Casa Ducale: il primo è datato 12 aprile 1837, il secondo è di 

dicembre mentre gli ultimi due insieme sono stati corrisposti il 31 gennaio 1838 (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

243). Non si sa con certezza quale soggetto trattasse il dipinto e dove questo si trovi. 
89

 Donati consegna il suo quadro, una veduta della Rocca di Noceto per Maria Luigia, nel 1838. Non si sa se il quadro di 

Donati sia compreso fin dall'inizio nelle commissioni sovrane oppure no: il primo pagamento è infatti registrato solo a 

luglio e il terzo a novembre 1837 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1129; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 243). Infatti il suo nome è nell'elenco dei pittori “ritardatari” e le ultime due rate gli vengono corrisposte il 

29 aprile 1838 quando il quadro si trova già esposto al Palazzo del Giardino (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 1200; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). 
90

 A Bernardino Pollinari è Toschi l'11 febbraio 1837 a comunicare la nuova commissione per Maria Luigia di un quadro 

da seicento lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1008) ma solo all'inizio di marzo il Direttore è in grado 

di dare notizie più precise sul soggetto scelto, che è il Battesimo di Cristo, e sulle misure che devono essere più o meno 

quelle dei quadri di concorso (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1021). A queste informazioni di Toschi, 

Pollinari risponde chiedendo se, come l'altra volta, è necessario inviare lo schizzo della composizione e, nel caso non 

fosse indispensabile, se può avere subito la prima rata di pagamento. Sul soggetto aggiunge: “L'argomento è di qualche 

impegno per la parte accademica massime nel paese dei pregiudizj quale si è la nostra Piacenza, resti sicura la Sig.
ia
 V. 

Illma però, che nulla verrà da me omesso per condurlo al miglior fine possibile” (AAPr., Carteggio 1837, b. 24, n. 30). Il 

bozzetto, come sempre indispensabile, viene inviato dal pittore a Toschi il 23 marzo e approvato da Bombelles e Maria 

Luigia come attesta il primo pagamento da centocinquanta lire (AAPr., Carteggio 1837, b. 24, nn. 38, 48; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 243). Non ci sono molte altre notizie sull'esecuzione del quadro che evidentemente va un po' a 

rilento: il 9 febbraio 1838 Toschi è costretto a sollecitare Pollinari a finire il dipinto che però, stando ad una lettera del 

pittore (MGL, Archivio Toschi, Cont. 56/D, b. 36, n. 11) e ai pagamenti, viene consegnato solo alla fine di marzo (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Il dipinto, destinato alla chiesa di Quarto, in provincia di Piacenza, è oggi 

disperso. 
91

 Oltre a queste opere Negri riporta anche: Giuseppe Magnani, Una veduta di caccia; Antonio Gemmi, La via crucis; 

Giovanni Azzi, Una copia del San Girolamo di Correggio, Una veduta della Galleria dei quadri di Parma e un'altra 
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Si segnala poi la richiesta del primo dipinto per la cappella di San Ludovico, San Pietro e San Paolo, la 

cui realizzazione è affidata a Giovanni Gaibazzi92. 

 

Giovanni Tebaldi è il primo artista a cui viene comunicata da Toschi la commissione per Maria Luigia93, 

per un quadro rappresentante la Natività che ancora oggi si conserva nella chiesa di San Lazzaro a 

Parma (fig. 249). Il dipinto, di buona qualità anche se molto scurito, si segnala soprattutto per il lume 

notturno, proveniente dal Bambino e da una lampada, e per l'evidente ripresa correggesca, confermando 

da un lato gli orientamenti nazareni di Tebaldi e dall'altro il suo studio della pittura del Cinquecento. 

Il quadro di Luigi Vigotti, rappresentante La Benedizione dei fanciulli94 e ancora oggi esposto nella 

controfacciata della chiesa di San Prospero a Collecchio (fig. 250), è sicuramente la migliore prova del 

mediocre pittore. La scena, molto affollata di donne e bambini che si accalcano attorno alla figura del 

Cristo seduto al centro, è inserita in un ampio e luminoso paesaggio e mostra chiari gli influssi puristi 

appresi da Vigotti dalla contemporanea produzione di altri pittori più dotati e maturi come Francesco 

Scaramuzza, Enrico Bandini e Giovanni Gaibazzi. 

La commissione più prestigiosa di quest'anno è quella affidata Gaibazzi, che si trova ancora pensionato 

a Roma, per un'immagine dei Santi Pietro e Paolo destinata la cappella ducale di San Ludovico. 

È già l'inizio di luglio quando il pittore invia da Roma quattro schizzi tra cui scegliere quello definitivo 

per il dipinto95. Toschi li sottopone alla sovrana e a Bombelles che scelgono quello rappresentante “S. 

Pietro in piedi e S. Paolo a sedere”96. 

Il Direttore a questo punto scrive a Gaibazzi per mandargli lo schizzo prescelto e le duecento lire nuove 

della prima rata del prezzo97. Ne approfitta per dare dei suggerimenti sulle modifiche da apportare alla 

                                                                                                                                                 
veduta. In realtà dunque, tra i quadri che sono oggetto di ordinazione sovrana con la mediazione di Toschi, non 

compaiono questi dipinti commissionati a Gemmi e Azzi mentre è presente Antonio Donati con un paesaggio (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Inoltre il quadro che Negri attribuisce a Giuseppe Magnani è opera del giovane 

Girolamo, mentre l'altro ha ricevuto alcuni pagamenti per un disegno e due quadretti realizzati per la sovrana ma non 

frutto della serie di commissioni di cui ci occupiamo. 
92

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 181. 
93

 Il Direttore il 3 febbraio 1837 lo informa che la somma che gli sarà corrisposta è di ottocento lire e gli chiede una lista di 

soggetti tra cui scegliere (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1005). Non si conosce la risposta del pittore 

ma il tema scelto in ogni caso è quello della Natività e Tebaldi si mette subito al lavoro per lo schizzo, che viene 

approvato e pagato all'inizio di aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1147; Carteggio 1847, b. 24, n. 

48; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). La seconda rata viene corrisposta al pittore a luglio, la terza il 28 

settembre, mentre la consegna del quadro e il pagamento dell'ultimo quarto della somma pattuita si registrano alla fine di 

dicembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1071, 1107; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). 
94

 Il pittore inizia bene e infatti il suo schizzo viene subito approvato e pagato dalla Casa Ducale (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1038; Carteggio 1847, b. 24, n. 48; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Poi però 

Vigotti interrompe il lavoro a lungo e solo all'inizio del gennaio 1838 Toschi può chiedere a Challiot la seconda rata per 

lui, per aver abbozzato il quadro (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1147; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 243). Infatti nell'elenco, datato 20 gennaio 1838, in cui Challiot riepiloga i nomi dei pittori che devono 

ancora riscuotere delle somme per le commissioni dell'anno precedente, figura proprio Vigotti (insieme a Gaibazzi, 

Pescatori, Pollinari, Magnani e Donati) con due rate per un totale di trecento lire nuove (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 243). Queste ultime rate gli vengono corrisposte una alla metà di giugno e l'altra a settembre (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 243), quando Toschi comunica a Challiot che finalmente il quadro è stato finito e 

consegnato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1258). 
95

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1071. 
96

 Challiot, ricordando al Direttore la destinazione del quadro, gli chiede di scegliere le dimensioni più adatte e di 

comunicarle lui stesso al pittore (AAPr., Carteggio 1837, b. 24, n. 84). 
97

 ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243. 
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composizione: di porre San Pietro seduto e San Paolo in piedi; di lasciare qualche parte della prima 

figura nuda, come la spalla o il petto, per dare meno monotonia all'altra figura panneggiata; di non 

trascurare affatto lo studio del vero98. 

A maggio del 1838 Enrico Bandini, anche lui pensionato a Roma, testimonia a Toschi che il lavoro di 

Gaibazzi è quasi ultimato e che “v'è molto merito principalmente un bel far largo che per chiesa è 

necessario, stacco di toni, e trasparenza, buone pieghe e verità in generale” anche se per lui “manca 

nelle carni di quella tale finezza d'esecuzione che lei tanto ben sa, e che tanto bene sapeva Raffaello”99. 

Passa però un altro mese e mezzo prima che il pittore avvisi di aver spedito il dipinto dopo averlo 

esposto con discreto successo alla “sala del Popolo” e spieghi quali modifiche gli hanno impedito di 

mandarlo prima a Parma100. 

Il dipinto oggi si trova al Palazzo Vescovile di Parma (fig. 251), dove è confluito dopo la definitiva 

chiusura della chiesa di San Ludovico nel 1905. Attribuito a Scaramuzza da Santangelo101, è stato 

esposto alla mostra del 1974 dedicata al pittore di Sissa ma già nello stesso anno Godi lo riconduceva al 

Gaibazzi e come suo lo esponeva nella mostra di Colorno102. 

Dalla visione dell'opera appare subito evidente come Gaibazzi abbia seguito alla lettera i suggerimenti 

di Toschi: a destra si vede infatti San Pietro seduto con una spalla e una gamba scoperte, le chiavi 

appoggiate ad un ginocchio e il viso rivolto verso San Paolo, ritratto in piedi con la spada rivolta a terra, 

intento a leggere un libro; alle loro spalle è visibile una palma e un'ambientazione di carattere esotico. 

Evidente è il richiamo, nell'impostazione delle due figure, una stante e una seduta, al dipinto dello stesso 

soggetto di Guido Reni, che sino alla fine dell'Ottocento si trovava a Bologna nella collezione Sampieri 

e che oggi è conservato alla Pinacoteca di Brera, mentre non è da escludere che Gaibazzi abbia potuto 

tenere presente come riferimento anche il quadro neoraffaellesco di Hayez del 1825-27, rappresentante i 

Santi Giacomo e Filippo103. 

Oltre a questa forte componente classicista e accademica, si nota comunque anche un certo influsso 

“nazareno” nella semplificazione della scena, nell'ambientazione e nelle fisionomie dei due santi. 

Il dipinto di Gaetano Signorini, il San Girolamo della chiesa di San Quintino Martire a Gossolengo104, è 

una bella immagine a figura intera di San Girolamo nel deserto (fig. 252): il santo, colto nell'atto di 

scrivere sopra una tavoletta, accompagnato dagli attributi del leone, del teschio e della clessidra, mentre 

volge lo sguardo verso l'alto, è rappresentato con grande naturalismo, così come il paesaggio montuoso 

alle sue spalle, lasciando trasparire l'adesione di Signorini alla poetica purista ma anche lo studio attento 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 184. 
99

 MGL, Archivio Toschi, Cont. 52, fasc. 19. 
100

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 196. Passa poi altro tempo ancora prima che gli vengano pagate le ultime due rate, il 

10 luglio 1838 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1228; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). 
101

 Inventario degli oggetti d'arte d'Italia cit., p. 165. 
102

 Mecenatismo e collezionismo pubblico cit., p. 11. 
103

 F. Mazzocca, Francesco Hayez. Catalogo ragionato, Milano, Motta, 1994, p. 66. 
104

 Signorini presenta in aprile lo schizzo, molto apprezzato dalla Casa Ducale che gli corrisponde la prima rata delle 

cinquecento lire accordategli per il quadro (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). La seconda rata sappiamo che 

gli viene pagata a fine luglio, in seguito al certificato di Toschi che assicura come l'abbozzo sia stato terminato (AAPr., 

Memorie della Direzione delle Gallerie e Scuole 1820-1841, b. 279, n. 1065). 
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del classicismo seicentesco. 

 

IL RITRATTO DI MARIA LUIGIA DI BORGHESI 

Sempre nel 1837 viene commissionato anche il famoso Ritratto di Maria Luigia a Giambattista 

Borghesi (fig. 253), altro dipinto caratterizzato da una gestazione lunga e complicata105. 

È infatti ormai la metà di ottobre del 1839 quando Toschi comunica che il pittore ha terminato il quadro 

“in modo veramente lodevole per la maestria e l'effetto che egli vi ha saputo mettere” e chiede che sia 

esposto alla vista della sovrana in un ambiente ampio date le sue grandi dimensioni106. 

Il ritratto resta la più nota effigie della duchessa, avendone Borghesi saputo cogliere mirabilmente alcuni 

aspetti della personalità, oltre che dell'attività di governo, ed essendo riuscito a coniugare naturalezza e 

perfezione compositiva. 

La sovrana si fa rappresentare in tutta la sua regalità seduta sul trono, vestita di un abito chiarissimo 

molto sfarzoso, con l'ampio mantello blu decorato da ricami d'oro, con le insegne ducali e dell'Ordine 

Costantiniano di San Giorgio appuntate sul petto e riproposte anche sullo sfondo. Questo, insieme agli 

ampi tendaggi, al trono, al cuscino e al tappeto damascato, tutti declinati sui toni del rosso, mette 

fortemente in risalto l'abito della duchessa, la sua carnagione diafana e la brillantezza dei gioielli. 

Sul tavolo accanto a lei la corona è posata su una serie di fogli che mostrano alcuni dei più importanti 

progetti di opere pubbliche realizzate durante il suo ducato, tra cui sono riconoscibili solamente il Teatro 

ducale di Bettoli e il ponte sul Taro di Cocconcelli, che come abbiamo visto sono le due opere a cui la 

corte attribuisce maggior significato simbolico e politico. 

A stemperare l'ufficialità e la ieraticità del ritratto, il pittore pone sul tavolo anche un vaso di fiori recisi, 

grande passione della duchessa, e le fa girare il volto dall'espressione dolcissima fuori campo, verso 

sinistra. 

Borghesi riesce così a cogliere entrambe le anime di Maria Luigia, quella reale legata al rango di figlia 
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 Ciò in realtà si capisce dai pagamenti perché il ritratto non è presente nell'elenco ufficiale delle commissioni per il 1837. 

In maggio è Toschi ad informare Challiot che Borghesi sarebbe pronto per iniziare il ritratto ma aspetta il pagamento 

delle trecento lire che gli sono state promesse come anticipo per acquistare la tela, i telai e i colori (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1051). E infatti la rata gli viene pagata subito dalla Casa Ducale (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 243). A dicembre il Direttore chiede un altro anticipo di cento lire per Borghesi che ha finito tutti gli studi 

preparatori per il dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1140). Bombelles fa sapere attraverso Challiot 

di essere disposto, vista “la delicatezza del Sig Professore Borghesi”, a concedergli un altro pagamento da trecento lire, 

inteso come “stimolo maggiore a sollecitare il compimento del lavoro affidatogli” (AAPr., Carteggio 1837, b. 24, n. 152; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 243). Di nuovo dopo sei mesi Toschi chiede un acconto di centocinquanta o 

duecento lire per Borghesi il cui quadro è a buon punto “e mostra di dover riuscire in modo assai soddisfacente e degno 

dell'alto soggetto” (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1226) e anche questa volta la Casa Ducale 

acconsente a corrispondere la rata al pittore (AAPr., Carteggio 1838, b. 25, n. 58; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

256). A questo punto però si determina un lungo intervallo nel lavoro, probabilmente dovuto alla malattia nervosa del 

pittore. Infatti Toschi scrive a Challiot per chiedergli un'ulteriore pagamento per Borghesi, il 25 maggio 1839 (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1398), quasi un anno dopo l'ultimo acconto, assicurando che il ritratto è ormai 

“avanzatissimo”, e come sempre le duecento lire vengono corrisposte immediatamente (AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 

67; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). 
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 Challiot chiede a Toschi di far trasportare il ritratto nel salone da ballo del Palazzo Ducale così che Bombelles e Maria 

Luigia possano vederlo (AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 123): la soddisfazione della sovrana è tale che al Borghesi, 

oltre all'ultima rata dovutagli, viene elargita un'ulteriore gratificazione di trecento lire nuove (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 268). 
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dell'Imperatore d'Austria, duchessa di Parma Piacenza e Guastalla, e quella borghese amante di una vita 

familiare appartata, e a fornire una rappresentazione perfetta del suo “buon governo”. 

Il modello è quello dei ritratti ufficiali settecenteschi francesi e imperiali, come i ritratti realizzati da 

Giovanni Battista Lampi per Giuseppe II d'Austria o Caterina II di Russa107, e dei ritratti dinastici della 

Restaurazione, come il ritratto di Carlo X di François Gérard, quello di Luigi I di Baviera di Joseph Karl 

Stieler e i diversi ritratti del padre e del fratello di Maria Luigia, Francesco I e Ferdinando I108, realizzati 

da Friedrich von Amerling (1832), Ferdinand Georg Waldmüller (1835), Giuseppe Molteni (1836) e 

Leopold Kupelwieser (1837)109, nonché al ritratto di Metternich dipinto da Johann Nepomuk Ender nel 

1835. Maria Luigia era già stata ritratta in un dipinto ufficiale di questo tipo da Gérard ai tempi in cui 

era ancora Imperatrice dei francesi ma tale ritratto, non potendo essere portato a Parma perché pieno di 

riferimenti iconografici all'impero francese e a Napoleone, era stato trasferito per volontà del padre della 

duchessa a Vienna, dove infatti ancora oggi si conserva al Kunsthistoriches Museum. 

È quindi la necessità di un ritratto “di stato” a spingere la corte a richiedere questo dipinto a Borghesi, 

scelto perché artista ancora legato, anche a queste date, alla pittura neoclassica del periodo imperiale e 

che infatti inserisce nel ritratto evidenti riferimenti alla pittura francese dell'inizio del secolo, a Prud'hon 

e Girodet da cui riprende “una sostanza luministica alonata e fluorescente”110, e a Gérard da cui deriva la 

monumentalità dell'impianto compositivo111. 

Alla morte della duchessa il ritratto resta nel palazzo ducale e da lì viene poi trasferito nella Galleria 

dove tutt'oggi si trova conservato ed esposto nel salone principale112, accanto all'effige marmorea di 

Maria Luigia, realizzata da Canova. 

 

1838 

Per il 1838 le commissioni sono testimoniate da alcune lettere di Bombelles113 e Challiot114 e dal solito 

elenco riportato da Negri115. Anche in questo caso vengono richieste alcune vedute, ad Ermogene 
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 F. Mazzocca, Giovanni Battista Lampi e l'idea del ritratto tra antico regime e Restaurazione, in Id., L'ideale classico. 

Arte in Italia tra Neoclassicismo e Romanticismo, Vicenza, Neri Pozza, 2002, pp. 11-57. 
108

 Il ritratto dell'imperatore Ferdinando I dipinto da Francesco Hayez è posteriore a quello di Maria Luigia, essendo datato 

1840. Si veda Il Veneto e l'Austria. Vita e cultura artistica nelle città venete 1814-1866, a cura di S. Marinelli, G. 

Mazzariol e F. Mazzocca, Catalogo della Mostra, Verona 1989, Milano, Electa, 1989, pp. 108-110. 
109

 Per questa serie di ritratti imperiali si rimanda a: Kaisertum Österreich 1804-1848, a cura di G. Mraz, Catalogo della 

Mostra, Schallaburg 1996, Bad Voslau, Niederosterreichischen Lansesmuseums, 1996. 
110

 Martinelli Braglia, La pittura dell'Ottocento in Emilia Romagna cit., vol. I, p. 245. 
111

 Da una lettera pubblicata da Cirillo nel 1992 (G. Cirillo, Scheda 71, in Maria Luigia donna e sovrana Una corte europea 

a Parma, 1815-1847. Catalogo, Catalogo della Mostra, Colorno 1992, Parma, Guanda, 1992, p. 20) sappiamo che il 

maggiordomo di Maria Luigia indica a Toschi e a Borghesi che la testa della duchessa per il ritratto deve essere copiata 

da un quadro di Gérard, probabilmente il ritratto a mezzo busto oggi conservato al Louvre che infatti presenta il volto 

della duchessa girato nella stessa direzione e con la medesima espressione. 
112

 L. Fornari Schianchi, Scheda 954, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento, a cura 

di L. Fornari Schianchi, Milano, Franco Maria Ricci, 2001, pp. 67-69. 
113

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 188. 
114

 Il primo marzo Challiot scrive a Toschi per informarlo che Maria Luigia ha approvato i dieci soggetti che le sono stati 

proposti e per sollecitare la presentazione degli schizzi (a parte quello del pittore di Piacenza). 
115

 Negri, Elenco di tutti i quadri cit., pp. 165-166. Negri nel suo elenco sbaglia il soggetto del dipinto di Donati (La rocca 

di Noceto) e non cita i quadri di Viglioli, Riccò e Gemmi. In più inserisce alcuni dipinti realizzati da Carlo Martini, 

Campana, Bissoli, Alinovi e Giacomo Giacopelli che non sono presenti nell'elenco di Bombelles. 
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Tarchioni quella dell'Arco dei Pantani a Roma116 e a Donati quella del Castello di Villafranca; inoltre 

viene commissionata una scena di genere di carattere edificante, L'opera di misericordia Dare da 

mangiare agli affamati, a Francesco Scaramuzza, mentre a Giocondo Viglioli viene affidata la 

realizzazione di un Crocifisso per la cappella ducale di San Ludovico. Per il resto solo altri dipinti di 

soggetto sacro: una scena rappresentante Dalida che taglia i capelli a Sansone di Francesco Pescatori, 

un San Sebastiano assegnato a Bernardino Riccardi117, un Davide di Luigi Vigotti118, un San Giovanni 

Evangelista di Gaetano Colombini, un San Giovanni Battista dipinto da Giovanni Riccò e La via Crucis 

di Antonio Gemmi, per la chiesa di San Vincenzo a Piacenza119. 
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 Tarchioni viene informato da Toschi della commissione sovrana mentre si trova a Roma per concludere il suo soggiorno 

di studio. Nella lettera il Direttore gli comunica di essere stato scelto per eseguire un quadro da trecento lire e lo invita 

ad individuare un soggetto tratto dal vero e a mandargli anche via lettera uno schizzo da presentare a Maria Luigia 

(AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1177). I tre schizzi mandati da Tarchioni alla fine di marzo riguardano 

rispettivamente uno San Giorgio in Velabro, cioè l'Arco di Giano, un altro una parte del foro di Nerva detta l'Arco dei 

Pantani e il terzo una veduta del Campidoglio (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 190). Sappiamo che dei tre viene 

prescelto l'Arco dei Pantani (G. Cirillo, Scheda 103, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 29) ma si hanno comunque 

pochissime notizie dell'esecuzione del dipinto. Lo schizzo viene pagato all'inizio di aprile mentre il 5 ottobre sono 

registrate tutte le altre rate pagate in uno stesso momento alla consegna del quadro (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, 

b. 256). Due giorni prima infatti Toschi aveva scritto a Challiot per dire che il dipinto era arrivato da Roma e per 

chiedere gli ultimi pagamenti per Tarchioni (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1280). Passato in eredità a 

Leopoldo d'Austria, il dipinto è disperso. 
117

 Riccardi si mette presto a lavorare al suo quadro rappresentante San Sebastiano: infatti già il 15 marzo Toschi certifica 

che il suo schizzo è stato approvato da Maria Luigia e gli viene pagata la prima rata (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 256). La notizia dell'abbozzo viene invece data dal Direttore a luglio e alla fine del mese al pittore viene 

corrisposta la seconda rata da centoventicinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1245; AAPr., 

Carteggio 1838, b. 25, n. 79; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256), mentre all'inizio di novembre il dipinto è 

quasi terminato e Riccardi riceve il terzo pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1302; AAPr., 

Carteggio 1838, b. 25, n. 124; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). Il pittore viene poi inserito nella lista dei 

pittori che non hanno consegnato in tempo il quadro e non hanno ricevuto tutti i pagamenti (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 256): l'ultima rata infatti viene richiesta per lui da Toschi e corrisposta da Challiot a metà febbraio del 

1839 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1351; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 23). 

 Destinato alla collezione privata di Maria Luigia e passato in eredità a Leopoldo d'Austria, il dipinto è oggi 

irrintracciabile. Si conserva la recensione fattane sulla “Gazzetta di Parma” del 1 maggio 1839, n. 35: “mezza figura, 

grande come il vero. È questo uno studio del nudo che fa moltissimo onore a codesto giovane, ed attesta il suo rapido 

progredire”. 
118

 Vigotti nel realizzare e consegnare il suo Davide è sicuramente più solerte rispetto all'anno precedente. Si è già detto 

infatti, che la Benedizione dei fanciulli è stato consegnato con forte ritardo il 25 agosto 1838. Nel frattempo però il 

pittore si è messo all'opera con la nuova commissione. Lo schizzo viene presentato e pagato presto, il 18 marzo (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 256); a luglio è pronto l'abbozzo del quadro ma Challiot, su ordine di Bombelles, si 

rifiuta di pagare la seconda rata a Vigotti finché non avrà consegnato il quadro commissionatogli l'anno prima (AAPr., 

Carteggio 1838, b. 25, n. 64). È lo stesso pittore a comunicare di aver finito il quadro e a chiedere di poter avere la 

seconda rata per il Davide, essendo in gravi difficoltà economiche, rata che è rimasta registrata dalla Casa Ducale con la 

data del 13 agosto (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256) mentre le ultime due gli vengono corrisposte nel giro di 

poche settimane a metà settembre (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). Anche quest'opera, essendo confluita 

nelle collezioni ducali, è perduta. 
119

 Questa commissione è abbastanza complicata da ricostruire, perché nella lettera di febbraio di Bombelles, non è 

specificato il nome dell'artista e si lascia a Toschi la decisione in merito. A tal proposito il Direttore dell'Accademia 

scrive al pittore piacentino Carlo Viganoni per sapere da lui a quale dei giovani pittori di Piacenza si possa affidare 

l'esecuzione di un quadro per Maria Luigia, tenendo presente che questa commissione deve essere data ad un pittore che 

ha necessità di guadagnare e dà motivo di buone speranze (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1171). A 

questa richiesta Viganoni risponde che il giovane secondo lui più adatto per tale incarico è Paolo Bozzini e aggiunge: 

“avrei caro, per solo amor di Arte che il Soggetto che li verrà commesso fosse pittorico, vo' dire nel quale potesse far 

mostra de' suoi studi accademici, poich'Ella sa meglio di me esser questa, nella Pittura, la parte esenziale” (AAPr., 

Carteggio 1838, b. 25, n. 106). Tuttavia non sembra che Toschi abbia accolto il suggerimento del collega: l'unico pittore 

piacentino che compare tra quelli pagati nella Cassetta Particolare del 1838 è infatti, il solito Antonio Gemmi che riceve 

le prime due rate per un quadro da seicento lire il 24 ottobre e compare nella lista datata 20 gennaio 1839 in cui sono 

ricordati i nomi dei pittori a cui mancano da ritirare alcune rate, non avendo ancora finito i loro quadri (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 256). Si potrebbe pensare che il dipinto commissionato a Gemmi sia quello che Negri (Negri, 

Elenco dei quadri cit., p. 165) cita come una delle ordinazioni del 1837, mentre non è registrato alcun pagamento al 
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Scaramuzza viene incaricato di eseguire il primo quadro rappresentante un'opera di misericordia120, 

Dare da mangiare agli affamati o La carità, dipinto che Toschi dice essere “riuscito in modo da 

meritare i più distinti encomii, e [che] può senza dubbio mettersi a pari delle migliori produzioni di 

questo valente artista”. 

Il quadro, esposto da Scaramuzza a Brera nel 1838 insieme a una mezza figura rappresentante La 

Melanconia, di proprietà di Giorgio Pascal di Parma, a un dipinto sul tema dantesco de Gli ultimi 

momenti del Conte Ugolino e a un altro raffigurante Le furie di Saulle contro David, con figure al 

naturale121, è poi confluito nelle collezioni di Leopoldo d'Austria e ora è disperso. 

Ne rimane solo una riproduzione in litografia (fig. 254), ad opera di Luigi Vigotti, contenuta nel 

volumetto del 1842 firmato da Carlo Malaspina122. Da questa si può ricostruire la composizione della 

scena con una donna cieca e un bambino affamati, seduti per strada di fronte ad un portone, ed un 

giovane ben vestito che dona loro un pezzo di pane. Una scena dunque di forte impatto emotivo, ben 

orchestrata dal punto di vista compositivo ma soprattutto da quello espressivo, che si allinea ad altri 

dipinti contemporanei di analogo soggetto, scene di genere e di miseria come quelle esposte a Brera in 

questi anni da Giuseppe Molteni123 e quelle realizzate dai contemporanei pittori austriaci biedermeier, 

Josef Danhauser, Ferdinand Georg Waldmüller, Peter Fendi, Johann Matthias Ranftl e Friedrich von 

                                                                                                                                                 
pittore piacentino nella Cassetta Particolare di quell'anno. Si tratta della Via crucis realizzata per la chiesa di San 

Vincenzo a Piacenza, oggi irrintracciabile. 
120

 Toschi trasmette a Challiot lo schizzo fatto dal pittore il 5 marzo e dopo la necessaria approvazione, a Scaramuzza viene 

pagata la prima rata da duecento lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1176; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 256). Il pittore impiega alcuni mesi ad abbozzare il quadro ma è poi molto rapido nel finirlo: a luglio 

infatti gli viene corrisposta la seconda rata e il primo agosto le ultime due (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 1245; AAPr., Carteggio 1838, b. 25, nn. 79, 82; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). Nell'informare Challiot 

della conclusione del quadro, Toschi chiede che a Scaramuzza siano pagate le ultime due rate anche prima della 

consegna, nella speranza che non gli verrà negato il permesso di portare il dipinto all'esposizione di Milano (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1252), permesso ovviamente subito concesso dalla duchessa (AAPr., Carteggio 

1838, b. 25, n. 82). 
121

 Esposizione delle opere degli artisti e dei dilettanti nelle gallerie dell'I. R. Accademia delle Belle Arti per l'anno 1838, 

allegato a Atti della Cesarea Regia Accademia delle Belle Arti di Milano: discorsi letti nella grande aula del Regio 

Cesareo Palazzo delle Scienze e delle Arti in Milano, Milano, 1838, p. 43. 

 La “Gazzetta di Parma” del 1 maggio 1839, n. 35, riporta così: “Già fu esposto il settembre scorso in Brera, ed ebbe il 

vanto di molte lodi, fra le quali è notevole quella d'essere stato scelto, fra alcune centinaja, con uno d'Amerling, uno di 

Hayez e due o tre altri ad abbellire la Strenna del Canadelli. Così tutti lo guardano con somma compiacenza ed 

ammirazione”. Si tratta con ogni probabilità di Quindici giorni in Milano delle LL. MM. II. RR.: Strenna per l'anno 

1839, a cura di G. Cremonesi, Milano, Canadelli, 1839. 
122

 Opere di Belle Arti eseguite per Commissione di S.M. Maria Luigia rappresentate in litografia a contorni con 

illustrazioni a lei dedicate, Parma, Litografia di Luigi Vigotti, Stamperia Donati, 1842. 
123

 È del 1837 la presentazione all'esposizione di Brera del celebre Spazzacamino assiderato dal freddo, destinato al 

Ministro degli Interni austriaco Kolowrat, il cui successo, avvallato da critici come Pietro Estense Selvatico e Giuseppe 

Sacchi, consacra la pittura di genere di Molteni come una seconda svolta romantica, che attribuisce alla rappresentazione 

di personaggi e temi legati all'esperienza quotidiana la serietà e solennità della pittura di storia. 

 Negli anni '40 Molteni produce tutta una serie di dipinti afferenti a questo genere, talvolta di denuncia, altre 

semplicemente di costume: la Confessione (1838), La schiava dell'Harem (1839), la Comunione (1841), la Fausta 

novella (1842), Un soccorso ad un rovescio di fortuna (1844), La derelitta (1845), la Venditrice di viole (1847), Giovane 

mendicante (1850), Bambina mendica (1853). 

 A proposito si veda: F. Mazzocca, La pittura dell'Ottocento in Lombardia, in La pittura in Italia. L'Ottocento cit., vol. I, 

pp. 121-123; Id., Il ritrattista mondano e il pittore della vita del popolo, P. Sagramora Rivolta, Giuseppe Molteni il 

“Matador” delle esposizioni braidensi, entrambi in Giuseppe Molteni (1800-1867) e il ritratto nella Milano romantica, 

a cura di F. Mazzocca, L. M. Galli Michero e P. Sagramora Rivolta, Milano 2000-2001, Milano, Skira, 2000, pp. 19-35, 

37-43. 
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Amerling124, che recuperano la tradizione della pittura olandese del Seicento o declinano il 

Neoclassicismo della formazione verso la storia “nazionale” e i soggetti tratti dalla realtà e dalla vita 

quotidiana. 

La scelta di affidare a Scaramuzza un soggetto di questo tipo dimostra dunque l'apertura della corte 

parmense alla pittura di genere, la cui legittimazione diviene uno dei temi più importanti del dibattito 

contemporaneo125. 

L'opera di Giocondo Viglioli, un Crocifisso (fig. 255) per la cappella di San Ludovico, viene realizzata 

durante il pensionato a Roma dell'artista126. 

Nonostante Toschi gli abbia consigliato di inserire nel quadro anche la figura della Vergine ai piedi 

della Croce, il pittore riduce la composizione al solo Cristo in croce. L'estrema semplicità compositiva e 

l'espediente di mettere in risalto il corpo nudo del Cristo illuminandolo, mentre la lontana Gerusalemme 

sullo sfondo resta in penombra, oltre ad essere ripresi dal modello del Crocifisso di Guido Reni oggi alla 

Galleria Estense di Modena, sono improntati ad uno stile purista che evidentemente il pittore ha avuto 

modo di apprendere a Roma e ad un'emotività severa e quasi raggelata. 

Del Sansone e Dalila di Pescatori127, opera passata nelle collezioni della duchessa ed ereditata alla sua 

                                            
124

 Vienna in the Biedermeier era: 1815-1848, ed. by R. Waissenberger, New York, Rizzoli, 1986, pp.161-189; G. 

Himmelheber, Kunst des Biedermeier 1815-1835: Architektur, Musik, Dichtung und Mode, Munich, Prestel, 1988, ed. 

inglese Biedermeier 1815-1835: Architecture, Painting, Sculpture, Decorative Arts, Fashion, Munich, Prestel, 1989, pp. 

27-34; Wiener Biedermeier. Malerei zwischen Wiener Kongreß und Revolution, Munich, Prestel, 1993. 
125

 Per esempio a Venezia, dopo l'esposizione della Partenza dei pescatori dell'Adriatico di Léopold Robert nel 1834 e la 

conseguente polemica scatenata dall'attribuzione ai temi quotidiani e alla rappresentazione del popolo, di un'importanza 

pari a quella attribuita alla pittura di storia, sarà soprattutto Pietro Estense Selvatico negli anni '40 a sostenere la 

legittimità in quanto “bello morale” della pittura di genere, arrivando a promuovere come tema del concorso di pittura 

del 1851 proprio Dare da mangiare agli affamati, lo stesso soggetto dipinto da Scaramuzza per Maria Luigia. Sulla 

pittura di genere veneziana si veda: F. Mazzocca, Arti e politica nel Veneto asburgico, in Il Veneto e l'Austria cit., pp. 69-

70; Id., Léopold Robert a Venezia, in Mazzocca, L'ideale classico cit., pp. 467-479. 

 Sullo sviluppo della pittura di genere in Italia negli anni '30 del XIX secolo, “non più garbato ornamento di una vita 

trascorsa tra le rassicuranti pareti di casa, bensì strumento culturale nobilitato da precise finalità edificanti cui essa 

poteva persuadere più facilmente che non il quadro di storia, toccando le corde dell'emozione”, si veda anche: S. 

Bietoletti, La pittura di genere, in L'Ottocento in Italia. Le arti sorelle. Il Romanticismo cit., pp. 91-101. 
126

 È l'8 marzo 1838 quando Toschi comunica a Viglioli che si trova a Roma, che è stato scelto per una commissione ducale 

riguardante un dipinto da porre nella cappella ducale. Si tratta del Crocifisso destinato all'altare posto di fronte a quello 

per cui è stato commissionato a Gaibazzi il quadro con i Santi Pietro e Paolo. Le dimensioni devono quindi essere le 

stesse, mentre il prezzo è fissato a settecento lire nuove, il che obbligherebbe il pittore a dipingere la sola figura del 

Cristo ma Toschi gli suggerisce di collocare ai piedi della croce la Vergine. Lo invita infine a mandare uno schizzo il 

prima possibile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1178). Il pittore però, ringraziando per la commissione, 

fa presente al Direttore che la somma pattuita non gli permette di dipingere due figure ma solo il Crocefisso e che solo 

nel caso la corte decidesse di concedergli una gratificazione acconsentirebbe a inserire anche la seconda figura. In ogni 

caso invia a Parma due schizzi, uno con e uno senza la Vergine (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 189). Due mesi 

dopo viene scelto lo schizzo che Toschi trasmette a Challiot e che viene approvato da Maria Luigia, così che a Viglioli 

viene corrisposta la prima rata di pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1206; AAPr., Carteggio 

1838, b. 25, n. 48; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). La seconda rata gli viene pagata all'inizio di luglio, 

mentre il 20 agosto il fratello del pittore, Giuseppe Viglioli, scrive a Toschi per informarlo che sta per mandare da Roma 

sia il saggio dovuto all'Accademia che il quadro per Maria Luigia ma che per farlo gli servirebbero i soldi della terza rata 

(AAPr., Carteggio 1838, b. 25, n. 89). Toschi però non si attiva minimamente per Viglioli, se non ad ottobre quando 

arriva il quadro e chiede gli ultimi pagamenti per poterglieli mandare a Roma (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 1280). Le due ultime rate sono infatti registrate dalla Casa Ducale con la data del 5 ottobre 1838 (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 256). 

 Il quadro, che è stato esposto alla mostra del 1974 (Mecenatismo e collezionismo pubblico cit., p. 9) è conservato in 

Galleria Nazionale (N. Moretti, Scheda 989, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il 

Novecento cit., pp. 99-100), da quando nel 1866 vi era stato portato per decreto di Vittorio Emanuele II. 
127

 Il pittore consegna lo schizzo a fine maggio quando infatti gli viene corrisposta la prima rata di pagamento (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1214; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256), mentre la seconda, 
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morte da Leopoldo d'Austria ed oggi perduta, si conserva solamente il bozzetto preparatorio (fig. 256) in 

Galleria Nazionale128, grazie al quale si può ricostruire la composizione del quadro. 

La piccola tavola rappresenta Sansone e Dalila sotto la tenda: lui, coperto solo da un manto rosso, è 

addormentato sulla pelle del leone mentre lei, abbigliata all'orientale, è intenta a farsi consegnare le 

forbici da un soldato sbucato da un'apertura, per tagliargli le chiome; sullo sfondo sono visibili altre 

tende del campo. 

Notevole appare anche nelle piccole dimensioni la qualità esecutiva del dipinto, la naturalezza delle 

figure, con ogni probabilità studiate dal vero, e la rievocazione filologica dell'ambiente e dei costumi. 

Evidenti sono i riferimenti ad opere “classiche” del Cinque e Seicento ma anche alla moda tutta 

romantica dei dipinti di ambientazione orientale. 

La stesura, essendo questo un bozzetto, è molto rapida, la pennellata larga e il colore molto diluito: ciò 

conferisce all'opera una certa vivacità e leggerezza, probabilmente perdute poi nella precisione della 

realizzazione definitiva. 

L'opera finita viene esposta al palazzo del giardino e ottiene un discreto favore, venendo recensita sulla 

Gazzetta di Parma: “Eseguì un bel quadrotto (commissione sovrana) rappresentante Dalila che sta per 

recidere i capelli a Sansone: figura poco al di sotto del vero. Il merito del comporre, dell'espressione, e 

del dipingere scorgesi ugualmente ad un buon grado in questo lavoro”129. 

Il San Giovanni Battista nel deserto commissionato a Giovanni Riccò130 è quello donato da Maria 

Luigia alla chiesa di Lemignano (fig. 257)131, che Negri inserisce erroneamente nell'elenco del 1839, 

ancora oggi conservato nella controfacciata a destra. Molto ben riuscito132, si può considerare una delle 

migliori prove di Riccò che unisce l'imprescindibile modello raffaellesco per la posa del Santo seduto su 

una roccia in un paesaggio che si apre sulla destra e un vago ascendente neoseicentesco nel forte 

contrasto chiaroscurale con la figura illuminata da una luce calda che emerge dal fondo più scuro, 

mentre nel volto di Giovanni, ripreso dal vero e caratterizzato da un'espressione intensamente patetica, 

                                                                                                                                                 
corrispondente all'abbozzo del quadro, è di luglio (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1242; AAPr., 

Carteggio 1838, b. 25, n. 67; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). Il terzo pagamento viene chiesto da Toschi e 

corrisposto il 3 dicembre 1838 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1311; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 256) mentre dell'ultimo non è rimasta la registrazione ma solo la comunicazione del Direttore della 

conclusione del quadro, il 25 gennaio 1839 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1338). 
128

 Vi si trova dal 2000, in seguito a dono dei discendenti del pittore: A. Musiari, Scheda 1012, in Galleria Nazionale di 

Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 115-116. 
129

 “Gazzetta di Parma”, 1 maggio 1839, n. 35. 
130

 Il quadro viene iniziato subito dal pittore che a metà marzo presenta lo schizzo e, dopo l'approvazione sovrana, riceve il 

primo pagamento di cento lire (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256), mentre a luglio, dopo che Toschi ha 

comunicato a Challiot che il quadro è abbozzato, gli viene corrisposta la seconda rata (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 1232; AAPr., Carteggio 1838, b. 25, n. 59; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). A questo punto 

però i tempi del pittore si allungano un po'. Infatti è già dicembre quando Toschi chiede per lui il terzo pagamento che gli 

viene subito versato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1313; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

256). Riccò viene quindi inserito nella lista dei pittori che non hanno consegnato il quadro entro il tempo stabilito ma 

non passa molto tempo per arrivare alla conclusione dell'opera: Toschi ne dà comunicazione a Challiot il 12 febbraio 

1839 così che al pittore possa essere corrisposto l'ultimo pagamento, per completare le quattrocento lire del prezzo 

stabilito (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1351; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 23). 
131

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167). 
132

 Nella recensione della “Gazzetta di Parma” del 1 maggio 1839, n. 35, si avverte: “Ove si pensi esser questo il primo 

nudo ch'egli eseguisce ad olio, come ci si dice, si avrà gran ragione di ripromettersi in lui un artista distinto”. 
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si scorgono segni dello stile purista che ormai si va affermando a Parma. 

Decisamente inferiore per qualità e per sentimento, appare il San Giovanni Evangelista commissionato a 

Colombini133, ancora conservato nella chiesa di San Martino ad Altoè (fig. 258), che ritrae il santo a 

mezza figura accompagnato dall'aquila e si caratterizza per l'espressione sdolcinata e poco convincente. 

Anche Antonio Donati rientra nelle commissioni sovrane con una veduta del Castello di Villafranca, 

frutto di un viaggio sui monti e quindi ripresa dal vero134. L'acquerello di identico soggetto conservato al 

Museo Glauco Lombardi si può riconoscere come il bozzetto presentato da Donati a Maria Luigia (fig. 

259), mentre il dipinto ad olio è purtroppo disperso. La veduta, un tempo attribuita a Salvatore 

Balzari135, effettivamente mostra dei caratteri di precisione ottica e di limpidezza che ricordano le opere 

del paesaggista colornese, mentre molto evidenti sono anche i riferimenti alle opere di Boccaccio e 

soprattutto di Alinovi. 

 

1839 

Per quanto riguarda le commissioni del 1839, è come sempre Bombelles a comunicare a Toschi, con una 

lettera del 28 gennaio, gli artisti scelti136. Purtroppo non si sono invece conservate lettere concernenti la 

scelta dei soggetti da parte dei pittori e di Toschi ma da una lettera di Challiot sappiamo che il 14 

febbraio i nove soggetti sono stati tutti approvati da Maria Luigia e che resta da scegliere il decimo 

artista a cui affidare l'ultima commissione137: si tratta di Giocondo Viglioli a cui poi Bombelles chiede 

di proporre il soggetto che vorrebbe trattare138. 

A Scaramuzza viene assegnata un'altra scena di genere, Dare da bere agli assetati, mentre a Magnani, 

Giuseppe Drugman, Van Meiraghe e Alinovi vengono richieste delle vedute della città e del contado, 

rispettivamente raffiguranti I rampari di S. Barnaba, Il palazzo del Giardino visto da fuori porta S. 

Barnaba139, La chiesa del Quartiere140 e Il castello di Bardi141. 

                                            
133

 Dopo il ritardo nella consegna della sua prima commissione sovrana, Colombini questa volta si dimostra molto sollecito 

nell'eseguire il suo quadro. Come certifica Toschi, alla metà di marzo lo schizzo per il dipinto è stato presentato e 

approvato e al pittore viene pagata la prima parte delle trecento lire che gli spettano (ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 256). Il secondo pagamento, e quindi l'abbozzo del quadro, sono testimoniati e datati all'inizio di luglio 

(AAPr., Carteggio 1838, b. 25, n. 64; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). A questo punto Colombini porta a 

termine velocemente il dipinto: all'inizio di settembre Toschi chiede la terza rata che gli viene subito corrisposta e un 

mese dopo lo stesso accade con l'ultima parte del pagamento (AAPr., Carteggio 1838, b. 25, nn. 98, 107; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 256). 
134

 Anche questa volta il pittore non si mette all'opera con molta sollecitudine. È già il 9 novembre 1838 quando Toschi 

trasmette lo schizzo a Challiot perché sia approvato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1303) e a Donati 

viene pagata la prima rata da settantacinque lire (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256; AAPr., Carteggio 1838, b. 

25, n. 128). Questo è purtroppo l'unico pagamento registrato nella Cassetta Particolare per Donati; resta un unico 

documento in cui è inserito nell'elenco dei pittori che non hanno consegnato il quadro nel 1838 e che quindi hanno 

ancora delle rate da riscuotere (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 256). Sappiamo dalle lettere di Toschi che la terza 

rata viene richiesta a fine luglio e la quarta, in conseguenza della conclusione del dipinto, il 27 ottobre 1839 (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1435, 1479). 
135

 Un tempo attribuito a Salvatore Balzari, l'acquerello è dato a Donati da Pellegri (M. Pellegri, Il museo Glauco Lombardi, 

Parma, Battei, 1984, p. 193). 
136

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 201. 
137

 AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 21. 
138

 AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 25. 
139

 Il 1839 è il primo anno in cui compare Giuseppe Drugman, da poco rientrato dal pensionato artistico a Roma, tra i pittori 

regolarmente commissionati da Maria Luigia. Gli viene ordinata una Veduta del palazzo del Giardino presa da fuori 



 

443 

Gli altri sono i soliti quadri devozionali142: due destinati alla chiesa del Quartiere, uno dipinto da 

Pescatori e l'altro da Riccardi, un Ecce Homo di Riccò e una Sacra Famiglia di Signorini per la chiesa di 

San Pancrazio, un Sant'Andrea apostolo, assegnato a Giuseppe Bissoli, La Beata Vergine Addolorata, 

realizzata da Vigotti per la chiesa di Recco143, La Santissima Annunziata di Viglioli, per quella di 

Barbiano144. 

 

Scaramuzza ha come ogni anno ricevuto la commissione più impegnativa e, per il secondo anno 

consecutivo, riguardante un'opera di misericordia: Dare da bere agli assetati145. 

                                                                                                                                                 
porta S. Barnaba il cui schizzo viene presentato e pagato all'inizio di marzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 1365; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 36). Due mesi più tardi 

Toschi informa Challiot che il quadro che definisce “paesaggio” è stato abbozzato e a Drugman viene quindi pagata la 

seconda rata da settantacinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1388; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 50). Passano vari mesi prima che si abbiano di nuovo notizie del 

pittore che tra fine ottobre e metà dicembre conclude il suo quadro e riceve le ultime due rate di pagamento (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1480, 1511; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 

1839, b. 26, n. 118). Essendo confluito nell'eredità di Maria Luigia per Leopoldo d'Austria, il dipinto è irrintracciabile. 
140

 Sappiamo che a fine maggio Toschi chiede la prima rata per Van Meiraghe, che ha abbozzato il quadro rappresentante la 

Chiesa del Quartiere, e che tale pagamento è stato effettuato dalla Casa Ducale (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, 

b. 281, n. 1394; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 68). Poi non si hanno più 

sue notizie fino al 2 gennaio 1840 quando Toschi ritira per lui le tre rate mancanti (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, 

b. 281, n. 1522; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 4). Si è conservata anche la 

quietanza firmata dal Van Meiraghe nel momento di ritirare la somma dalle mani del Direttore dell'Accademia. Il quadro 

si può forse identificare con quello recentemente acquistato dalla Fondazione Cariparma e rappresentante una bella 

veduta della chiesa del Quartiere. 
141

 Per quanto riguarda Alinovi e la sua veduta del Castello di Bardi, ci sono veramente pochissime notizie. In luglio Toschi 

chiede per lui un'anticipazione perché si possa pagare il soggiorno a Bardi dove deve eseguire gli studi dal vero per il 

dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1421). Tale anticipo sulla somma del quadro gli viene 

effettivamente pagato dalla Casa Ducale ma non ci sono altri pagamenti registrati che testimonino la realizzazione e la 

consegna del dipinto (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). 
142

 Negri, Elenco dei quadri cit., p. 166. Oltre i dieci quadri citati, Negri ne riporta molti altri. Due sono il ritratto di Maria 

Luigia realizzato da Borghesi che effettivamente viene consegnato nel 1839 ma era stato commissionato due anni prima 

e l'incisione di Costa tratta da Correggio, anch'essa ordinata anni prima. Due sono quelli aggiunti in un secondo 

momento, di Van Meiraghe e Alinovi. È riportata poi una serie di quadri che non fanno parte di queste commissioni 

mediate da Toschi. 
143

 Toschi trasmette il suo schizzo insieme a quello di altri pittori all'inizio di marzo e di conseguenza anche il primo 

pagamento di centoventicinque lire è registrato in quel periodo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1365; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 36), mentre già alla fine del mese 

successivo Vigotti ha finito di abbozzare il quadro e si vede corrispondere la seconda parte della somma stabilita (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1385; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). Poi si determina 

un'interruzione e il pagamento successivo viene chiesto da Toschi e ottenuto alla metà di settembre (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1457; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 104), 

dopo più di quattro mesi; e solo all'inizio del 1840 Vigotti può riscuotere l'ultima parte delle cinquecento lire a lui dovute 

per il dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1521; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., 

Carteggio 1840, b. 27, n. 6). Oggi il quadro dovrebbe ancora trovarsi nella chiesa di Recco. 
144

 Lo schizzo viene presentato attraverso Toschi alla fine di marzo e pagato centoventicinque lire nuove con mandato del 3 

aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1372; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., 

Carteggio 1839, b. 26, n. 44). Poco più di un mese dopo però, a Viglioli viene corrisposto un completamento della prima 

rata da cento lire, perché il valore totale del quadro commissionatogli sale da cinquecento a novecento lire nuove (ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 50). Non è possibile sapere per quale motivo e 

dietro quali sollecitazioni sia stato deciso questo cospicuo aumento del compenso per Viglioli. Si può ipotizzare che il 

quadro sia risultato più grande o più complesso del previsto oppure che ne sia stata cambiata la destinazione in corso 

d'opera. Fatto sta che la seconda rata per il pittore, che gli viene corrisposta a luglio per l'abbozzo del quadro, è di 

duecentoventicinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1427; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

268), così come la terza e la quarta che gli sono pagate tra settembre e dicembre, quando Toschi conferma che il dipinto 

è stato realizzato “con tutto l'impegno e con lodevole riuscita” (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1458, 

1511; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 115). Il dipinto si trova nella chiesa 

di Barbiano. 
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 Lo schizzo viene presentato subito dal pittore, prima ancora della fine di febbraio e gli viene pagata la prima parte delle 
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La composizione del quadro, disperso dopo essere passato in eredità a Leopoldo d'Austria, si può 

visualizzare grazie alla litografia (fig. 260) trattane da Vigotti per il volume del 1842146. Si tratta di una 

scena che crea un pendant con quella della Carità dell'anno precedente: anche qui ci sono tre figure, un 

uomo e un bambino assetati soccorsi da una giovane donna che versa loro dell'acqua ma a differenza 

dell'altro dipinto che è una scena urbana, questa volta la storia è ambientata in un ampio paesaggio, con 

un grande albero in primo piano e digradanti colline sullo sfondo. Scaramuzza crea dunque un perfetto 

contraltare al dipinto già presente nella collezione della duchessa, cimentandosi nella resa del dato 

naturale. 

Malaspina non manca di sottolineare alcune pecche nel colorito e “un poco di durezza” nell'insieme, 

difetti causati dalla difficoltà di “eseguire un dipinto di genere con grandi dimensioni” e “compensati da 

quell'animato e da quell'espressivo che ne avviva il soggetto e illude per modo chi lo contempla da 

indurlo a sentire ed a partecipare quelle vicende che le immagini dipinte, sono poste a rappresentare”147. 

Francesco Pescatori è molto solerte nella consegna del suo San Giacomo apostolo148 che, molto rovinato 

e segnato da un'estesa crettatura, si trova ancora oggi nella chiesa del Quartiere a cui era originariamente 

destinato (fig. 261). 

Tutto nel quadro rimanda alla temperie del Purismo, così come viene declinata a Parma tra gli altri da 

Scaramuzza, Bandini e Gaibazzi: la figura del santo, monumentale ma non statica, si staglia sullo sfondo 

di un paesaggio desolato dalle tinte tenui e si caratterizza per l'espressione leggermente patetica; l'angelo 

che si china per raccogliere la spada, strumento del martirio di San Giacomo, sembra uscito da un 

quadro dello Scaramuzza e ricorda in particolare la figura di Amore del quadro di Psiche da lui 

realizzato a Roma. Il modellato è pastoso e morbido e la resa pittorica perfetta. 

Entusiastica la descrizione che fa del quadro Copertini, arrivando a dire che “Nessun pittore in Parma in 

quel giro d'anni sarebbe stato capace d'eseguire un dipinto così magistralmente costruito e dolcemente 

dipinto, una figura tanto nobile per l'atteggiamento e l'ispirata espressione del volto, quasi simile a 

quella di Gesù, così poetica per quell'andare dell'Apostolo entro un paesaggio tipicamente e 

modernamente impressionistico e trovare accordi melodiosi tra la veste di un rosa-cremisi spento e il 

turchino-verde del manto”149. 

                                                                                                                                                 
ottocento lire stabilite (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1357; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 90). La fase successiva della gestazione del quadro è forse quella più lunga: 

l'abbozzo viene infatti concluso a luglio e il secondo pagamento è registrato il 3 agosto (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 1436; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). Neanche due mesi dopo però il dipinto è concluso e 

a Scaramuzza vengono corrisposte le ultime due rate del pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

1464; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 119). 
146

 Opere di Belle Arti cit. 
147

 Opere di Belle Arti cit., p. 20. 
148

 Lo schizzo viene presentato a Challiot e approvato all'inizio di marzo, quando è registrato anche il pagamento della 

prima rata da centosettantacinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1365; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 36). In due mesi il pittore abbozza il quadro e, dietro certificato di 

Toschi, gli viene corrisposta la seconda rata (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1389; ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 268), mentre a luglio chiede ed ottiene la terza e il 24 settembre gli viene pagata l'ultima rata per 

la consegna del dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1430, 1460; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 114). 
149

 Copertini, Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 163. 
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Abbastanza complessa è la vicenda dei due quadri commissionati a Bernardino Riccardi e Giovanni 

Riccò150, rappresentanti rispettivamente Sant'Ilario (fig. 262) e un Ecce Homo (fig. 263), che sono 

entrambi ancora visibili nella loro originaria collocazione. 

Il Sant'Ilario di Riccardi151 è il pendant del San Giacomo di Pescatori nella chiesa del Quartiere e 

anch'esso appare alquanto sofferente per numerose lacerazioni e cadute di colore. 

L'impostazione della scena è identica a quella dell'altro dipinto, con la figura monumentale del santo che 

risalta in contrasto al paesaggio del fondo. Qui però non si riscontra la stessa adesione al Purismo che si 

può constatare nella tela di Pescatori e che sarà evidente nelle opere successive di Riccardi, mandate da 

Roma, ma piuttosto l'attento studio della pittura bolognese del Seicento e un qualche riflesso della 

poetica romantica. 

La cromia del dipinto è molto più accesa e contrastata, non basata su colori chiari ma sul conflitto tra la 

penombra del paesaggio, dove si riconoscono un bosco e un fiume, e del cielo scuro e il rosso intenso 

del mantello del santo. Ilario inoltre non è colto in una posa ieratica come Giacomo ma nel momento in 

cui con il piede schiaccia una donna seminuda con serpi tra i capelli, evidente simbolo dell'eresia; la sua 

espressione non è estatica e patetica ma volitiva e concentrata. 

Anche l'Ecce Homo di Riccò, oggi nel presbiterio della chiesa di San Pancrazio152, è decisamente più 

orientato verso il revival seicentesco che verso la pittura nazarena e purista. L'immagine da lui dipinta, 

con le tre mezze figure illuminate di fronte in contrasto al fondo coperto da un drappo verde scuro, è 

infatti ripresa dall'opera di identico soggetto di Ludovico Cigoli conservata a Firenze nella Galleria 

Palatina di Palazzo Pitti. Molto efficace nel dipinto di Riccò, oltre al partito delle luci e alla scelta 

cromatica calda negli incarnati e nelle vesti, è anche il dato espressivo, con le tre fisionomie e i tre 

diversi stati d'animo ben compresi. 

Gaetano Signorini viene incaricato di dipingere una Sacra Famiglia153 da destinare alla chiesa di San 

                                            
150

 Entrambi i pittori iniziano bene il lavoro e i loro schizzi sono trasmessi da Toschi a Challiot e quindi approvati e pagati 

all'inizio di marzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1365; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; 

AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 36). Per Riccò Toschi chiede ed ottiene la seconda rata del pagamento il 12 giugno 

(AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1404; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 

1839, b. 26, n. 74), mentre Riccardi la riceve il mese successivo (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). Fino a qui 

procede tutto normalmente ma tra giugno e settembre interviene un fatto che impedisce a Riccò e Riccardi di finire in 

tempo i loro quadri. Si tratta di un'ulteriore e più urgente commissione: a entrambi infatti viene ordinato un dipinto da 

collocare nella cappella ducale di San Ludovico e sono costretti a lasciare in sospeso i quadri della commissione 

precedente. Entrambi sono segnalati nell'elenco del 17 gennaio 1840 dei pittori che non hanno ancora consegnato i 

quadri del 1839 e che quindi devono riscuotere altre rate (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268) e una nota senza 

data di Challiot invita Toschi a sollecitare i due pittori a consegnare i dipinti almeno in tempo per l'esposizione annuale 

(AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 10). Il 9 marzo Toschi comunica che Riccardi ha portato il suo Sant'Ilario al punto 

richiesto per la terza rata che infatti gli viene corrisposta (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1551; ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 268) ma passano altri due mesi prima che finisca il dipinto e possa ricevere l'ultimo 

pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1578; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., 

Carteggio 1840, b. 27, n. 53). È comunque probabile che sia riuscito ad esporlo nel palazzo del giardino. Sicuramente 

Riccò ha fatto in tempo a mandare il suo Ecce Homo all'esposizione: ce lo conferma Toschi nella lettera in cui chiede per 

lui le ultime due rate di pagamento che gli sono pagate il 28 maggio 1840 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 1600; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). 
151

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 160). 
152

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167). 
153

 La presentazione e approvazione dello schizzo e di conseguenza il rispettivo pagamento, avvengono alla fine di marzo 

(AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1372; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 
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Pancrazio (fig. 264), nel cui presbiterio ancora si trova, in pendant con l'Ecce Homo di Riccò. 

Il dipinto che raffigura la Sacra Famiglia con San Giovannino sotto una tenda con alle spalle un 

paesaggio collinare, è sicuramente uno dei migliori frutti degli studi di Signorini sotto Giambattista 

Borghesi. Molto forte è infatti a livello compositivo il riferimento ai grandi esempi cinquecenteschi 

prediletti dal maestro parmense: a Raffaello per la composizione piramidale e la disposizione delle 

figure, a Correggio per l'ambientazione sotto un drappo rosso, per il paesaggio sullo sfondo, per il 

legame di sguardi e gesti che lega i personaggi. 

Qualche influsso seicentesco è invece riscontrabile nella cromia accesa del dipinto e nei contrasti di luci 

ed ombre, esemplare nella figura di San Giuseppe, così come nel bel brano naturalistico rappresentato 

dai due conigli154. 

Il quadro commissionato a Giuseppe Bissoli, rappresentante Sant'Andrea Apostolo155, originariamente 

destinato alla chiesa di Cereto, si trova oggi in quella di Carpaneto (fig. 265). È un'immagine molto 

naturalistica del santo ritratto sullo sfondo di un'imponente architettura e di un paesaggio, che si 

inserisce nel filone di dipinti devozionali di impianto purista di questi anni. Il dipinto è infatti 

interamente occupato dalla figura di Andrea colto in posizione dinamica mentre regge un'enorme croce, 

disegnato molto accuratamente anche per quanto riguarda la resa anatomica e caratterizzato da 

un'espressività moderata ma convincente156. 

A Girolamo Magnani viene commissionata una veduta della città e in particolare la Veduta di Parma dai 

rampari di san Barbaba157, che si può riconoscere nel dipinto scoperto in deposito alla Prefettura di 

Belluno da Eugenio Riccomini nel 1966158, segnato sul cartellino “Magnani” e datato 1839. Riccomini 

                                                                                                                                                 
1839, b. 26, n. 44) ma da questo momento per arrivare alla successiva fase di lavorazione, la fine dell'abbozzo, passano 

molti mesi: è infatti settembre quando Toschi chiede ed ottiene da Challiot la seconda rata per Signorini (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1455; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 

26, n. 93). A fine novembre è la volta della terza rata mentre l'ultima gli viene corrisposta il 9 gennaio 1840 dopo che 

Toschi ha certificato che il quadro è stato portato a termine “con la maggior diligenza” (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, nn. 1502, 1523; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 6). 
154

 Mecenatismo e collezionismo pubblico cit., p. 37. 
155

 Il Sant'Andrea di Bissoli è un altro dei quadri che vengono consegnati con un certo ritardo. Il pittore presenta e vede 

pagato il suo schizzo all'inizio di marzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1365; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 36); l'abbozzo del quadro è invece testimoniato dalla lettera con cui 

Toschi chiede la seconda rata per Bissoli che viene corrisposta il 12 giugno (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 

281, n. 1404; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 74), mentre la terza viene 

pagata due mesi dopo. È a questo punto del lavoro, quando il dipinto dovrebbe essere quasi finito, che Bissoli si 

interrompe e lascia passare molti mesi prima di consegnarlo. Il pittore è infatti inserito nell'elenco del 17 gennaio 1840, 

di coloro che non hanno ancora completato il lavoro; Toschi dà comunicazione della conclusione e consegna del dipinto 

solo a fine febbraio quando viene completato il pagamento di trecento lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 1538; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). 
156

 P. Sivieri in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano, 

Lesignano, Tizzano, Corniglio, a cura di L. Fornari Schianchi, Parma, Grafiche STEP, 2005, p. 388. 
157

 Il giovane paesaggista presenta lo schizzo all'inizio di marzo e dopo la necessaria approvazione gli viene pagato con la 

prima rata da settantacinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1365; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 36), mentre nel corso di luglio gli vengono corrisposte sia la 

seconda che la terza rata del prezzo stabilito (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1422, 1435; ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 268). La conclusione dell'opera richiede però parecchi mesi al pittore: è infatti il 6 

gennaio 1840 quando Toschi comunica a Challiot che Magnani ha portato a termine il suo quadro e che è “riuscito molto 

lodevolmente”, ottenendo per lui l'ultima parte delle trecento lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1524; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 6). 
158

 E. Riccomini, Tre paesaggi parmensi ritrovati, in “Aurea Parma”, 1966, I-II, pp. 23-25. 
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si stupiva allora di trovare Girolamo impegnato in un “paesaggio già naturalista […], con le case 

raggruppate a far massa e macchia di colore e di luce, e l'assolata promenade pomeridiana, sul 

bastione”, non congruente con il suo stile successivo, di ornatista e scenografo, ma abbiamo ormai 

dimostrato come gli inizi di questo pittore, allievo di Boccaccio, siano proprio quelli del paesaggista e 

come in questa veste Maria Luigia lo abbia più volte compreso tra gli artisti commissionati. 

Il dipinto, che ritrae uno scorcio di città in cui svettano i campanili e le cupole del Duomo e di San 

Giovanni preso da uno dei rampari delle mura, è una tipica veduta di stampo accademico impostata su 

tre piani digradanti, il primo costituito dal bastione con le quinte arboree e le indispensabili macchiette, 

il secondo dal campo e il terzo dalle case e dalle chiese illuminate, che si riallaccia agli esempi forniti 

dal maestro di Magnani Giuseppe Boccaccio e alla produzione degli altri allievi della scuola di 

paesaggio, Alinovi, Drugman e Donati. 

 

IL SAN LODOVICO DI BANDINI 

Oltre a tutti questi dipinti, c'è un'altra importante commissione ordinata da Maria Luigia all'inizio del 

1839 ma portata a termine più di due anni dopo: si tratta della statua rappresentante San Lodovico 

realizzata da Tommaso Bandini per la chiesa del Quartiere159, nel corso di quasi tre anni160. 

Le cause di tale ritardo lo scultore le espone in un'accorata lettera a Toschi del 30 luglio 1840 in cui 

spiega che, avendo molte commissioni a cui lavorare ed essendo senza aiuti e senza mezzi, a causa della 

spesa maggiore del previsto per l'acquisto del marmo, ha dovuto affidare parte della realizzazione del 

San Lodovico ai suoi allievi, un po' per risparmiare e un po' per permettere loro di esercitarsi e di 

imparare; è questa decisione ad aver determinato il ritardo, vista la scarsa esperienza e la giovane età 

della maggior parte di loro161. 

Una di queste commissioni che lo scultore si trova a dover compiere contemporaneamente al San 

Lodovico, è l'imponente scultura raffigurante Petrarca, richiestagli dalla Società impegnata nella 

                                            
159

 Di questa scultura parla per primo Toschi in una lettera del 15 gennaio a Bombelles in cui fa presenti le richieste delle 

scultore che per il lavoro vorrebbe quattromila e cinquecento lire nuove, somma da ripartirsi in otto rate: la prima dopo 

l'approvazione del modello di terra, la seconda dopo aver terminato il modello grande in plastica, la terza quarta e quinta 

rata tutte insieme all'arrivo del marmo, la sesta quando la statua è stata sbozzata, la settima a metà lavoro e l'ottava alla 

consegna (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1334). A tale lettera risponde Challiot informando Toschi che 

Maria Luigia ha deciso di assegnare a Bandini una somma totale di cinquemila lire, con un acconto di cinquecento e 

altre otto rate stabilite come chiesto dallo scultore, ricordando che la statua deve essere terminata entro il 1840 e che 

ogni pagamento verrà effettuato dietro un suo certificato (AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 12). 
160

 La prima rata viene subito corrisposta a Bandini, mentre Toschi chiede la seconda solo qualche giorno più tardi essendo 

già stato presentato il modellino in terracotta del San Lodovico (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1340; 

ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 19). Altre tre rate, quelle legate all'arrivo 

del marmo da Carrara, sono registrate il 26 luglio e corrispondono ad una cifra complessiva superiore a mille e seicento 

lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1426; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 268). All'inizio di 

ottobre Toschi chiede un'altra rata per Bandini dicendo che ha già “terminato il modello in creta della statua di S. 

Lodovico commessagli in quest'anno da S.M. e che da questo modello ne ha già cavato il getto in iscagliola” (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1473), sesta rata che viene subito corrisposta allo scultore (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 268; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 124). A questo punto, quando dovrebbe iniziare il lavoro di 

sbozzatura della statua, si verificano dei problemi e Bandini accumula molto ritardo. La rata corrispondente a questo 

stadio del lavoro gli viene infatti pagata solo a luglio del 1840 (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281), nove mesi 

dopo l'ultima. 
161

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 221. 
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costruzione del tempietto di Selvapiana, che viene proprio realizzata tra 1839 e 1841162. Si tratta di una 

grande scultura che rappresenta il poeta nella natura, seduto su un tronco d'albero con accanto un 

ruscello, mentre riceve ispirazione dalla visione di Laura per scrivere i suoi versi. È una delle migliori 

opere di Bandini in cui si raggiunge un perfetto equilibrio tra la ricerca sul vero e sul naturale e la 

bellezza ideale espressione dell'ispirazione poetica e si prende a modello la scultura del Quattrocento, 

come dichiara la vicinanza compositiva al San Giovanni Evangelista di Donatello. 

Tornando alla scultura per la chiesa del Quartiere, Toschi non manca di sostenere la causa di Bandini e 

di chiedere a Challiot di concedergli di lavorare insieme agli allievi e di impiegare più tempo del 

previsto163. 

È il 18 dicembre 1840 quando allo scultore viene pagata una nuova rata, quella corrispondente alla metà 

del lavoro164. Passano poi altri sei mesi prima della conclusione della statua, come testimonia la lettera 

con cui Toschi chiede che a Bandini venga corrisposta l'ultima rata delle cinquemila lire stabilite, perché 

ha finito la statua di San Lodovico165. 

La scultura ancora oggi si trova collocata nella sua cappella all'interno della chiesa (fig. 266), in parziale 

contrasto con il carattere neoclassico dell'edicola che la ospita. La figura di San Lodovico infatti, con la 

sua armatura da crociato e con la corona ai piedi, si presta ad una lettura romantica e purista come quella 

data da Bandini sulla scia dell'insegnamento bartoliniano ricevuto a Firenze; nello stesso tempo però il 

mantello buttato sulla spalla destra conferisce alla statua un vago ricordo classicheggiante che la rende 

un incrocio particolare di stili e di modelli. Manca in questa figura, a differenza delle statue della 

Madonna e del Petrarca, un'espressività convincente ed emozionante; questa freddezza, in parte dovuta 

al fatto di ritrarre un santo guerriero, è probabilmente da imputare alla scelta di far esercitare sulla 

scultura i giovani allievi della scuola, non abbastanza maturi per un'opera del genere. 

 

1840 

Le commissioni per il 1840 vengono come ogni anno riassunte in una lettera scritta da Bombelles a 
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 Sulla scultura del Petrarca: G. Micheli, Selvapiana e il monumento al Petrarca, Reggio Emilia, Coop. Lavoranti 

tipografi, 1925; Id., La statua del Petrarca e il suo trasporto a Selvapiana, Reggio Emilia, Ist. Ed. librario emiliano, 

1927; R. Cattelani, Tommaso Bandini scultore, in “Parma per l'arte”, VI, 1956, 2, pp. 75-83; S. Gibertini, C. Tedeschi, 

Selvapiana ed il Petrarca: note storico-critiche sul tempietto del Petrarca, Felina, La nuova Tipolito, 2004, II ed. 

riveduta e corretta 2009. 
163

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1641. L'Intendente, pur concedendo di chiedere tale permesso a 

Bombelles, sottolinea che il Maggiordomo di Maria Luigia sarà comunque molto dispiaciuto di questo ritardo, 

mancando solo la statua di San Lodovico per completare la chiesa del Quartiere che si voleva finita entro il 1840, 

aggiungendo alla fine della lettera: “E non le tacerò del pari, e questo per l'interesse dello stesso Sig
r
 Bandini, che in onta 

a tutte le dichiarazioni ch'io posso fare a Sua Eccellenza, questo inaspettato incidente cadrà sempre in suo pregiudizio, 

perché il mancare alle condizioni ch'egli stesso ha fissate non potrà essere per lui che una sfavorevole raccomandazione 

per l'avvenire” (AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 92). 
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 ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281. 
165

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1783. La statua però non viene portata subito in chiesa. Tra aprile e 

giugno del 1842 vengono pagate varie maestranze, dietro certificati di Nicolò Bettoli e Paolo Gazola, per la costruzione 

dell'altare su cui posare la statua. Ad agosto Bandini viene pagato quattrocento lire per aver concluso il piedistallo in 

marmo, uguale a quello della Madonna della Salute, mentre tra novembre e dicembre vengono pagati sempre lo scultore 

e il falegname Luigi Dilda per il trasporto definitivo del San Lodovico in Santa Maria del Quartiere (ASPr., CCML., 

Cassetta Particolare, b. 309). 
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Toschi: al Direttore viene lasciato l'incarico di comunicare ai pittori di essere stati scelti per eseguire un 

dipinto per la sovrana e di preparare al più presto gli schizzi166; Toschi risponde completando l'elenco 

con le proposte per i soggetti non ancora indicati167. 

L'elenco completo, oltre a vari paesaggi richiesti da Maria Luigia per la propria collezione, una Veduta 

del Castello di Felino, soggetto ripreso dal vero e scelto dallo stesso pittore, Girolamo Magnani168, una 

Veduta della città dalla Navetta dipinta da Drugman, una Veduta del Palazzo del Giardino ducale di 

Donati e un paesaggio realizzato da Van Meiraghe169, comprende ben quattro dipinti per completare la 

decorazione di due cappelle di San Lodovico, commissionati a Riccardi, Riccò, Pescatori e Gaibazzi e 

altri quadri devozionali: un San Pietro di Ferretti, un San Paolo di Giuseppe Bissoli170, un San Giovanni 

Battista di Vigotti e un Sacro cuore di Gesù realizzato da Colombini. 

A queste si aggiungono poi altre commissioni di dipinti a Viglioli, un San Martino, per la cappella del 

Collegio Militare di Parma171 e a Tebaldi, che rifiuta la mediazione di Toschi e gestisce personalmente i 

                                            
166

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 215. 
167

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 216. 
168

 Lo schizzo del quadro viene approvato subito e infatti al pittore viene corrisposta la prima rata da settantacinque lire 

nuove il 20 marzo 1840 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1552; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 30) ma dopo questo momento non si hanno altre notizie del dipinto per molto 

tempo. Bisogna infatti aspettare quasi un anno perché sia terminato: è il 12 febbraio 1841 quando Toschi chiede la 

seconda, la terza e la quarta rata per Magnani informando Challiot che “ha finito con moltissima bravura e con 

buonissima riuscita la veduta del castello di Felino, eseguita per commissione Sovrana”. Le ultime tre rate vengono poi 

saldate tutte insieme al pittore (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1731; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 14). 

 All'esposizione del palazzo del giardino il quadro di Magnani riscuote un certo successo “pel colorito e la verità della 

luce” (C. Malaspina, Esposizione nel palazzo del nostro Ducale Giardino (continuazione e fine), in “Il Facchino”, 11 

giugno 1841, pp. 188-189). Essendo stato ereditato da Leopoldo d'Austria alla morte di Maria Luigia, è oggi disperso. 
169

 Non è facile capire quale sia il soggetto del quadro commissionato a Mattia Van Meiraghe. Inizialmente Toschi propone 

una Veduta della case delle lavandaje sotto le mura della città, soggetto che Maria Luigia approva. Il primo schizzo 

presentato dal pittore però non convince la sovrana, tanto che Challiot scrive a Toschi per suggerirgli di far eseguire un 

nuovo bozzetto “rappresentante per esempio la Certosa o qualche altro punto di bella Veduta, purché essa sia nei Ducati” 

(AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 30). Negri (Negri, Elenco di tutti i quadri cit., pp. 166-167) riporta per il 1840 due 

quadri realizzati da Van Meiraghe per Maria Luigia: una Veduta della città di Piacenza e una Veduta del portone detto di 

s. Lazzaro. È probabile quindi che il quadro in questione rappresentasse uno di questi due soggetti. In ogni caso il 

secondo schizzo viene approvato e pagato alla fine di marzo, mentre la seconda rata viene corrisposta al pittore il 13 

agosto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1646; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281; AAPr., 

Carteggio 1840, b. 27, nn. 35, 96). Le due ultime rate invece vengono pagate solo mesi più tardi, il 13 gennaio 1841, 

dopo che Van Meiraghe supplica per ricevere il saldo il prima possibile dovendo estinguere un debito contratto fuori dal 

ducato (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281). 

 Malaspina cita due dipinti esposti dal pittore al palazzo del giardino: la veduta di Piacenza “accuratamente disegnata 

dalla porta S. Raimondo” e quella di Parma “da Porta San Michele, che ad alcuni sembra peccare di sproporzione negli 

edifizi più eminenti” (Malaspina, Esposizione cit., p. 188), entrambe disperse. 
170

 Lo schizzo per il San Paolo di Bissoli viene approvato all'inizio di aprile e il pittore riceve la prima rata delle trecento 

lire a lui promesse per il quadro (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1568; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, nn. 37, 42), mentre la seconda corrispondente all'abbozzo viene 

richiesta da Toschi il 20 maggio e subito pagata dalla Casa Ducale (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

1602; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 71). La conclusione del lavoro e la 

consegna del quadro sono infine testimoniati dal pagamento delle ultime due rate che vengono corrisposte a Bissoli in 

un'unica soluzione il 25 luglio (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1638; ASPr., CCML., Cassetta 

Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 87). 

 Il dipinto compare tre le opere presenti all'esposizione del palazzo del giardino, recensite da Carlo Malaspina su “Il 

Facchino”, e viene notato per i difetti nella realizzazione della figura “inanimita e goffa” e per cui si richiederebbe lo 

studio di “un vero più nobile” (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 229). Probabilmente destinato alla collezione di 

Maria Luigia e quindi passato in eredità a Leopoldo d'Austria, il quadro è oggi irrintracciabile. 
171

 Il dipinto rappresentante San Martino viene ordinato all'inizio di aprile: lo schizzo viene subito approvato e pagato dalla 

Casa Ducale (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1571; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281; AAPr., 

Carteggio 1840, b. 27, n. 45), mentre le tre rate successive vengono corrisposte a Viglioli l'8 agosto, il 16 ottobre e il 5 
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rapporti con la Casa Ducale172, per le Venture della Beata Vergine del Rosario173. 

 

I due quadri commissionati a Riccardi e Riccò sono frutto di un'ordinazione sovrana dell'autunno del 

1839 per la cappella ducale di San Lodovico174. Le due tele, rappresentanti rispettivamente la Vergine 

(fig. 267) e San Giovanni ai piedi della croce (fig. 268) sono destinate a completare il Crocifisso dipinto 

da Viglioli l'anno precedente e a formare un ciclo unitario per il primo altare a destra. 

Entrambe le opere sono state esposte a Colorno nel 1974175; quella di Riccardi è dal 1866 conservata in 

Galleria Nazionale176, mentre l'altra fa parte delle collezioni del Comune di Parma177. 

È evidente come entrambi i pittori abbiano tentato di adeguarsi stilisticamente al dipinto centrale del 

trittico ma tra i due pendant, quello che raggiunge la maggior qualità di esecuzione è sicuramente la 

Vergine Addolorata di Riccardi: la figura è seduta contro una roccia che le fa da quinta scura alle spalle, 

è rivolta verso destra con lo sguardo alzato a guardare il Crocifisso e le braccia aperte; sul fondo si 

staglia un lieve paesaggio sfumato. Di grande impatto è l'emotività sprigionata dall'immagine della 

Madonna, affranta e abbandonata sulla roccia, con gli occhi pesti per il pianto; tale effetto pietistico è 

enfatizzato dal fascio di luce che colpisce il volto e le mani di Maria, mettendo in risalto parte dei 

panneggi rossi e blu, mentre lascia in ombra la roccia alle sue spalle. 

Il richiamo neorinascimentale di questo quadro si ritrova anche nell'immagine di San Giovanni dipinta 

da Riccò che all'impostazione purista “quasi da bassorilievo quattrocentesco” non riesce però ad 

abbinare la stessa intensità di sentimento e di pathos. La figura stante infatti, ben panneggiata, con le 

mani giunte sul ventre e lo sguardo rivolto verso la croce, non comunica assolutamente la stessa 

                                                                                                                                                 
febbraio 1841 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1645, 1675, 1723; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, 

b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 94). 

 La notizia della realizzazione del quadro viene data da Michele Leoni sul sesto numero “Il Facchino”, mettendo in 

risalto le qualità del dipinto, la composizione “ben intesa”, il disegno studiato sul vero, l'espressività dei volti, il colorito 

(Vedi Appendice DOCUMENTO N. 226). Nonostante questa lusinghiera recensione, sempre sul “Facchino” qualche 

mese più tardi, in un lungo articolo a puntate in cui si riportano le impressioni suscitate nel pubblico dai dipinti esposti 

nel palazzo del giardino, del quadro di Viglioli si dice: “La figura del mendico presenta qualche tratto di bello e di vero; 

però il pubblico trova poco di bello nel detto lavoro e non poche mende”, testimoniando così lo scarso successo avuto 

dal dipinto (C. Malaspina, Esposizione nel palazzo del nostro Ducale Giardino, in “Il Facchino”, 1 maggio 1841, pp. 

139-141). Destinato in origine alla cappella del Collegio Militare di Parma, il quadro è oggi irrintracciabile. 
172

 Questo fatto è testimoniato da una nota del Direttore, dal tono evidentemente polemico, in cui commenta la scelta di 

Tebaldi, non fornendone alcuna spiegazione (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281). Non si trovano infatti notizie 

di questo dipinto nel copialettere di Toschi e nel Carteggio dell'Accademia ma si conservano solo le richieste del pittore 

e i pagamenti nella Cassetta Particolare di Maria Luigia. È lo stesso Tebaldi a richiedere le diverse rate di pagamento per 

il suo quadro: la prima il 15 aprile, la seconda il 24 luglio, la terza il 3 ottobre mentre l'ultima gli viene corrisposta il 5 

aprile 1841 (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281). 
173

 In maggio il dipinto è esposto al palazzo del giardino e anche di esso viene data notizia sul “Facchino” di Malaspina, 

dove si sottolinea soprattutto la capacità di Tebaldi “di superare la difficoltà del riflesso di varii lumi […] a maraviglia” 

(Vedi Appendice DOCUMENTO N. 229). Passato in eredità a Leopoldo d'Austria, oggi è purtroppo disperso. 
174

 Già alla fine di settembre del 1839 Riccardi e Riccò, lasciate in sospeso le precedenti commissioni, consegnano gli 

schizzi che vengono approvati e quindi pagati dalla Casa Ducale, come dimostrano le quietanze di pagamento da loro 

firmate (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1466, 1467; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281; 

AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 120). I due pittori procedono con le stesse tempistiche alla realizzazione dei dipinti: la 

seconda rata viene chiesta da Toschi e pagata ad entrambi il 27 novembre, mentre la terza e la quarta vengono saldate il 9 

gennaio 1840 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1491, 1517; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 

281; AAPr., Carteggio 1839, b. 26, n. 139; Carteggio 1840, b. 27, n. 6). 
175

 Mecenatismo e collezionismo cit., pp. 8 e 10. 
176

 P. Sivieri, Scheda 1009, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 113-114. 
177

 Entrambi i dipinti sono citati da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., pp. 159, 167). 
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drammaticità della Madonna ma anzi dà l'idea di una ieratica freddezza, allineandosi in questo al 

Crocifisso centrale del Viglioli. 

Anche a Francesco Pescatori viene commissionato un quadro per la cappella di San Lodovico, 

rappresentante San Francesco178. 

Sia il bozzetto che il quadro finito si trovano in Galleria Nazionale. Nel primo179, esposto alla mostra del 

1992180, la figura del santo appare già delineata con tocco libero e veloce nella stessa posizione che 

assume anche nell'opera finita. 

Il quadro (fig. 269)181 si discosta dal bozzetto per pochi particolari come la posizione del teschio in 

basso a destra e della piccola croce fatta di legni annodati davanti a cui San Francesco sta in adorazione, 

inginocchiato con le braccia incrociate sul petto e il viso rivolto verso il cielo. Grande attenzione è posta 

dal Pescatori sia nella definizione della figura del santo il cui volto e l'abito sono colpiti dalla luce, sia 

nella realizzazione del paesaggio retrostante, indistinto sul fondo e via via sempre più particolareggiato 

verso il primo piano con i rovi, le foglie su cui è appoggiato il teschio e il tronco da cui parte il ramo 

trasformato in croce, dipinti con minuziosa precisione182. 

È stato già riconosciuto come per questo dipinto Pescatori si sia ispirato a modelli seicenteschi, come 

quelli di Guercino, Lanfranco e Badalocchio che poteva ammirare nella Galleria dell'Accademia. 

Ultimo quadro ordinato per l'abbellimento della cappella ducale è il San Carlo Borromeo 

commissionato a Giovanni Gaibazzi, destinato a completare la decorazione della cappella in cui sono 

già stati posti i Santi Pietro e Paolo dello stesso autore e il San Francesco di Pescatori. 

Il quadro (fig. 270), come altri del Gaibazzi, ha un lunghissima gestazione. Due schizzi mandati dal 

pittore che si trova ancora a Roma, vengono presentati da Toschi a Challiot il 6 maggio perché 

ottengano l'approvazione sovrana ma purtroppo nessuno dei due viene apprezzato, in quanto mancano 

gli attributi per riconoscere il santo che sembra un semplice cardinale in preghiera183. 

Toschi allora rispedisce a Gaibazzi il migliore dei due schizzi corredato da un elenco degli emblemi da 

inserire nel quadro per rendere riconoscibile la figura di San Carlo e ordinandogli di inserire sullo 

                                            
178

 A fine marzo riceve il primo pagamento per lo schizzo approvato da Maria Luigia, mentre alla metà di maggio gli viene 

corrisposta la seconda rata per l'abbozzo del quadro. A metà luglio gli viene saldato quanto resta della somma pattuita di 

seicento lire per la consegna del dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1560, 1589, 1623; ASPr., 

CCML., Cassetta Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, nn. 35, 61, 82). 
179

 A. Musiari, Scheda 1013, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 116. 
180

 G. Cirillo, Scheda 94, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 26. 
181

 A. Musiari, Scheda 1014, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 116-117. 

Citato anche da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 164). 
182

 L'opera nel maggio del 1841 viene esposta nel palazzo del giardino e recensendola su “Il Facchino” Malaspina riporta le 

impressioni del pubblico che non trovano il dipinto “condotto con forza sufficiente” (C. Malaspina, Esposizione nel 

palazzo del nostro Ducale Giardino (continuazione), in “Il Facchino”, 8 maggio 1841, p. 149). 

 Più incoraggiante appare la recensione del dipinto apparsa sulla “Gazzetta di Parma” del primo maggio, che mette in 

evidenza i pregi del disegno, dell'adesione al vero e della nobiltà della figura dipinta da Pescatori: “La nobiltà 

dell'atteggiamento; un certo vero sia di espressione nel volto, e sia delle tinte, la precision del disegno; il tocco del 

panneggiamento, e il fondo benissimo inteso su cui spicca questa figura, formano un bel complesso di pregi che ritorna 

ad encomio distinto dell'artista. In questo giovane pittore il lavoro d'ogni anno dà a vedere ch'egli ha fatto un passo verso 

il meglio; quel meglio che necessariamente deriva dall'esercizio a chi con impegno si pose, come il Pescatori, sopra una 

via di accuratezza e precisione”. 
183

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1579; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 56. 
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sfondo anche un Lazzaretto184. 

Arrivato a questo punto però Gaibazzi accumula moltissimo ritardo e non porta avanti il lavoro con la 

sollecitudine sperata dalla Casa Ducale, consegnando il San Carlo nell'autunno del 1841185. 

Osservando il dipinto, esposto a Colorno nel 1974186 e conservato in Galleria Nazionale187, si nota come 

Gaibazzi abbia solo in parte seguito i consigli di Toschi: se il santo è perfettamente riconoscibile dai 

tratti fisionomici, esemplati su quelli divulgati da incisioni e quadri a partire dal Seicento, tanto da 

sembrare ritratto dal vero, sul fondo non compare un lazzaretto come indicato dal Direttore ma una 

veduta in lontananza del Duomo di Milano con piccole figure di appestati e monatti, veduta introdotta 

attraverso una monofora gotica che la fa apparire come “un quadro nel quadro”188. 

La figura di San Carlo in ogni caso si caratterizza per l'intensità dell'espressione, enfatizzata dalla 

devozione per il Crocifisso con cui si pone in un muto dialogo e dal raggio che lo illumina da dietro e ne 

colpisce il volto e le mani giunte, mettendo in risalto il bianco della fodera e i toni violacei dell'abito e 

della tovaglia posta sull'altare, con un unico accento rosso nel cappello cardinalizio appoggiato sul 

gradino. 

Su “Il Facchino” Carlo Malaspina riporta una recensione apparsa a proposito del dipinto di Gaibazzi sul 

giornale romano “Il Tiberino”, con la firma di Checchetelli. Questo articolo, oltre ad offrirci una prima 

analisi del dipinto e a individuarne il maggior pregio nel colorito, ci riporta anche la notizia del discreto 

successo riscontrato a Roma dal Gaibazzi, il cui quadro evidentemente viene esposto al pubblico e il cui 

lavoro per il palazzo di Marino Torlonia189 è conosciuto e apprezzato da altri artisti e intenditori 

d'arte190. 
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 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1596, 1605. Fatto questo, al pittore viene finalmente pagata la prima 

rata delle seicento lire stabilite per il suo quadro (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 

27, n. 72). 
185

 A novembre del 1840 Challiot scrive a Toschi per ricordargli che i quadri devono essere tutti consegnati entro la fine 

dell'anno e si raccomanda soprattutto di far accelerare i tempi a Gaibazzi perché Bombelles desidera collocare il San 

Carlo Borromeo nella cappella di San Lodovico il prima possibile (AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 133). Ma questo 

sollecito non serve a molto e il nome di Gaibazzi compare nella lista del 20 gennaio 1841 che riassume le somme che 

ancora si devono ai pittori che non hanno consegnato i quadri (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281). Di nuovo il 

15 maggio 1841 Challiot fa presente a Toschi come Bombelles aspetti con impazienza notizie del quadro di Gaibazzi e 

pochi giorni dopo fa sapere che al pittore è stato imposto un ultimatum. Gli chiede di informarlo del malcontento di 

Bombelles “per la sua trascuratezza nell'adempiere la commissione” e che “per grazia speciale” gli vengono concessi 

altri due mesi per completare il quadro. Quindi se entro la fine di luglio Gaibazzi non manderà a Parma il dipinto esso 

non verrà più ritenuto di proprietà della Casa Ducale e non verrà pagato (AAPr., Carteggio 1841, b. 28, nn. 53, 58). Non 

è dato sapere come, ma Toschi deve essere riuscito ad ottenere al pittore la benevolenza sovrana; Gaibazzi infatti non 

rispetta l'ultimatum e invia a Parma il suo quadro all'inizio di settembre e Toschi descrivendolo “tale da meritarsi le più 

sincere lodi”, riesce a far sì che gli vengano pagate le tre rate mancanti (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

1835; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281; AAPr., Carteggio 1840, b. 27, n. 108). 
186

 Mecenatismo e collezionismo cit., p. 11. 
187

 C. Cavalca, Scheda 985, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 96-97. 
188

 Copertini l'ha giudicata degna del Canaletto (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 169). 
189

 Sulla committenza Torlonia si veda: M. F. Apolloni, A. Campitelli, A. Pinelli, B. Steindl, Villa Torlonia. L'ultima impresa 

del mecenatismo romano, in “Ricerche di Storia dell'Arte”, 28-29, 1986, pp. 5-215; S. Susinno, La pittura a Roma nella 

prima metà dell'Ottocento, in La pittura in Italia. L'Ottocento cit., pp. 421-423; Villa Torlonia. L'ultima impresa del 

mecenatismo romano, a cura di A. Campitelli, Roma, 1997; C. Poppi, La nobiltà del censo: i Torlonia e Roma, in Maestà 

di Roma. Da Napoleone all'Unità d'Italia. Universale ed Eterna Capitale delle Arti cit., pp. 406-410; A. Campitelli, Villa 

Torlonia: i cicli storici di Luigi Fioroni, Francesco Coghetti e Costantino Brumidi, in La pittura di storia in Italia cit., 

pp. 161-169. 
190

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 235. 
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A Stefano Ferretti viene commissionato un San Pietro Apostolo che viene consegnato all'inizio del 

1841191 ed esposto nel palazzo del Giardino. 

Il giudizio del pubblico riportato nella recensione all'esposizione su “Il Facchino” non è particolarmente 

lusinghiero né per l'opera né per il pittore a cui è consigliato di studiare maggiormente il vero192. In 

effetti il dipinto, ancora conservato nella chiesa di Baganzola (fig. 271), è un'opera di mediocre fattura 

che, oltre ad un impianto molto tradizionale con la figura monumentale stagliata sul fondo di un 

paesaggio, mette in evidenza tutte le pecche del pittore sia dal punto di vista del disegno, con qualche 

errore nelle proporzioni e nei panneggi metallici, che da quello del colore, con tinte poco armonizzate e 

troppo cangianti. 

Anche Luigi Vigotti si rivela abbastanza veloce nell'esecuzione del suo dipinto rappresentante San 

Giovanni Battista193, che su “Il Facchino” viene così giudicato: “la detta figura di quasi naturale 

grandezza benché non manchi di pregi è stimata però fredda, troppo lumeggiato il colorito, e 

soverchiamente accarrezzati i contorni”194. 

Il dipinto, che si trova ancora nella chiesa di Contignaco vicino a Salsomaggiore (fig. 272), è una buona 

prova che risente fortemente dell'esempio di Scaramuzza. Il modello compositivo per la figura di San 

Giovanni, seduto con un braccio alzato su una roccia con alle spalle un paesaggio, è ovviamente il 

dipinto di Raffaello, a cui anche il pittore di Sissa si era ispirato per la sua versione del soggetto, 

mandata a Parma come saggio di pensionato. A questo modello si unisce un'evidente declinazione 

purista e naturalista nella resa della figura e uno studio della luce e del chiaroscuro che ricorda ancora le 

opere di Scaramuzza, in cui più chiaro è il riferimento a Correggio. 

Serapione Colombini viene incaricato di eseguire il Sacro Cuore di Gesù195 che ancora oggi si trova 

nella chiesa di San Giorgio a Musiara inferiore (fig. 273), un'opera ben dipinta ma del tutto 

                                            
191

 Come dimostra una nota di Facini, lo schizzo per il quadro viene approvato subito alla metà di aprile e pochi giorni dopo 
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 Malaspina, Esposizione cit., p. 149. 
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1843, b. 281, n. 1703; ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 281). 
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convenzionale196, sia dal punto compositivo che da quello espressivo, e che viene recensita su “Il 

Facchino” in modo simile a quella di Vigotti: “La mezza figura che lo rappresenta non manca di 

gentilezza di forme, e di qualche pregio nel colorito, ma si giudican però troppo accarrezzati i 

contorni”197. 

Giuseppe Drugman nel 1840 vede acquistato da Maria Luigia almeno un altro quadro oltre a quello 

commissionato sulla Cassetta Particolare. 

Il pittore infatti tra la fine di dicembre 1839 e l'inizio di gennaio “umilia”, cioè presenta, alla sovrana un 

quadro da lui realizzato rappresentante Piazza Ghiaia che da Toschi viene valutato tra duecento e 

duecentocinquanta lire nuove e per questa cifra acquistato dalla Casa Ducale per la collezione privata 

della duchessa198. È probabile che sia questo il quadro che Negri199 inserisce tra le commissioni del 1839 

sotto il titolo Veduta delle Beccherie nuove di Parma e che oggi si trova alla Galleria d'Arte moderna di 

Firenze, proveniente dal ducato di Parma, attribuito al pittore grazie alla firma e alla data 1839, apposte 

sul verso200. Come tale è stato esposto sia alla mostra Maria Luigia donna e sovrana nel 1992201 che a 

quella dedicata a La città latente nel 1995202. 

Il dipinto (fig. 274) si adatta meglio al titolo Piazza Ghiaia riportato dai documenti: non è infatti una 

veduta delle Beccherie come più volte sostenuto, visto che di tale edificio non si scorge che l'estremità 

settentrionale con parte della teoria di colonne e con tre finestre semicircolari al piano superiore. 

L'attenzione è invece posta soprattutto sulla piazza, sulla vita del mercato colta in primissimo piano e 

sugli edifici che ne costituiscono le quinte scenografiche: le Beccherie appunto, il Macello, la 

Cavallerizza, la Pilotta sullo sfondo con il volume della nuova sala di lettura della Biblioteca 

“appoggiato” al palazzo. 

La veduta presenta tutte le caratteristiche dello stile del Drugman, fortemente influenzato dalla visione 

delle opere romane dei paesaggisti tedeschi ed inglesi della fine del Settecento: l'eleganza compositiva, 

la precisione prospettica, l'attenzione al dato luministico con interessanti contrasti di luce ed ombra, 

l'evocazione del fenomeno atmosferico da un lato e il ritratto della vita quotidiana dall'altro. 

Un'altra tela rappresentante una Veduta della città dal ponte della navetta invece viene commissionata a 

febbraio insieme agli altri quadri203. Si può riconoscere il dipinto in quello menzionato da Malaspina 
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nella sua recensione come rappresentante “la città di Parma vista dalla strada di Langhirano” e lodato 

“per accuratezza di colorito nella frasca e verità di luce”204, oggi purtroppo irrintracciabile perché andato 

in eredità a Leopoldo d'Austria. 

Ad Antonio Donati viene ordinata una Veduta del Palazzo del Giardino205, riconoscibile in uno dei tre 

paesaggi ritrovati da Riccomini a Belluno206. 

Definito “non entusiasmante”, viene messo in relazione ad Alinovi e Naudin per la “stupefatta 

atmosfera, tra «naïve» e metafisica” che lo caratterizza come “un quadro senz'aria, insomma, dipinto nel 

vuoto, tutto assorbito nel pur modesto impegno scolastico della descrizione architettonica”; Riccomini 

non risparmia critiche anche a “quelle sei figurette smarrite, impalate a misurare la vastità irreale del 

piano!”. 

Il dipinto è in effetti una tipica veduta accademica sullo stile di quelle di Alinovi, si pensi alla famosa 

veduta del palazzo ducale, e di Naudin, come quella del Casino di Sala Baganza, in cui l'edificio, 

riprodotto con estrema fedeltà, si staglia contro il cielo, circondato solo da qualche sottile albero e in cui 

le “macchiette” servono solo a dare l'impressione della magnificenza e della grandezza del palazzo. 

Anche a Giuseppe Alinovi nel corso del 1840, sicuramente molto tempo dopo rispetto agli altri pittori, 

viene commissionato un paesaggio, in particolare una Veduta di Castell'Arquato207. 

Il dipinto è oggi a Firenze nella Galleria d'arte moderna (fig. 275), nel cui catalogo è citato come 

Paesaggio con figure208, ed è stato esposto nel 1992 alla mostra su Maria Luigia209. 

Molto scenografica, la veduta ritrae il paese arroccato sulla collina illuminata dal sole mentre in primo 

piano tra quinte arboree spunta un ponticello attraversato da alcune “macchiette” a piedi o in carrozza. Il 

tipo di taglio compositivo, la luce e il colore caldo si discostano abbastanza dallo stile tipico di Alinovi, 

dalle sue vedute cristalline e immobili, e si avvicinano invece da un lato agli esempi del maestro 

Boccaccio per quanto riguarda l'impaginazione della scena con gli edifici in lontananza e gli alberi e le 
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figure in primo piano, dall'altro al vedutismo lombardo e ad un stile più “realistico”, in particolare a 

Giuseppe Canella che sappiamo aver avuto contatti con lo stesso Alinovi tramite Toschi ed averlo 

esortato a studiare il vero “come unico mezzo per giungere alla perfezione e farsi una maniera propria 

ed originale”210. 

 

1841 

È il primo marzo 1841 quando Bombelles scrive a Toschi per riassumergli tutte le commissioni ordinate 

da Maria Luigia per quest'anno e per raccomandare ai pittori di essere puntuali nella consegna dei loro 

lavori211. 

Buona parte della somma annuale viene destinata a Scaramuzza che la duchessa incarica di affrescare la 

volta del tempietto di Selvapiana212; per il resto vengono richieste solo due vedute, del Palazzo di 

Colorno a Drugman e di Tabiano a Magnani213 e diversi dipinti di soggetto sacro: I Santi Gervaso e 

Protaso a Francesco Pescatori, San Paolo eremita ad Antonio Gemmi214, San Nicola di Bari a Giovanni 

Riccò, un San Giacomo Apostolo assegnato a Beseghi e poi donato alla chiesa di Vallerano215, La Beata 

Vergine Addolorata, copia dal Guercino di Bissoli, un San Pietro di Signorini216, un San Luca affidato a 

Vigotti217, un San Giacomo Apostolo a Viglioli218. 
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La prima commissione ed anche la più importante è quella che viene fatta a Francesco Scaramuzza per 

dipingere a fresco con soggetti allegorici la volta del tempietto costruito da Bettoli a Selvapiana in 

memoria del Petrarca219. 

Fin dal 1815 alcuni cittadini parmensi, tra cui Vincenzo Mistrali, avevano espresso il desiderio di 

erigere un monumento commemorativo del grande poeta a Selvapiana, luogo in cui, stando alla 

tradizione, Petrarca aveva a lungo soggiornato durante la sua permanenza presso Azzo da Correggio, nel 

1341-43. Tale desiderio si concretizza solo nel 1835 quando una società formata tra gli altri da Mistrali, 

Toschi, Angelo Pezzana, Luigi Sanvitale e Bettoli, acquista un terreno a Selvapiana dove erigere il 

tempietto. 

Nel 1839 la “Società per l'edificio da costruirsi alla memoria del Petrarca” incarica Bettoli e Toschi di 

progettare il tempietto, Pietro Giordani di comporre l'iscrizione dedicatoria e Tommaso Bandini di 

scolpire una statua del poeta che, finita già nel 1840, sarà collocata a Selvapiana solo nel 1847.  

Su proposta di Toschi nel 1841 si decide di decorare la volta dell'edificio con affreschi ispirati “alle 

situazioni poetiche della vita del Petrarca ed anche alle creazioni vaghissime della fantasia di lui” e si 

sceglie per tale incarico Scaramuzza ma questa volta è la duchessa a sovvenzionare il lavoro, forse come 

risarcimento per non aver partecipato alle prime fasi costruttive del tempio. Abbiamo infatti già avuto 

modo di sottolineare come una blanda concessione alla celebrazione di glorie patrie o nazionali sia 

tollerata dalla duchessa in varie situazioni, come per trovare un “punto d'incontro tra la promozione 

ufficiale e l'alternativa liberale”220. 

I primi disegni preparati dal pittore a matita vengono subito approvati e pagati il 28 marzo 1841221. 

Quattro di essi si conservano oggi nel Museo Glauco Lombardi (figg. 276-278) e rappresentano Laura e 

i gruppi simboleggianti Amabilità e Gloria e Amore e Amore di virtù e le figure isolate allegoriche di 

Amore, Prudenza, Sincerità e Castità Matrimoniale, tutti realizzati con estrema libertà esecutiva e con 

leggerezza e fantasia. 

Probabilmente nella fretta di presentarli per l'approvazione, il pittore delinea velocemente queste figure 

                                                                                                                                                 
dipinto: le ultime due rate infatti sono richieste da Toschi e corrisposte da Challiot solo alla metà di marzo del 1842 
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e nel secondo momento progettuale, quello della realizzazione dei cartoni, apporta delle modifiche. Nei 

cartoni infatti, appartenenti agli eredi di Scaramuzza, famiglia Perizzi222, è evidente una maggiore 

maturazione stilistica e compositiva che poi si ritrova negli affreschi finiti, con i putti, gli efebi e 

l'immagine di Laura che perdono la leziosità iniziale per avvicinarsi fortemente alle figure di Correggio 

e Parmigianino. 

Finita la fase preparatoria, Scaramuzza è l'unico pittore ad ottenere la seconda rata del prezzo prima 

ancora di iniziare la vera e propria esecuzione dell'opera223. 

Da questo momento si mette al lavoro con fervore: il 18 agosto Bettoli informa Pezzana che il giorno 

precedente Scaramuzza ha iniziato a dipingere sull'intonaco224 e dopo appena tre mesi, il 19 novembre, 

la Casa Ducale gli corrisponde il saldo di cinquecento lire per aver terminato gli affreschi nel 

tempietto225. 

La difficoltà della forma della volta a otto spicchi viene risolta con l'espediente correggesco di 

raccordare le vele tramite una partitura decorativa a tralci di lauro uniti al centro del soffitto in una 

corona di mirto e fiori e con l'inserimento in ogni vela di una figura (figg. 279-282): la principale è 

l'immagine di Laura, allegoria di Bellezza e Onestà, figura librante con l'ampio abito e il velo gonfiati 

dall'aria; ai lati di Laura si dispongono la Prudenza che ha le sembianze di un efebo che tiene un 

serpente e uno specchio nelle mani, e l'Allegrezza d'Amore, piccolo putto gaudente che suona la lira; ci 

sono poi le altre figure isolate, l'efebo che lascia la colomba simboleggiante la Sincerità, e quello che la 

stringe al petto rappresentante la Castità matrimoniale; completano il ciclo tre coppie di figure 

allegoriche, rappresentanti Nobiltà e Mansuetudine, quelli con la lancia, la statua di Pallade e l'agnello, 

Amore e Amore di virtù, con l'arco e la corona di lauro, Amabilità e Gloria, con i fiori e la cornucopia. 

Tutte queste immagini sono oggi purtroppo molto rovinate ma vi si riesce a scorgere ancora la felicità e 

la leggerezza di tocco di Scaramuzza, la purezza del suo ideale artistico che ha nella pittura pompeiana, 

in Raffaello e soprattutto in Correggio la sua fonte di ispirazione. 

A parte l'eccezione di Scaramuzza, la raccomandazione di Bombelles di consegnare i quadri entro l'anno 

non viene accolta dai pittori con molta sollecitudine. 

Uno di quelli che impiega più tempo a finire il suo dipinto, rappresentante i Santi Gervaso e Protaso226 

(fig. 283), è Francesco Pescatori227 che realizza una bellissima opera purista in cui le figure intere dei 
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 Si veda il catalogo Scaramuzza e Dante cit. 
223

 A metà maggio infatti Toschi chiede per lui il secondo pagamento, anche se ancora non gli spetterebbe, giustificando la 

richiesta con le difficoltà maggiori determinate dall'affresco che richiede più tempo e più spese e facendo presente che il 

pittore “per amore dell'arte si è assunto di fare un gran lavoro non ostante la tenuità del prezzo” (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1775). Bombelles acconsente a fare un'eccezione per Scaramuzza e ordina a Challiot di 

pagargli la seconda rata nonostante il lavoro non sia affatto a buon punto ma siano stati terminati solo gli studi 

preparatori (AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 55). 
224

 Mavilla, Le volte affrescate di Francesco Scaramuzza cit., p. 78. 
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 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1867; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 296; AAPr., Carteggio 

1841, b. 28, n. 135. 
226

 Il dipinto, citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 165), si trova ancora sull'altare maggiore della 

chiesa, dedicata proprio ai Santi Gervaso e Protaso, di Tabiano Castello. 
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 Il pittore presenta il suo schizzo assieme agli altri e riceve il primo pagamento il 9 aprile (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 1756; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 42) ma poi si perde nella realizzazione del quadro. La 
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due santi martiri, perfette per quanto riguarda il disegno, l'anatomia e i panneggi, illuminate da una 

calda luce che le fa emergere dall'ombra, risaltano soprattutto per l'espressività sentimentale molto 

coinvolgente. Le qualità espressive dell'opera, insieme a quelle compositive e luministiche, sono 

rimarcate anche da Malaspina nel piccolo volume del 1842 dedicato ad alcune commissioni di Maria 

Luigia, in cui questo dipinto compare tradotto in incisione da Luigi Vigotti228. 

A Giovanni Riccò viene ordinato un San Nicola di Bari229, che oggi è ancora conservato nella chiesa di 

Reno dedicata proprio a San Nicola230 (fig. 284), la cui lunga gestazione è forse da attribuire al fatto che 

la scena ritrae ben cinque figure intere: il Santo, rappresentato con l'abito vescovile che benedice tre 

bambini che sbucano da una tinozza, e un chierico alle sue spalle che gli regge il pastorale. 

La condizione non ottimale della superficie pittorica non consente di valutare con precisione le qualità 

del dipinto, soprattutto quelle cromatiche, ma si riesce comunque a capire le discrete capacità di Riccò 

che compone la scena semplice ed equilibrata senza grosse difficoltà e che nella componente luministica 

e chiaroscurale dimostra un'inclinazione non solo al Purismo ma anche al naturalismo romantico231. 

A Bissoli viene commissionato un quadro rappresentante la Beata Vergine Addolorata (fig. 285)232. Non 

si tratta però di un dipinto d'invenzione, bensì di una copia da una famosa opera del Guercino, all'epoca 

facente parte della collezione Dalla Rosa Prati ed oggi dispersa. 

Il pittore probabilmente riesce a vedere, con l'intercessione di Toschi, l'opera originale nella collezione 

dei marchesi e poi ha a disposizione un'incisione tratta dal dipinto nel 1836 da uno dei collaboratori 

dello stesso Toschi, Angelo Rossena. 

In effetti il quadro, che ereditato da Leopoldo d'Austria è poi confluito nelle collezioni della Galleria 

Nazionale dove ancora oggi si conserva233, mostra una buona immagine a mezza figura della Madonna 

con le mani giunte e l'espressione sconfortata, evidentemente fedele all'immagine originale del 

Guercino, di cui Bissoli è riuscito a riproporre le proporzioni e gli effetti chiaroscurali, con il volto 

diafano illuminato dalla luce e messo in risalto dal velo bianco, come le mani, mentre il resto della 

figura avvolta nel manto blu resta nell'ombra. 

                                                                                                                                                 
seconda rata viene infatti chiesta per lui da Toschi e pagata a novembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

1871; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 296; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 135), mentre la consegna del quadro 

è testimoniata solo a metà marzo del 1842 (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1924; Carteggio 1842, b. 30, 

n. 39). 
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 Opere di Belle Arti cit., p. 21. 
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 Il pittore presenta lo schizzo insieme agli altri artisti e riceve il primo pagamento all'inizio di aprile (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1756; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 42). Quando Toschi chiede per Riccò la seconda 

rata, a metà settembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1841; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 114), il 

quadro dovrebbe quasi essere terminato ma in realtà passano poi altri mesi prima della consegna. È già gennaio infatti 

quando Challiot avvisa Toschi dell'avvenuto pagamento delle ultime due rate al pittore (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 1901; AAPr., Carteggio 1842, b. 29, n. 7). 
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 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167). 
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 P. Sivieri in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

418. 
232

 Lo schizzo è presentato e pagato all'inizio di aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1756; AAPr., 

Carteggio 1841, b. 28, n. 42), la seconda rata è chiesta dal Direttore dell'Accademia il 5 agosto (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1820), mentre le ultime due vengono corrisposte a Bissoli all'inizio di ottobre dopo che 

Toschi ha certificato che il quadro è stato portato a termine “con ogni diligenza ed impegno” (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 1843; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 117). 
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 M. Giusto, Scheda 1007, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 112-113. 
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L'ultima commissione di cui si ha notizia per il 1841 è quella del Drugman per un veduta del Ducale 

Palazzo di Colorno234, riconosciuta nel dipinto conservato al Museo Lombardi (fig. 286), rappresentante 

Il Palazzo Ducale di Colorno visto dal parco ed esposto alla mostra del 1995235. 

In questa veduta il palazzo si colloca sul fondo della scena in lontananza e grande attenzione è invece 

posta sul giardino con il laghetto popolato dai cigni e cinto da grandi salici piangenti, con il viottolo 

illuminato dal sole in primo piano. 

Il quadro è una testimonianza importante dei lavori di trasformazione del parco operati per volontà di 

Maria Luigia da Karl Barvitius tra 1816 e 1820, che avevano avuto lo scopo di adeguare al gusto 

“romantico” e “pittoresco” del giardino all'inglese il vecchio giardino di impostazione settecentesca. 

Anche se non è testimoniata dalle lettere di Toschi, un'altra commissione viene fatta da Maria Luigia in 

quest'anno a Giuseppe Alinovi per un quadretto rappresentante il Lago santo236. 

Con ogni probabilità il bozzetto di questo dipinto è il piccolo acquerello rappresentante appunto il Lago 

santo e recante la firma di Alinovi che si conserva nelle collezioni della Fondazione Cariparma (fig. 

287) e che mostra una bella veduta del lago presa da una sponda, con la riva e le piante in primissimo 

piano, l'acqua leggermente increspata da piccole onde e i monti sullo sfondo, realizzata con una 

pennellata veloce e sfumata non consona ad altre vedute cristalline dello stesso Alinovi. 

 

LA DECORAZIONE DELLA SALA DANTE DELLA BIBLIOTECA237 

Sempre nel 1841 a Francesco Scaramuzza viene affidata un'altra importante commissione dalla 

duchessa, questa volta non attraverso la Casa Ducale ma attraverso il Presidente dell'Interno, Michele 

Pazzoni. 

Si tratta di un dipinto murale di soggetto dantesco che è lo stesso pittore a chiedere di poter eseguire 

nella Sala detta del Bibliotecario della Biblioteca Ducale, che proprio dall'opera di Scaramuzza ha poi 

preso il nome di Sala Dante. 

Inizialmente il pittore aveva chiesto di cimentarsi in un soggetto dantesco nei corridoi dell'Università, 

per provare un nuovo metodo di pittura murale simile all'encausto, da lui scoperto in seguito all'interesse 

suscitato dal restauro, operato da Borghesi, dei dipinti del Malosso nel Palazzo del Giardino, e già 
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 Lo schizzo è presentato, approvato e di conseguenza pagato a fine aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 1765; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 48). Il 12 maggio Toschi chiede a Challiot la seconda rata per il pittore che 

evidentemente ha abbozzato il quadro ma l'Intendente risponde che per la nuova scansione dei pagamenti non può 

accontentarlo a meno che non sia proprio sicuro che il dipinto di Drugman sia al punto richiesto per la rata, cioè sia quasi 

terminato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1772; AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 53). Si vede che non 

è proprio così perché Toschi prima di riproporre la richiesta lascia passare qualche settimana (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 1775). Inoltre da questo momento a quando il pittore termina e consegna il dipinto finito passano 

molti mesi: è infatti il 10 gennaio 1842 quando Toschi certifica che il quadro è stato presentato finito (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1897). 
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 La città latente cit., pp. 40-41. 
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 Un pagamento di duecento lire nuove del 13 maggio 1842 infatti si riferisce ad un tale quadro ordinato nel maggio 

dell'anno precedente (ASPr., CCML., Cassetta Particolare, b. 309). 
237

 Sulla decorazione della sala Dante si veda principalmente N. Agazzi, La sala Dante della Biblioteca Palatina, in 

Scaramuzza e Dante cit., pp. 35-46; L. Farinelli, La Sala Dante della Biblioteca Palatina, in V. Sgarbi, Scaramuzza, 

Torino, Allemandi, 2003, p. 68; A. Uguccioni, Gli affreschi della Sala Dante di Francesco Scaramuzza nella Biblioteca 

Palatina di Parma, in Dante vittorioso. Il mito di Dante nell'Ottocento, a cura di E. Querci, Catalogo della Mostra, 

Firenze 2011, Torino, Allemandi, 2011, pp. 119-124. 
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sperimentato per un Sant'Antonio dipinto sulla facciata di una casa in via dei Genovesi238. 

Questa prima offerta di Scaramuzza viene rifiutata e solo in un secondo momento il pittore si rivolge al 

Bibliotecario Pezzana che accetta di mettergli a disposizione la propria stanza d'estate nella Biblioteca. 

Pazzoni chiede a Toschi un parere sul progetto del pittore, soprattutto sulla sua nuova tecnica che fa uso 

della cera, su cui il Bibliotecario non ha mancato di esprimere qualche perplessità239 e il Direttore 

dell'Accademia risponde dando il suo parere favorevole alla petizione di Scaramuzza e dicendosi anche 

disposto a fargli sperimentare un nuovo metodo di dipingere su muro, se non altro perché potrebbe 

servigli a rendersi conto della superiorità dell'affresco sulle altre tecniche240. 

A questo punto non resta che l'autorizzazione sovrana che giunge con il rescritto del 5 aprile con cui 

Maria Luigia concede a Scaramuzza di dipingere con il suo metodo a cera nella Sala del Bibliotecario 

l'Incontro di Dante e Virgilio con Omero Orazio Ovidio e Lucano241, episodio già scelto qualche anno 

prima da Pietro Paoletti per decorare il soffitto della Biblioteca di Villa Torlonia a Roma242. 

La scelta del tema dantesco, che per Scaramuzza avrà sempre un particolare fascino, tanto da portarlo ad 

illustrare integralmente la Divina Commedia243, non è certo isolata negli anni '40 dell'Ottocento ma anzi 

rientra in quella generale riscoperta del poema e della figura di Dante da parte dei letterati e degli 

intellettuali italiani che lo individuano come “padre della patria”, eroe romantico e patriottico, simbolo 

anticipatore delle lotte libertarie e risorgimentali. 

La riscoperta di Dante da parte degli artisti data alla fine del XVIII secolo, quando Joshua Reynolds e 

Henry Fuseli espongono alla Royal Academy i primi dipinti ispirati alla Divina Commedia e quando 

John Flaxman illustra le tre cantiche del poema in disegni a pure linee di contorno che, grazie 

all'edizione “non autorizzata” dell'incisore romano Tommaso Piroli del 1802244, conoscono un enorme 

successo europeo, divenendo per molti artisti successivi un imprescindibile esempio iconografico e un 

repertorio compositivo. 
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 Tale tecnica, come spiegato sulla “Gazzetta di Parma” del 29 giugno 1839 per dare notizia dell'esperimento di 

Scaramuzza, utilizza la cera non a caldo ma a freddo, diluita con l'acqua ragia, è più resistente degli altri metodi, regge 

qualsiasi tipo di colore e permette anche i ritocchi a secco. 
239

 Pezzana scrive infatti a Mistrali: “Lodevole mi è paruto il pensiero del valente pittore di trovar modo di dipingere in 

foggia che dal tempo e dalle stagioni non patisca nocumento. Questo modo conosciuto dagli antichi sotto l'appellativo 

d'encausto e perduto da pezza, sarebbe dunque richiamato a vita da lui se giudicar si debba da quanto egli ne dice nella 

sua supplica; ed, ove il tempo convalidasse gli effetti che ei se ne ripromette, onor grande sarebbe per derivarne 

all'innovatore non meno che alla nostra città […]. Non so se una dipintura eseguita con il metodo predetto in luogo tanto 

accuratamente riparata dalle intemperie dell'atmosfera non si potrebbe giammai trarre confermazione che esso metodo 

sfidar possa all'aperto l'imperversare delle stagioni” (Farinelli, La Sala Dante della Biblioteca Palatina cit.). 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 228. 
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 La somma totale è di mille e duecento lire nuove (AAPr., Carteggio 1841, b. 28, n. 49). Il primo acconto di tale somma, 

pari a un quarto del totale, gli viene corrisposto quasi subito dietro sollecitazione di Toschi (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 1770; Carteggio 1841, b. 28, n. 51). 
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 Apolloni, Campitelli, Pinelli, Steindl, Villa Torlonia cit., p. 95; Susinno, La pittura a Roma nella prima metà 

dell'Ottocento cit., p. 421. 
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 Tra 1859 e 1872 il pittore realizzerà 243 disegni a penna tratti dall'Inferno, dal Purgatorio e dal Paradiso, che però non 

riscuoteranno il successo sperato, forse per la concorrenza delle illustrazioni del poema realizzate di Gustave Doré, 

apparse nel 1861. Sull'argomento si veda: Scaramuzza e Dante cit. e A. Mavilla, “Un amore che quasi tocca il delirio”. 

Scaramuzza e l'ispirazione dantesca, in Divina Commedia: le visioni di Doré, Scaramuzza e Nattini, a cura di S. Roffi, 

Catalogo della Mostra, Mamiano di Traversetolo 2012, Cinisello Balsamo, Silvana editoriale, 2012, pp. 118-129. 
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 Si veda: Flaxman e Dante, a cura di C. Gizzi, Catalogo della Mostra, Milano 1986-1987, Milano, Mazzotta, 1986; 

Dante: la Divina Commedia illustrata da Flaxman, a cura di F. Salvadori, Milano, Electa, 2004. 
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Dagli anni '10 episodi tratti dal poema dantesco divengono sempre più spesso oggetto di 

rappresentazioni pittoriche da parte dei maggiori artisti italiani e stranieri: si pensi alla precoce Morte 

del conte Ugolino dipinta da Pietro Benvenuti nel 1813 a Firenze, al Paolo e Francesca dipinto da 

Ingres a Roma nel 1814, replicato nel 1819, al quadro di identico soggetto realizzato da Giuseppe 

Bezzuoli nel 1816 per il conte milanese Saulo Alari ed esposto a Brera l'anno seguente245, al Dante fra i 

filosofi iniziato nel 1815 e mai portato a termine da Tommaso Minardi o alle varie versioni dell'Ugolino 

realizzate a partire dal 1817 da Giuseppe Diotti. 

A Roma inoltre, tra il 1817 e il 1828, viene affrescata la sala di Dante nel Casino di Carlo Massimo da 

parte dei pittori nazareni Cornelius, Veit e Koch con scene tratte dall'Inferno, dal Purgatorio e dal 

Paradiso246. 

La fortuna dantesca, diffusa in Francia da dipinti come La barca di Dante di Delacroix, presentato al 

Salon del 1822, e il Paolo e Francesca di Ary Scheffer del 1835 e in Inghilterra dalle incisioni di Blake, 

continua per tutti gli anni '20 e '30 e riceve nuova linfa nei decenni successivi, grazie a Giuseppe 

Mazzini che, concludendo un percorso iniziato nel 1827 con Dell'amor patrio di Dante, nel 1842 

completa e pubblica a Londra il commetto della Divina Commedia di Foscolo, dando della figura 

dell'esule Dante una lettura risorgimentale, “quale icona immediatamente riconoscibile, mediatrice di 

significati politici, civili e identitari ampiamente condivisi”247. 

Negli anni '40 e '50 si amplifica così la presenza del poeta nell'arte figurativa italiana, per esempio nelle 

collezioni fiorentine di Leopoldo II che acquista e commissiona quadri di soggetto dantesco a Carl 

Vogel von Vogelstein, Andrea Pierini ed Enrico Pollastrini e nella pittura milanese, con le immagini di 

Pia de' Tolomei dipinte da Eliseo Sala e Pompeo Molmenti e con la celebre vetrata dantesca realizzata 

da Giuseppe Bertini248 per l'Esposizione Universale londinese del 1851 e replicata per il gabinetto 

dantesco di Gian Giacomo Poldi Pezzoli249. 

L'impresa di Scaramuzza che, come abbiamo già detto, nel 1838 aveva esposto a Brera un dipinto ad 

olio raffigurante il Conte Ugolino, trova attuazione proprio in questi anni. A Parma, a parte quel suo 

dipinto non c'è una tradizione di opere di soggetto dantesco, segnalandosi solamente i due busti in 

scagliola di Dante e Virgilio, oggi all'Accademia Nazionale di Belle Arti, esperimenti giovanili di 
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 Sulla fortuna dell'episodio di Paolo e Francesca nell'arte dell'Ottocento: Sventurati amanti. Il mito di Paolo e Francesca 

nell'800, a cura di C. Poppi, Catalogo della Mostra, Rimini 1994, Milano, Mazzotta, 1994. 
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 Sulla decorazione del Casino Massimo si veda: K. Andrews, La pittura dei Nazareni di villa Massimo, a cura di C. 

Cecchitelli, Roma, Istituto di studi romani, 1968; S. Susinno, Gli affreschi del Casino Massimo in Roma. Appunti per un 

quadro di riferimento nell'ambiente romano e M. G. Messina, Dante, Ariosto, Tasso: la fortuna critica in Germania fra 

Settecento e Ottocento e la sua influenza sul programma iconografico del Casino Massimo, entrambi in I Nazareni a 

Roma, a cura di G. Piantoni e S. Susinno, Catalogo della Mostra, Roma 1981, Roma, De Luca, 1981, pp. 369-373, 374-

381; A. Uguccioni, Episodi pittorici a Roma: dal Casino Massimo alla Sala Dante di Palazzo Poli, in Dante vittorioso 

cit., pp. 111-118. 
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 E. Querci, Il culto di Dante nell'Ottocento e le arti, in Dante vittorioso cit., pp. 39-40. 
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 Nel 1845 Bertini vince il concorso di pittura a Brera con L'incontro di Dante e Frate Ilario, mentre sempre a Brera nel 

1823 il premio era stato vinto da Vitale Sala con Dante incontra Paolo e Francesca. 
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 Sul gabinetto dantesco del Museo Poldi Pezzoli si veda: L. Pini, Milano-Londra 1851: la grande vetrata dantesca di 

Giuseppe Bertini, in Milano pareva deserta...1849-1859. L'invenzione della patria, a cura di R. Cassanelli, S. Rebora e 

F. Valli, “Quaderni del Risorgimento”, n. 13, 1999, pp. 131-143; Lo studiolo del collezionista restaurato, a cura di L. M. 

Galli Michero, in “Quaderni di studi e restauri”, Milano, Museo Poldi Pezzoli, Intesa Bci, 2002; L. M. Galli Michero, La 

vetrata di Giuseppe Bertini e il Gabinetto Dantesco nel Museo Poldi Pezzoli, in Dante vittorioso cit., pp. 125-133. 
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Tommaso Bandini datati al 1827. Non è da escludere quindi che il pittore parmigiano abbia presenti 

molte delle opere ispirate a Dante realizzate negli anni da artisti italiani e stranieri, soprattutto quelle 

romane, e che anche lui sottenda in questo lavoro un riferimento politico, visti il suo coinvolgimento nei 

moti liberali del 1831 e le sue note simpatie bonapartiste che l'avevano portato a dipingere nel 1835 il 

San Napoleone martire per Michele Varron250. 

Nella realizzazione dell'encausto Scaramuzza non procede molto velocemente perché deve comunque 

dare la precedenza all'affresco di Selvapiana commissionatogli da Maria Luigia che riesce a concludere 

in autunno. È da questo momento che probabilmente si dedica a tempo pieno alla sua scena dantesca e 

all'elaborazione della composizione251. 

In collezione privata resta il bozzetto ad olio su carta applicata su tela mentre in Palatina si trova il 

cartone preparatorio per questa scena, a parte l'ambientazione, praticamente già definitivo viste le poche 

varianti che lo differenziano dal dipinto252. 

A questo punto Scaramuzza dovrebbe essere pronto a trasferire sul muro la composizione253, mentre è il 

21 settembre quando il Direttore annuncia che il pittore ha terminato il dipinto “con ogni sua diligenza e 

molto lodevolmente”254. 

La composizione è di grande effetto scenografico, ambientata sotto un'arcata posta dinnanzi ad un alto 

castello merlato, con la fonte luminosa irradiante dal fondo a creare interessanti giochi di luci ed ombre. 

Dante e Virgilio sono in primo piano a sinistra, l'uno vestito di rosso e l'altro di bianco in perfetto 

contraltare, verso di loro si dirigono in diagonale gli antichi poeti coronati di alloro, Omero alla guida 

del gruppo con la spada posata sulla spalla, accompagnati dal fascio di luce. Attorno a loro, figure 

secondarie emergono dal buio: gruppi di uomini e donne affaccendati in occupazioni quotidiane; una 

donna intima il silenzio ai suoi figli e allo spettatore, un soldato e un uomo in costume cinese osservano 

Dante, un giovane con il berretto frigio, forse allusione alle istanze libertarie per altro implicite nella 

scelta del tema dantesco255, nell'ombra si volta a guardare Omero incedente. 

Grande attenzione è posta sul realismo e sulla verosimiglianza della rappresentazione, sulla rievocazione 

filologica dei costumi, sulla definizione puntuale dei gesti e dei tratti somatici. 
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 Il ministro Mistrali lo definisce “un liberale implacabile e una testa un po' pericolosa” (C. Gizzi, Francesco Scaramuzza, 

un artista “nato per sentir Dante”, in Scaramuzza e Dante cit., p. 23). 
251

 Tale processo ideativo gli porta via qualche mese ed infatti è il 25 marzo 1842 quando Toschi chiede al nuovo Presidente 

dell'interno, Enrico Salati, la seconda rata da trecento lire per Scaramuzza che ha finito il cartone, somma necessaria per 

affrontare le spese dei modelli e dei colori indispensabili per trasportarlo su muro (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, 

b. 281, n. 1928; Carteggio 1842, b. 29, n. 47). 
252

 G. Cirillo, G. Godi, I disegni della Biblioteca Palatina di Parma, Parma, Banca Emiliana, 1991, pp. 169-170. 
253

 Infatti un terzo pagamento viene richiesto da Toschi a fine giugno ma nella lettera non si specifica a che punto sia il 

lavoro (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1979). 
254

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 2025, 2031; Carteggio 1842, b. 29, nn. 139, 143. 
255

 Alberto Rondani, a proposito dei contenuti patriottici della riscoperta di Dante, scriveva: “Al tempo che l'Italia nostra 

voleva farsi una nazione i nostri padroni c'impedivano, per quanto era in loro, d'entrare in famigliarità col poeta; dal che, 

per naturale reazione, la Commedia acquistava, oltre le altre potentissime che ha per sé, le attrattive d'un libro proibito. 

Ufficialmente Dante non doveva esser fatto conoscere che in quei tre o quattro canti più celebrati nei quali meno appare 

il poeta cittadino e riformatore. La Commedia poteva diventare un'arma terribile dell'ingegno italiano, un libro 

ristauratore del nostro carattere: tanto più ch'era già stata osservata una certa coincidenza, che non poteva essere sempre 

stata casuale, del risorgere degli studi danteschi e dello scuotersi delle menti anelanti a maggiori libertà” (A. Rondani, 

Corso di lezioni sulla Divina Commedia, Parma, s. n., 1876, pp. 3-4). 
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La cromia del dipinto è corposa e smaltata: non c'è traccia dei colori chiari del medaglione della sala di 

lettura, forti sono i contrasti chiaroscurali e violenti gli scarti dal rosso fuoco del mantello di Omero e 

Dante al bianco di quello di Virgilio e di altre figure secondarie, dal blu e verde scuro degli abiti degli 

altri poeti al rosa tenue della pelle del bimbo al centro della scena; la lucentezza dei colori, 

probabilmente dovuta all'utilizzo e alla compressione di un intonachino a grana molto fine, sembrano 

quelli di un dipinto ad olio più che di un dipinto su muro. 

Questa scena di così forte impatto ottiene subito grande consenso e procura a Scaramuzza un immediato 

successo, come dimostra la recensione dell'opera apparsa su “Il Facchino” di Carlo Malaspina, custode 

della stessa Biblioteca Ducale, che ne coglie la perfetta consonanza con il poema dantesco e si auspica 

che al pittore venga concesso di completare la stanza con altri dipinti della stessa bellezza, dimostrando 

di aver colto perfettamente i pregi dell'opera, sia a carattere compositivo sia contenutistico e 

dilungandosi nelle lodi a Scaramuzza nella convinzione che la sua patria e tutti gli stranieri si uniranno a 

lui nel divulgarne la fama256. 

 

1842 

Le commissioni di Maria Luigia per il 1842, riassunte in due lettere di Bombelles a Toschi257, 

prevedono i soliti dipinti devozionali – un San Francesco d'Assisi di Bissoli, un San Niccolò di Viglioli, 

donato alla chiesa di Golese258, una Santa Lucia di Vigotti, un Sacro cuore di Gesù del giovane 

Deograzias Lasagna259, un San Vincenzo de' Paoli di Tebaldi260 –, alcuni quadri di soggetto sacro 

destinati ad edifici di particolare importanza, come la chiesa del Quartiere per cui viene realizzata 

un'opera da Gaibazzi, gli Asili d'Infanzia, per cui lavora Pescatori e la sede dei Padri della dottrina 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 246. 

 Altro segnale del successo ottenuto dall'opera è la richiesta di Luigi Vigotti di riprodurla in litografia, per un volume di 

prossima pubblicazione riguardante le principali opere d'arte commissionate da Maria Luigia. Inizialmente Scaramuzza, 

Toschi e Pezzana danno tutti il loro assenso alla petizione di Vigotti ma in un secondo momento il pittore cambia idea 

perché non vuole “vedere riprodotto il suo lavoro nel cattivo ed inesatto modo col quale sono state eseguite le litografie 

di quest'opera” che il Direttore dell'Accademia arriva a definire non solo infelice ma addirittura “per nulla onorevole al 

paese” (AAPr., Direzione Galleria e Scuole 1835-1843, b. 281, nn. 2054Bis, 2128). 
257

 Vedi Appendice DOCUMENTI NN. 240 e 241. 
258

 Il pittore è infatti il primo, insieme a Lasagna, a presentare lo schizzo che gli vale la prima rata da cento lire nuove, 

pagatagli dalla Casa Ducale il 21 marzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1923; Carteggio 1842, b. 29, 

n. 39; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). A luglio Toschi chiede ed ottiene per Viglioli la seconda rata, mentre 

le ultime due, a saldo delle quattrocento lire dovutegli, sono corrisposte il 18 ottobre 1842 quando il quadro è già stato 

presentato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1982, 2036; Carteggio 1842, b. 29, nn. 85, 159; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Il dipinto si dovrebbe trovare ancora nella chiesa di Golese. 
259

 Il pittore, forse per il desiderio di far bene alla sua prima occasione importante, è il primo a consegnare il dipinto alla 

Casa Ducale. Lo schizzo viene subito presentato, approvato e pagato il 21 marzo, mentre la seconda rata per Lasagna 

viene richiesta da Toschi già il 13 maggio (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 1923, 1953; Carteggio 

1842, b. 29, n. 39, 62; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Ed è solo luglio quando il pittore termina il dipinto e 

Toschi ottiene per lui il saldo delle quattrocento lire stabilite (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1984bis; 

Carteggio 1842, b. 29, n. 92; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Tuttavia il dipinto, di cui non si conosce la 

collocazione, non piace alla Casa Ducale che vi ritrova una certa “trascuratezza” (AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 130). 
260

 La somma totale pagatagli è cinquecento lire nuove. Come già da qualche anno anche questa volta Tebaldi non 

usufruisce della mediazione di Toschi per ottenere i pagamenti ma richiede direttamente alla Casa Ducale le rate 

dovutegli che gli vengono pagate rispettivamente il 21 maggio, l'8 agosto, il 5 ottobre 1842 e l'ultima il 2 gennaio 1843 

(ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Il quadro è oggi disperso. 
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cristiana per cui Signorini dipinge un San Niccolò di Bari261, un Ritratto della duchessa di Riccò262 e 

cinque vedute: L'ingresso della Cittadella di Drugman, la Facciata del duomo di Borgo San Donnino di 

Magnani263, La rocca di Torrechiara del giovane Luigi Marchesi, un paesaggio di Alinovi264 e un 

Interno del chiostro di Santa Croce di Van Meiraghe265. 

 

A Giovanni Gaibazzi è affidata l'esecuzione del dipinto di maggior importanza commissionato nel 1842, 

destinato alla chiesa del Quartiere e rappresentante Gesù che risana gli infermi266. 

                                            
261

 Il pittore è uno dei primi per cui Toschi chiede la rata corrispondente all'approvazione dello schizzo, il 15 aprile, rata che 

viene pochi giorni dopo corrisposta al Signorini (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1941; Carteggio 1842, 

b. 29, n. 52; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Ad ottobre il pittore si è portato ad un buon punto 

nell'esecuzione del quadro e Toschi chiede ed ottiene per lui la seconda rata da cento lire (AAPr., Direzione Galleria 

1835-1843, b. 281, n. 2035; Carteggio 1842, b. 29, n. 148; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Da questo 

momento si determina però una lunga interruzione nel lavoro di Signorini e il motivo del ritardo accumulato si 

comprende da una lettera di Toschi del 9 marzo 1843 in cui cerca di giustificare i pittori che non hanno ancora 

consegnato i loro dipinti e in particolare di Signorini dice che sta uscendo da un periodo molto difficile a causa di una 

malattia e della perdita della moglie (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2126). Già alla fine dello stesso 

mese il Direttore comunica che il San Niccolò, che oggi è irrintracciabile, è stato terminato e chiede ed ottiene le ultime 

rate per Signorini (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2136; Carteggio 1843, b. 30, n. 49; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 309). 
262

 Anche Giovanni Riccò non è affatto puntuale nella realizzazione del dipinto. Lo schizzo viene approvato e regolarmente 

pagato alla metà di giugno (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1974; Carteggio 1842, b. 29, n. 74; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 309) ma subito il pittore si blocca nell'esecuzione e per tutto il resto dell'anno non si 

hanno sue notizie. È già il 5 febbraio 1843 quando Toschi scrive a Challiot per chiedere la seconda rata che spetta a 

Riccò per il quadro commissionatogli l'anno prima, giustificando il suo notevole ritardo con le condizioni di luce 

sfavorevoli della stanza che gli è stata assegnata e con una malattia che l'ha costretto a fermarsi per un mese (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2103). A questo punto la rata viene corrisposta e tre mesi dopo sono pagate 

anche le ultime due che completano la somma di seicento lire pattuita per il Ritratto di S.M. Maria Luigia (AAPr., 

Carteggio 1843, b. 30, nn. 20, 72; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309), la cui collocazione oggi è ignota. 
263

 Anche Girolamo Magnani impiega molto tempo a consegnare la sua veduta del Duomo di Borgo San Donnino, a causa 

del ritardo accumulato l'anno precedente per il quadro rappresentante la Veduta di Tabiano. A metà aprile il pittore 

presenta lo schizzo che viene subito approvato e pagato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1941; 

Carteggio 1842, b. 29, n. 52; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309) ma dopo questo momento Magnani si 

concentra principalmente sul dipinto che gli resta da completare per l'anno precedente e lascia per qualche tempo in 

sospeso la commissione riguardante la Cattedrale di Fidenza che viene ripresa solo nel 1843, portata a termine e pagata 

in aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2142; Carteggio 1843, b. 30, n. 55; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 309). Il quadro, destinato alla collezione privata di Maria Luigia e passato in eredità a Leopoldo d'Austria, 

è purtroppo disperso. 
264

 Purtroppo ci sono pochissime notizie su questo lavoro che potrebbe corrispondere alla veduta del Ponte sopra la 

Manubiola citato da Negri nel suo elenco dei quadri richiesti da Maria Luigia in quest'anno (Negri, Elenco di tutti i 

quadri cit., p. 167) ed oggi irrintracciabile. Si sono conservati solo due pagamenti, uno del 12 luglio per la prima rata e 

l'altro del 23 gennaio 1843 per la terza (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 
265

 È Toschi il 10 dicembre a dare la notizia al pittore, che si trova a Firenze, informandolo che ha ricevuto la commissione 

da parte di Maria Luigia per “un disegno a colore di sufficiente grandezza per servire ad un album”, di soggetto a sua 

scelta, per duecento lire nuove e consigliando di essere sollecito nel consegnarlo così da essere raccomandato ancora in 

futuro. Van Meiraghe risponde subito proponendo di ritrarre “l'interno del chiostro di S
a
 Croce”, che ritiene una veduta 

“più pittorica e più interessante” di qualunque altra a Firenze (AAPr., Carteggio 1842, b. 29, n. 189). Il soggetto viene 

approvato da Bombelles e nel comunicarlo al pittore Toschi lo informa che le misure dell'album di Maria Luigia sono 

quindici pollici parigini e quattro linee di larghezza e undici e quattro di altezza. A marzo del 1843 il disegno giunge da 

Firenze e viene subito pagato (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 2093, 2113; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 317) ma oggi non se ne conosce la collocazione. 
266

 Alla fine di agosto Challiot prega Toschi di non dimenticarsi dell'importante quadro commissionato a Gaibazzi (AAPr., 

Carteggio 1843, b. 30, n. 130) ed è già il 17 ottobre quando il Direttore chiede il pagamento della prima rata per il 

pittore, segno dell'approvazione dello schizzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2039; Carteggio 1842, b. 

29, n. 155; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309), mentre la seconda gli viene pagata alla fine di gennaio del 1843 

(AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2099; Carteggio 1843, b. 30, n. 18; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, 

b. 309). Il rientro in patria da Roma non accelera i ritmi del pittore che anzi a questo punto, quando il quadro dovrebbe 

essere già a metà esecuzione, si prende un lungo periodo di stallo e non dà più notizie del suo lavoro per più di un anno. 

È infatti il 22 maggio quando Toschi chiede a Challiot l'ultima rata per Gaibazzi che ha consegnato il dipinto alla Casa 

Ducale (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 282, n. 2355; Carteggio 1844, b. 31, n. 71; ASPr., CCML, Cassetta 
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Il quadro deve essere stato esposto nel palazzo del giardino nel 1845, come ricorda Malaspina che lo 

definisce “bellissimo fregio del nostro Tempio di M.V. del Quartiere”267. 

Il dipinto (fig. 288), molto rovinato, si trova ancora oggi sull'altare dedicato ai Santi Cosma e Damiano e 

mostra chiaramente come Gaibazzi a Roma abbia fatto proprio lo stile nazareno: risulta evidente dalla 

semplificazione della scena ambientata nel deserto, ma soprattutto dalla ieratica figura del Cristo, seduto 

a destra in atto di benedire gli infermi, in particolare un vecchio sostenuto da un altro uomo, un bambino 

disteso a terra quasi privo di vita, abbracciato dalla madre e un cieco che si tocca gli occhi; alle spalle di 

Cristo alcuni degli apostoli osservano la scena mentre dal fondo giungono altre persone. La 

drammaticità dell'episodio e l'effetto patetico sono enfatizzati dalle espressioni di sofferenza dei malati e 

dai gesti ma anche dalla scelta luministica del pittore, molto abile nell'illuminare perfettamente Cristo, 

lasciando forti contrasti chiaroscurali nelle altre zone del dipinto. 

A Francesco Pescatori viene commissionato un quadro rappresentante San Giuseppe di Calasanzio che 

conduce de' bambini innanzi alla Vergine, destinato agli Asili d'Infanzia di cui il santo è fondatore e 

protettore268. 

Il dipinto (fig. 289) si trova in Galleria Nazionale dal 1878269 ed è una delle maggiori prove del 

Pescatori, paragonabile alle migliori opere puriste di altri pittori parmensi come Scaramuzza, Bandini e 

Riccardi. Con un'impostazione quattro-cinquecentesca infatti, rappresenta la Vergine assisa su un alto 

basamento cilindrico di marmo, su cui è posta la scritta “MATER MISERICORDIÆ”, con il Bambino 

in braccio; ai suoi piedi, a sinistra San Giuseppe di Calasanzio le presenta una bambina che prega verso 

di lei a mani giunte, mentre altri tre fanciulli intenti a cantare si collocano dall'altra parte. La scena si 

svolge all'interno di un'abside delimitata da paraste decorate con candelabre a bassorilievo e capitelli 

compositi e con il catino mosaicato a fondo d'oro. 

L'opera per l'impostazione della scena e delle figure è dichiaratamente debitrice della pala Montini di 

Cima da Conegliano, un tempo in Cattedrale e all'epoca del lavoro di Pescatori già collocata nella 

Galleria dell'Accademia. Al modello di Cima si uniscono altri riferimenti veneti come Giovanni Bellini 

e Giorgione, mentre non manca qualche influsso dal Correggio per lo sfumato nelle ombre e per le 

fisionomie infantili. 

Il dipinto, molto apprezzato, è stato esposto a Brera nel 1843270, venendo recensito sulla “Gazzetta 

                                                                                                                                                 
Particolare, b. 309). 

267
 C. Malaspina, Esposizione di oggetti di Belle Arti nelle sale del Palazzo del Ducale Giardino, in “Il Facchino”, 17 

maggio 1845, pp. 161-162. 
268

 È la già la fine di giugno quando lo schizzo del dipinto viene approvato da Maria Luigia e il pittore riceve la prima rata 

da centocinquanta lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1978; Carteggio 1842, b. 29, n. 78; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 309), mentre a novembre Toschi chiede ed ottiene per lui il secondo pagamento, segno 

che il quadro dovrebbe già essere stato portato a buon punto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2057; 

Carteggio 1842, b. 29, n. 171; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). In realtà Pescatori non è affatto in procinto di 

consegnare il San Giuseppe ma passeranno ancora mesi prima che ciò accada: è infatti il 27 maggio 1843 quando Toschi 

annuncia la fine del quadro dell'anno precedente e al pittore sono corrisposte le ultime due rate necessarie per completare 

la somma di seicento lire dovutagli (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2175; Carteggio 1843, b. 30, n. 83; 

ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 
269

 A. Musiari, Scheda 1017, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 118-119. 
270

 Esposizione delle opere degli artisti e dei dilettanti nelle gallerie dell'I. R. Accademia di Belle Arti per l'anno 1843, 
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Privilegiata”271 e a Firenze, in occasione della Prima Esposizione Nazionale, nel 1861. 

Giuseppe Bissoli è uno dei pochi pittori che si impegna a consegnare entro il 1842 il suo dipinto, 

raffigurante San Francesco d'Assisi272. 

Il quadro, ancora conservato nella chiesa di Reno (fig. 290), è un'immagine molto suggestiva, modellata 

su esempi guercineschi, del santo inginocchiato in un paesaggio con le stigmate in evidenza, un teschio 

ed un libro appoggiati a terra ai suoi piedi. L'opera si caratterizza per il “solido impianto accademico”, 

per la resa realistica della figura e per la definizione luministica e cromatica che risente del naturalismo 

di matrice seicentesca273 ed è forse la migliore prova del modesto pittore. 

Il dipinto rappresentante Santa Lucia affidato a Luigi Vigotti ha, come tanti altri, una gestazione 

abbastanza lunga274 ed è ancora conservato nella chiesa di Corcagnano, dedicata alla stessa Santa Lucia 

(fig. 291). 

Come molte di queste immagini devozionali improntata a modelli puristi, anche questa santa, stante con 

il piatto contenente i suoi occhi e la palma del martirio, è inserita in un ampio paesaggio marino in cui si 

riconoscono il Vesuvio e un castello. Decisamente mediocri appaiono in questo dipinto le qualità di 

Vigotti che commette qualche errore nelle proporzioni e nei colori della figura, non integrata ed 

armonizzata allo sfondo. 

I soggetti per i tre paesaggi commissionati da Maria Luigia vengono comunicati in un secondo momento 

ai pittori. 

Ciò nonostante sembra comunque eccessivo il ritardo con cui Giuseppe Drugman presenta alla Casa 

Ducale la sua veduta dell'Ingresso della Cittadella275. 

                                                                                                                                                 
allegato ad Atti dell'Imp. Regia Accademia di Belle Arti in Milano, Milano, 1843, pp. 15-16. 

271
 Le parole apparse sul giornale milanese (“Un bel quadro sacro, che S. M. l'Arciduchessa Duchessa di Parma commise al 

parmigiano Pescatori per farne un generoso dono agli Asili, rappresenta S. Giuseppe Calasanzio […] che ti par vivo 

nell'esprimentissimo volto, e tutto negli atti santamente supplichevole alla Vergine col Bimbo nell'aere, che dolcemente 

volgesi a lui come per accordare la chiesra Protezione. Un coro di Angioletti, che dall'altro lato del Santo forman 

compita la composizione, cantanto le laudi del Signore, e sono genialissimi nel volto; non così leggiadri nelle forme 

specialmente de' piedi e delle gambe, il che potrebbesi forse argomentar dai modelli di non corrispondente bellezza. Ma 

per ciò che riguarda il colorito e la bella distribuzione e la quiete del luogo ti pare di ritornare col pensiero a' bei lavori 

antichi del Bellini o del suo imitatore da Conegliano”) sono riportate dalla “Gazzetta di Parma” del 27 settembre 1843, 

n. 77 e da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., pp. 165-166). 
272

 Alla metà di maggio al pittore viene pagata la prima rata da centoventicinque lire nuove, essendo stato approvato il suo 

schizzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1952; Carteggio 1842, b. 29, n. 60; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 309), mentre il 5 agosto il Direttore, riportando che Bissoli è già a buon punto del lavoro, sollecita il 

secondo pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 1994; Carteggio 1842, b. 29, n. 105; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 309). Passa qualche mese e alla fine di novembre, con il San Francesco già consegnato e 

approvato, a Bissoli vengono saldate le ultime due rate del prezzo (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

2073; Carteggio 1842, b. 29, n. 180; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 
273

 P. Sivieri in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

416. 
274

 Se lo schizzo viene presentato, approvato e pagato entro la fine di aprile (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, 

n. 1942; Carteggio 1842, b. 29, n. 52; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309), la stessa rapidità non si riscontra nella 

prosecuzione del lavoro. Non si hanno notizie del dipinto fino al 18 febbraio 1843 quando Toschi scrive a Challiot per 

comunicare che Vigotti ha portato a termine la commissione e per chiedere le tre rate che mancano a completare la 

somma di quattrocento lire pattuita per il suo lavoro (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2105; Carteggio 

1843, b. 30, n. 28; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 
275

 Lo schizzo gli viene pagato solo alla fine di novembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2074; Carteggio 

1842, b. 29, n. 180; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). La seconda rata per il pittore viene chiesta ed ottenuta 

da Toschi nel marzo del 1843 e solo un mese dopo a Drugman viene corrisposto il saldo delle trecento lire nuove 

stabilite per il suo paesaggio (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 2136, 2144; Carteggio 1843, b. 30, n. 
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Il dipinto è il terzo paesaggio scoperto alla Prefettura di Belluno da Riccomini nel 1966276, lì arrivato in 

deposito dalla Soprintendenza di Venezia: inizialmente datato al 1846 per via della scritta erronea 

apposta a matita sul retro, è stato riportato al 1842 e messo giustamente in relazione alle commissioni di 

Maria Luigia, in occasione della mostra La città latente277. 

La veduta inquadra l'ingresso della Cittadella non di fronte ma lateralmente, frapponendo nella distanza 

un grande albero con la funzione di quinta scenica, alcune figure di donne e di soldati e il ponte di 

accesso alla porta. Ci mostra quindi l'aspetto che conservava la Cittadella alla metà dell'Ottocento, con 

l'imponente ingresso ancora sormontato dal tetto a quattro falde e dalla bandiera ducale. 

Riccomini ha messo in relazione questo quadro con il soggiorno romano di Drugman e con la 

conseguente conoscenza della “maniera dei paesaggisti inglesi” e tedeschi, in particolare di Wilson, 

Marlow, More e Hackert, la cui impostazione già romantica si vede anche nelle opere del suo primo 

maestro, Giuseppe Boccaccio278. 

Luigi Marchesi è l'unico dei tre paesaggisti che consegna il suo quadro, una veduta del Castello di 

Torrechiara, entro i tempi stabiliti, forse per fare buona impressione visto che si tratta della sua prima 

commissione sovrana279. 

La veduta però non riscuote del tutto il favore e l'apprezzamento della duchessa: è Challiot a riferire a 

Toschi che il quadro “non sembra eseguito con quella finitezza di lavoro e quella cura che si dovrebbero 

attendere in una Commissione Sovrana”280. 

Il Direttore il 6 settembre assicura che il giovane pittore è andato al di là delle sue forze cercando di dare 

l'effetto del vapore mattutino e che con la vernice e le correzioni giuste il dipinto non è “punto 

sconveniente”281. 

Il quadro è oggi alla Galleria d'arte moderna di Firenze (fig. 292), nel cui ultimo catalogo è citato come 

anonimo282, nonostante Giovanni Godi l'avesse già riconosciuto nel 1992283. Il giudizio negativo della 

corte appare forse troppo severo nei confronti di questo dipinto che in effetti mostra alcune ingenuità 

dovute alla giovane età di Marchesi, come la tipologia delle “macchiette”, e si accosta con molta fedeltà 

ad alcuni prototipi del suo maestro Boccaccio, come il Paesaggio con scena dantesca di collezione 

privata.

                                                                                                                                                 
49; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 

276
 Riccomini, Tre paesaggi ritrovati cit., p. 24. 

277
 La città latente cit., pp. 50-51. 

278
 Riccomini, Tre paesaggi ritrovati cit. 

279
 Lo schizzo del quadro viene presentato, approvato e pagato a giugno mentre il 19 agosto Toschi chiede a Challiot il saldo 

della somma dovuta al giovane che ha già terminato il suo dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 

1966, 2006; Carteggio 1842, b. 29, nn. 71, 118; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 
280

 Per questo le ultime due rate sono pagate a Toschi invece che direttamente al pittore affinché prima di dargliele “voglia 

consigliarlo a fare quelle correzioni ed aggiunte che crederà opportuno di suggerirgli onde rendere alquanto migliore 

questo suo Quadro” (AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 130). 
281

 Chiede di tenere sempre presente la giovane età del Marchesi nel giudicare questa sua prima opera che alla fine gli viene 

regolarmente pagata (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2016; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 309). 
282

 Gam Palazzo Pitti cit., p. 174. 
283

 Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 105. 



 

469 

1843 

Nel 1843 abbiamo la conferma del fatto che sia Toschi a scegliere artisti, soggetti e prezzi delle 

commissioni ordinate dalla duchessa. 

Il primo aprile Challiot gli trasmette un elenco delle richieste fatte dalle parrocchie del ducato per nuovi 

dipinti e gli chiede di annotare di fianco ad ogni voce il soggetto del quadro che si potrebbe destinare ad 

ogni chiesa, l'artista a cui si potrebbe affidare l'incarico e il prezzo che si potrebbe pagare per ogni 

dipinto284. 

Purtroppo non si è recuperata la nota completata da Toschi però si è trovata la successiva lettera di 

Bombelles del 10 aprile285, che riassume tutte le ordinazioni annuali: le opere sacre sono un'Assunta a 

Gaibazzi, un San Michele Arcangelo a Riccò, per la chiesa di Nociveglia286, un San Lorenzo a Pescatori, 

un San Mauro abate a Viglioli, destinato alla chiesa di Madregolo287, un Sant'Antonio abate a Signorini, 

per quella di Strela288, un San Pietro a Bissoli, una Sacra Famiglia a Tebaldi289; si prevede poi un 

Ritratto di Maria Luigia per il Commissariato di Borgotaro da affidare a Ferretti290 e un paesaggio a 

testa per Drugman, Magnani e Marchesi. 

                                            
284

 AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 52. 
285

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 251. 
286

 Lo schizzo per l'Arcangelo Michele di Giovanni Riccò viene subito presentato e approvato, come dimostra il pagamento 

della prima rata da centocinquanta lire a fine giugno (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2182; Carteggio 

1843, b. 30, n. 97;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317); il pittore PERò si blocca nella realizzazione del quadro a 

causa di una malattia e solo a gennaio del 1844 è in grado di richiedere il secondo pagamento (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2296; Carteggio 1844, b. 31, n. 4;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Il 2 maggio Toschi 

può finalmente comunicare a Challiot che Riccò ha terminato il suo Arcangelo Michele e può quindi ricevere il saldo di 

trecento lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2345). Purtroppo il quadro non riscuote che un discreto 

apprezzamento da parte della duchessa che non lo ha trovato corrispondente “all'aspettativa che altri precedenti suoi 

quadri promettevano” (AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 64) ma nonostante ciò a Riccò vengono regolarmente pagate le 

ultime rate (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 

167), non si trova più nella chiesa di Nociveglia ed è disperso. 
287

 Il pittore è il primo a presentare lo schizzo che viene approvato e pagato verso la metà di maggio, mentre a settembre 

Toschi chiede per lui la seconda rata (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2227; Carteggio 1843, b. 30, n. 

150;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). È a questo punto che Viglioli si perde nell'esecuzione del dipinto non 

riuscendo a terminarlo entro l'anno, ritardo che Toschi spiega a Bombelles con un eccesso di zelo da parte del pittore che 

invece della semplice figura commessagli, ha deciso di realizzare un quadro di composizione con più figure (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 257). In ogni caso il pittore riesce nel suo intento di consegnare il quadro entro marzo 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2328; Carteggio 1844, b. 31, n. 42; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, 

b. 317). Inoltre sappiamo che il suo Miracolo di San Mauro e oggi sostituito nella chiesa di Madregolo da una copia 

moderna, ha suscitato un certo gradimento in Maria Luigia (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 268). 
288

 Il parroco della chiesa di Strela specifica le misure che la tela dovrà necessariamente avere: 1.85 x 1.33 m (AAPr., 

Carteggio 1843, b. 30, n. 78). Lo schizzo per il quadro viene presentato, approvato e pagato a giugno, insieme a quelli di 

Riccò e Pescatori (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2182; Carteggio 1843, b. 30, n. 97; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 317), mentre all'inizio di novembre Toschi chiede per Signorini la seconda rata che gli viene 

infatti pagata. È il 15 gennaio quando il Direttore dell'Accademia avverte che il Sant'Antonio abate è stato terminato e al 

pittore vengono corrisposte le ultime due rate per completare le seicento lire assegnategli (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2299; Carteggio 1844, b. 31, n. 10;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). E di qualche 

giorno dopo è la lettera di Bombelles che attesta la piena soddisfazione di Maria Luigia per la riuscita del dipinto 

(AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 5), che purtroppo non è più conservato nella chiesa. 
289

 Consegnata entro la fine dell'anno come dimostrano le date di pagamento delle diverse rate: 29 maggio, 29 luglio, 29 

settembre e 29 dicembre (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Passato in eredità a Leopoldo d'Austria, il dipinto 

di Tebaldi è disperso. 
290

 Al pittore nei primi giorni di gennaio del 1844 viene pagata la prima rata da cento lire (AAPr., Direzione Galleria 1835-

1843, b. 281, n. 2294; Carteggio 1844, b. 31, n. 2;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317), mentre le ultime tre rate 

che gli spettano gli sono corrisposte tra fine aprile e metà maggio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 

2343, 2351; Carteggio 1844, b. 31, nn. 60, 68;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Del dipinto, destinato al 

Commissariato di Borgotaro, non si conosce l'attuale collocazione. 
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Per quanto riguarda i soggetti da destinare ai tre paesaggisti, il 27 maggio Toschi avanza una proposta in 

merito: per Magnani e Drugman propone rispettivamente una veduta dell'Orto Botanico e la veduta del 

giardinetto privato di Maria Luigia mentre al giovane Marchesi lascerebbe libera la scelta purché sia un 

soggetto ripreso dal vero291. 

Tali proposte non soddisfano però Maria Luigia e Bombelles292 che assegnano a Magnani una Veduta 

dei Bagni di Tabiano in cui deve primeggiare “o il locale de' Bagni, oppure il nuovo Albergo ivi 

adiacente”293, a Drugman una Veduta della nuova Caserma dei Soldati nel Ducale Castello di Parma294, 

mentre Marchesi “è lasciato libero di eseguire quell'argomento che sarà riconosciuto più utile pel 

progresso negli studi dell'arte sua”295; ad Alinovi invece viene affidata la realizzazione di una veduta del 

Seminario di Berceto296. 

Come sempre anche questa volta non mancano i ritardi nell'esecuzione dei dipinti e le conseguenti 

lamentele di Bombelles che alla fine di novembre scrive a Toschi per esprimere tutto il suo disappunto e 

per far sapere che quei pittori che non consegneranno entro la fine di dicembre verranno esclusi dalle 

commissioni del 1844297. 

A questa esortazione Toschi replica con una lunga lettera in cui cerca di spiegare le diverse motivazioni 

che hanno portato i pittori ad accumulare ritardo nella consegna dei loro quadri, un fatto mai verificatosi 

in tale proporzione298. 

                                            
291

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2172. 
292

 AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 83. 
293

 Nonostante le premure della corte, il quadro non è mai stato realizzato. Le prime notizie in proposito si apprendono dalla 

famosa lettera di Toschi a Bombelles del 29 novembre in cui si dice che avendo ricevuto una importante e lunga 

commissione “negli Stati Estensi”, Magnani ha deciso di interrompere la realizzazione del quadro che potrebbe 

recuperare nel 1844 (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 259). Nel gennaio del 1844 Toschi propone di utilizzare la 

somma destinata al dipinto non realizzato per due piccole commissioni a Marchesi e Alessandri ed è lo stesso 

Maggiordomo di Corte ad affidare al primo “uno studio d'Alberi del Parco di Sala” e al secondo uno studio di fiori 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2300; Carteggio 1844, b. 31, n. 19; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, 

b. 317). A fine aprile Toschi chiede il primo pagamento per Marchesi per questo studio, mentre le altre tre rate, a 

completare la somma di cento lire assegnatagli, sono corrisposte tutte insieme ad agosto (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, nn. 2342, 2412; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317), mentre Alessandri riceve un unico 

pagamento da centocinquanta lire nuove a fine agosto quando Toschi comunica di aver ricevuto da Firenze il suo studio 

di fiori (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2417; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Entrambe le 

opere sono irrintracciabili. 
294

 All'inizio di luglio Toschi chiede per il pittore la prima rata delle duecentocinquanta lire nuove che gli spettano per il 

quadro, il cui schizzo è stato approvato e viene quindi pagato il 6 luglio (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

2187; Carteggio 1843, b. 30, n. 104; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Meno di due mesi dopo viene 

corrisposto a Drugman anche il secondo pagamento, segno che il dipinto si trova già ad un buon punto nella 

realizzazione (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2219; Carteggio 1843, b. 30, n. 141; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 317). E' poi il 22 gennaio quando Toschi comunica che è stato consegnato e chiede che al pittore 

siano pagate le ultime due rate; l'ultimo pagamento viene registrato dieci giorni più tardi (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2304; Carteggio 1844, b. 31, n. 16; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Il dipinto, 

destinato alla collezione ducale e confluito nell'eredità di Leopoldo d'Austria, è disperso. 
295

 A quanto riporta Negri il soggetto prescelto dal pittore – o da qualcuno per lui – è il Mulino di Marano (Negri, Elenco di 

tutti i quadri cit., p. 168) ma si sa poco di questo quadro che viene dipinto in tempi molto rapidi. È appena l'11 agosto 

quando Toschi informa Challiot che Marchesi ha consegnato il quadro finito e il 16 quando gli viene pagata interamente 

la cifra di cento lire nuove che gli era stata promessa (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2202; Carteggio 

1843, b. 30, n. 123; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). Anche di questo dipinto non si conosce l'attuale 

collocazione. 
296

 Del quadro non si hanno notizie se non le registrazioni dei due pagamenti: il primo, da cento lire, il 14 giugno e il 

secondo, da duecento lire, il 18 gennaio 1844 (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). 
297

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 257. 
298

 Una scusa generale addotta dal Direttore è quella relativa all'aver distribuito le commissioni il 10 aprile, fatto che ha 
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Come al solito Giovanni Gaibazzi è uno dei pittori che dà più pensieri a Toschi e a Bombelles, 

consegnando l'Assunta nel 1845299. 

In ogni caso il dipinto riesce ad essere esposto insieme agli altri nel palazzo del giardino ed è l'unico che 

Carlo Malaspina ritiene degno di essere commentato con dovizia di particolari nella sua recensione alla 

mostra300. 

Il quadro si trova ancora nella chiesa cittadina di San Vitale (fig. 293) ed è un'immagine dichiaratamente 

purista che prende a modello opere cinquecentesche come le Vergini assunte di Correggio e Tiziano, 

declinando però lo spunto in una cromia chiara e soffusa dallo sfumato che ricorda le opere di 

Scaramuzza. 

Francesco Pescatori è uno dei meno ritardatari a finire il quadro rappresentante San Lorenzo301, che si 

trova oggi sopra l'altare della chiesa di Alberi (fig. 294)302 e come ogni sua opera, si segnala per l'ottima 

esecuzione e per l'adesione ai dettami puristi. Il Santo è in piedi con la palma del martirio in mano e la 

graticola appoggiata ad un fianco, inserito in un ambiente completamente spoglio, grigio e in ombra, su 

cui risaltano la sua veste rosa e il tono caldo del suo delicato incarnato. 

Giuseppe Bissoli è uno dei due pittori a consegnare il suo dipinto entro la fine del 1843303 ma il San 

                                                                                                                                                 
generato nella mente dei pittori la convinzione che avendo un anno a disposizione la consegna dei quadri sia prevista 

entro marzo 1844, comunque in tempo per l'esposizione del Palazzo del Giardino. Dopo aver elencato a che punto si 

trovano i diversi pittori, Toschi chiede al Maggiordomo di Maria Luigia di essere clemente con loro (AAPr., Direzione 

Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2275) ma Bombelles non si lascia intenerire più di tanto e risponde che ai suoi occhi “non 

rimane minore la taccia che loro si può dare di poco premurosi e riconoscenti al benefizio sparso su di essi, e ciò tanto 

più dopo gli eccitamenti dati e raccomandati da due anni a questa parte”. Conclude infine ammettendo di non avere il 

coraggio “di far conoscere a Sua Maestà lo stato attuale delle cose, sperando sempre che l'eccitamento dato, e quello che 

Vossignoria Illma darà nell'interesse di questi giovani artisti, produranno il resultamento desiderato di una esecuzione 

attiva, la cui prima condizione dev'essere però il buono e perfetto eseguimento” (AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 184). 
299

 Come abbiamo già visto, nel momento in sui riceve la commissione del 1843 per un Beata Vergine Assunta, il pittore è 

ancora molto lontano dalla consegna del quadro commissionatogli l'anno precedente. Infatti lo schizzo per l'Assunta 

viene presentato solo a settembre e, una volta approvato dalla Casa Ducale, viene pagato con la prima rata da trecento 

lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2234; Carteggio 1843, b. 30, n. 155;ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 317). Alle sollecitazioni di Bombelles, contenute nella lettera del 23 novembre, Toschi giustifica il pittore 

dicendo che è per colpa di una grave malattia se si trova così indietro con il lavoro che comunque potrebbe essere finito 

entro l'anno, a scapito però della qualità (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 259). Ma Bombelles non ammette 

giustificazioni, né per il quadro del 1842 né per quello successivo e non accetta che i dipinti siano consegnati se non 

hanno raggiunto il principale obiettivo rappresentato dalla “perfezione dell'eseguimento” (AAPr., Carteggio 1843, b. 30, 

n. 184). Gaibazzi nonostante questi continui incitamenti non riesce a portare avanti i due lavori con celerità. In 

particolare, la seconda rata per l'Assunta del 1843 viene richiesta da Toschi alla fine di ottobre del 1844 (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2439; Carteggio 1844, b. 31, n. 136;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 

317), quindi più di un anno dopo l'approvazione dello schizzo, e passano ancora più di sei mesi prima che il dipinto sia 

pronto come testimonia il pagamento delle ultime due rate, registrato il 28 maggio 1845 (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2558; Carteggio 1845, b. 32, n. 70;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). 
300

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 285. 
301

 Lo schizzo viene infatti presentato subito e pagato alla fine di giugno (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 

2182; Carteggio 1843, b. 30, n. 97;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317), mentre la seconda rata gli viene 

corrisposta invece il 29 settembre (AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 155;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317), 

segno che il quadro dovrebbe essere a buon punto. In realtà il pittore non si dimostra così veloce nel finire il suo San 

Lorenzo ed è già il 13 febbraio 1844 quando Toschi comunica che Pescatori ha consegnato il quadro e attende il saldo 

delle trecento lire nuove che gli spettano (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2309; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 317). 
302

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 166). 
303

 Lo schizzo viene approvato e pagato all'inizio di giugno (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2179; 

Carteggio 1843, b. 30, n. 91;ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317); tre mesi dopo al pittore viene corrisposta la 

seconda rata da cento lire, segno che il dipinto è già stato portato ad un buon punto dell'esecuzione (AAPr., Direzione 
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Francesco non riscuote affatto il gradimento della duchessa che “lo ha trovato assai male eseguito”, 

come si evince da una lettera in cui Bombelles ricorda a Toschi che è sua la responsabilità finale della 

qualità delle opere che vengono presentate a Maria Luigia304. 

A tali lamentele Toschi risponde esprimendo considerazioni molto interessanti sull'argomento e 

ribadendo di prendere solo decisioni “in piena sicurezza di coscienza” riguardo all'assegnazione delle 

commissioni agli artisti e al pagamento delle cifre stabilite. Il Direttore si mostra perfettamente 

consapevole dei limiti di alcuni dei pittori del ducato (pur non facendo nomi a parte quello di Bissoli) 

che secondo lui dovrebbero essere sovvenzionati dalla duchessa proprio perché mancano di quelle 

qualità necessarie ad avere una carriera indipendente dalle sue commissioni, e spiega che da loro non si 

può pretendere una qualità eccelsa ma solo “della diligenza e della buona volontà”305. 

Negri riporta come anche Fortunato Lasagna si veda assegnare in quest'anno la commissione di una 

veduta, rappresentante l'Interno della Basilica Cattedrale di Parma che oggi si conserva a Firenze 

insieme ad altri dipinti provenienti dal Palazzo Ducale di Parma, lì trasferiti dai Savoia per arredare le 

nuove regge. 

Il dipinto (fig. 295), già segnalato da Godi nel 1992306, è conservato alla Galleria d'arte moderna nel cui 

catalogo è segnato come anonimo307; presenta una veduta dell'interno del Duomo presa dal transetto di 

sinistra. 

 

LA SALA DANTE 

Nel 1843 si compie infine un'altra importante opera di decorazione, non direttamente ordinata dalla 

Casa Ducale e quindi pendente sulla Cassetta Particolare di Maria Luigia, ma comunque sempre 

commissionata da lei e pagata dalla Presidenza delle Finanze: si tratta della decorazione della seconda 

parete della Sala del Bibliotecario nella Biblioteca Ducale ad opera di Francesco Scaramuzza. 

Vista l'ottima riuscita del primo dipinto ad encausto, finito nel 1842, il pittore inoltra una supplica 

affinché gli sia concesso di dipingere anche l'altra parete della stanza con un secondo soggetto dantesco, 

tratto dal quarto Canto dell'Inferno: Aristotele seduto tra gli antichi filosofi308. 

La duchessa approva senza esitazione questa proposta di abbellire ulteriormente la Biblioteca Ducale e 

                                                                                                                                                 
Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2225; Carteggio 1843, b. 30, n. 145; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317) e infatti 

il 22 novembre Toschi chiede l'ultimo pagamento per Bissoli che ha presentato il quadro, pagamento che viene effettuato 

a metà dicembre (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2271; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 317). 
304

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 261. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 262. 
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 Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 30. 
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 Gam Palazzo Pitti cit., p. 182. 
308

 In febbraio il Presidente dell'Interno Salati chiede a Toschi il suo parere sulla richiesta di Scaramuzza e quale potrebbe 

essere il compenso giusto per una tale opera. Il Direttore si espone decisamente per il pittore sostenendone la petizione e 

invitando il governo ad affidargli una commissione tale da farlo emergere tra i pittori contemporanei: propone quindi di 

assegnargli l'incarico richiesto per non meno di duemila lire, somma necessaria a procurarsi i modelli e i mezzi migliori 

(AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 29; AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2114). Anche il Bibliotecario 

ducale Pezzana sostiene con molto fervore il progetto di Scaramuzza in una lettera in cui cerca di convincere il 

Presidente dell'Interno e di conseguenza la Duchessa, facendo leva sul successo riscontrato dal primo dipinto e sulle 

favorevoli impressioni riportate da visitatori stranieri che contribuiscono ad aumentare la fama di Maria Luigia come 

benefica protettrice dell'arte e della cultura del suo stato (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 263). 
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con il rescritto del 17 marzo 1843 affida l'incarico al pittore309. 

In aprile è già pronto lo schizzo per l'Aristotele e il Direttore dell'Accademia, giudicandolo “molto 

abilmente composto”, chiede la prima anticipazione per il pittore: cinquecento lire per le spese 

occorrenti a trasportare il cartone sul muro, che vengono subito pagate dalla Presidenza delle Finanze310.  

Anche questo cartone si conserva in Biblioteca Palatina e mostra poche differenze rispetto alla 

composizione finale311: ancora indistinto si presenta lo sfondo, in cui sono solo abbozzate le alte mura 

che cingono la scena e le tante figure secondarie, mentre il primo piano è già perfettamente definito con 

il semicerchio dei filosofi intenti a discutere, tutti caratterizzati in maniera differente; molto fitta risulta 

la quadrettatura, utilizzata dal pittore per trasferire il disegno sul muro. 

Il dipinto finito rispecchia molto fedelmente il cartone: il primo piano è dominato dalla “filosofica 

famiglia” disposta a semicerchio con Aristotele in posizione preminente, seduto e vestito di bianco ad 

accentrare l'attenzione, e gli altri pensatori antichi attorno a lui, chi in piedi, chi seduto, chi 

inginocchiato a terra; alle loro spalle una folla multiforme che si perde in lontananza, racchiusa tra le 

alte mura che cingono la scena; sul fondo a sinistra Dante e Virgilio assistono alla discussione in 

disparte. 

Particolarmente affascinante è anche in questo caso la capacità del pittore di variare fisionomie e 

atteggiamenti, per evitare monotonia, e di organizzare una composizione così vasta e così piena di 

personaggi senza perdere di vista quello che deve essere il focus della scena, la figura di Aristotele che 

inizialmente doveva assumere i tratti di Napoleone e che alla fine ha assunto quelli di Pezzana. 

Rondani ha paragonato la scena alla Scuola di Atene di Raffaello e in effetti non è difficile individuare 

nell'urbinate la principale fonte d'ispirazione di Scaramuzza che, come abbiamo visto, ha soggiornato a 

Roma per il suo pensionato artistico tra il 1827 e il 1829312. Lo studio in Vaticano e la copia da 

Raffaello era uno degli obblighi dei pensionati e anche Scaramuzza lo ha adempiuto: oltre alla Scuola di 

Atene, per il soggetto molto vicina al dipinto, anche la Disputa del Sacramento, con l'impostazione del 

doppio gruppo di figure a semicerchio è un modello imprescindibile per questa composizione. 

Altri modelli che sono stati individuati sono il dipinto di Tommaso Minardi rappresentante I filosofi 

della Divina Commedia che Scaramuzza può aver visto nello studio romano del pittore e gli affreschi di 

soggetto dantesco realizzati dai pittori nazareni nel Casino Massimo tra 1817 e 1819313. L'influenza del 

Purismo su Scaramuzza è d'altronde testimoniata dalla maggior parte delle opere portate a termine dopo 

il soggiorno romano, dove la lezione di Raffaello si unisce a quella inconfondibile di Correggio. 

                                            
309

 AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 45. 
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 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2143; Carteggio 1843, b. 30, n. 61. Un secondo acconto uguale al primo 

viene chiesto e pagato all'inizio di agosto, segno che probabilmente il pittore ha portato alla metà il suo lavoro (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2200; Carteggio 1843, b. 30, n. 135); il 22 novembre Toschi infine chiede 

l'ultimo pagamento, rilasciato dietro un certificato ufficiale che attesta come il lavoro sia stato portato a termine nel 

modo previsto e confacente ai disegni presentati (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, nn. 2270, 2277; 

Carteggio 1843, b. 30, nn. 182, 188). 
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 Cirillo, Godi, I disegni della Biblioteca Palatina cit., pp. 270-271. 
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 Agazzi, La sala Dante cit., p. 40. 
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 Agazzi, La sala Dante cit., p. 41. 



 

474 

Anche di questo dipinto Carlo Malaspina pubblica su “Il Facchino” una lunga e perspicace recensione 

che ne spiega i contenuti e i significati e ne mette in evidenza i maggiori pregi314. 

 

1844 

Già alla fine del 1843 Bombelles inizia a parlare a Toschi delle commissioni dell'anno successivo, in 

una lettera di forte protesta per i continui e sostenuti ritardi dei pittori, per risolvere i quali chiede al 

Direttore “le sue proposizioni” per i prossimi quadri da ordinare, minacciando, nel caso gli artisti non 

consegnino entro l'anno, di non proporre più a Maria Luigia “un siffatto incoraggiamento alle Belle 

Arti”315. 

L'elenco completo dei quadri316 comprende alcune vedute, La strada di Berceto di Drugman317, l'Interno 

della chiesa del Quartiere di Fortunato Lasagna318, Il Serraglio di Collecchio di Donati e una Veduta di 

Piacenza di Alinovi319, e numerosi quadri di soggetto sacro: un Sant'Antonino dipinto da Beseghi e un 

altro da Pescatori per la chiesa di Velleia320, i Santi Cipriano e Giustina assegnato a Riccardi, un San 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 264. 
315

 AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 184. 
316

 Il 15 dicembre Challiot manda a Toschi due prime richieste di quadri pervenute da chiese del ducato: un San Bonifacio 

per la chiesa di Fiorenzuola e un Sant'Antonino per quella di Borgotaro (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 260). Un 

altro dipinto per un Sant'Antonino a cavallo “3 Braccia largo, e 4. ½ alto” viene richiesto per la chiesa di Velleia e la 

domanda viene comunicata a Toschi pochi giorni dopo la precedente (AAPr., Carteggio 1843, b. 30, n. 193). È il 18 

gennaio quando Toschi trasmette a Bombelles l'elenco dei pittori a cui affidare le commissioni annuali, specificando che 

sono indicati solo quattro soggetti, i tre già noti e uno richiestogli dal parroco di Moletolo per la sua chiesa (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 265). Tutte le commissioni vengono ricapitolate in una lettera di Bombelles a Toschi 

dell'8 febbraio (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 266). 
317

 Drugman, di solito abbastanza lento nella consegna delle proprie commissioni, questa volta è il primo pittore in assoluto 

a terminare il proprio quadro, una veduta della Nuova Strada di Berceto. In realtà lo schizzo viene presentato più tardi 

rispetto agli altri artisti e infatti viene pagato alla fine di maggio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2354; 

Carteggio 1844, b. 31, n. 77; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Drugman però recupera subito il tempo perso 

per il bozzetto e in un mese raggiunge il punto necessario per riscuotere la seconda rata da cinquanta lire (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2373; Carteggio 1844, b. 31, n. 88; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 

È poi l'11 novembre quando lo stesso Direttore annuncia all'Intendente della Casa Ducale che il paesaggio è stato 

consegnato così che a Drugman vengano subito pagate le due ultime rate per completare le duecento lire che gli spettano 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2459; Carteggio 1844, b. 31, n. 153; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 323). 
318

 Lo schizzo viene presentato tardi, approvato e pagato alla fine di maggio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, 

n. 2354; Carteggio 1844, b. 31, n. 77; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323) e anche la seconda rata viene chiesta 

per lui e pagata leggermente in ritardo, all'inizio di luglio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2390; 

Carteggio 1844, b. 31, n. 90; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Ma è soprattutto nell'ultima parte del lavoro 

che Lasagna si dilunga parecchio, posticipando di almeno quattro mesi la consegna: è infatti aprile del 1845 quando 

Toschi comunica che il quadro commissionato nel 1844 è stato consegnato e a Lasagna vengono corrisposte, nonostante 

il ritardo, le ultime rate da settantacinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2528; Carteggio 1845, b. 

32, n. 46; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Il quadro, realizzato per Maria Luigia e confluito nella sua 

eredità, è oggi disperso. 
319

 Purtroppo non si sa molto di questo quadro che si potrebbe forse identificare con la Veduta di Piacenza verso il Po che 

Negri inserisce nel suo elenco ma riferendola al 1845 (Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 168). In effetti il quadro di 

Alinovi, non presente nella prima lista delle commissioni annuali ma probabilmente aggiunto in un secondo momento, 

non viene portato a termine nel 1844 ma l'anno dopo. Da una lettera di Toschi del 22 novembre 1844 sappiamo che 

Alinovi è molto in ritardo nella realizzazione del quadro a causa di una malattia che lo ha costretto a fermarsi per un po' 

di tempo. In questa occasione il Direttore chiede per lui un'anticipazione di cento lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2463; Carteggio 1844, b. 31, n. 152; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323), mentre il saldo che gli 

spetta per il paesaggio, in totale trecento lire nuove, gli viene corrisposto il 18 gennaio 1845 (ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 323). Facendo parte della collezione ducale passata in eredità a Leopoldo d'Austria, il dipinto è 

irrintracciabile. 
320

 Lo schizzo viene approvato e pagato alla metà di marzo, mentre tre mesi più tardi Toschi richiede la seconda rata da 

centosessantadue lire e cinquanta per Pescatori che è a metà del lavoro (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, 
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Bonifacio di Viglioli, un San Lorenzo di Signorini, per la chiesa di Moletolo321, un San Luigi di Vigotti, 

una Sacra Famiglia di Bissoli322 e una Santa Teresa con angeli di Tebaldi323. 

 

Il Sant'Antonino a cavallo di Cesare Beseghi (fig. 296)324, “ultimato con molto spirito e talento, ed in 

modo meritevole di lode”, a dire di Toschi e tale “da guadagnar bella stima ad un giovane artista”, a 

sentire Malaspina325, oggi è ancora conservato nella chiesa di Borgotaro dedicata proprio a 

Sant'Antonino, mentre il bozzetto si trova in collezione privata ed è stato esposto a Colorno nel 1992326. 

L'immagine, considerata ancora “impacciata, fra purismo e naturalismo”, presenta il Santo a cavallo 

sullo sfondo di un bel paesaggio, fermato dall'apparizione di alcuni angioletti che gli porgono la palma 

del martirio. Emerge qui chiaramente l'interesse di Beseghi per la pittura cinquecentesca, con la figura 

del cavallo che “attinge suggerimenti da modelli iconografici adottati da Tiziano”327, i suoi attenti studi 

dal vero ma anche i limiti di una tecnica che non va al di là della formazione accademica. 

A Bernardino Riccardi che si trova a Roma è Toschi a comunicare l'incarico per la commissione 

sovrana, relativa ad un quadro rappresentante i Santi Giustina e Cipriano328. 

                                                                                                                                                 
nn. 2321, 2367; Carteggio 1844, b. 31, nn. 36, 81; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). È il 23 dicembre quando 

il Direttore dell'Accademia informa Challiot che Pescatori ha terminato il suo quadro “colla massima cura, con ottimi 

principii, e con buon risultato” e chiede per lui le ultime rate che infatti gli vengono immediatamente corrisposte (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2480; Carteggio 1844, b. 31, n. 179; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 

323). Il dipinto, che riceve le lodi di Malaspina per la “bella esecuzione” (C. Malaspina, Esposizione di oggetti di Belle 

Arti nel palazzo del Ducale Giardino di Parma, in “Il Facchino”, 7 giugno 1845, p. 187), si dovrebbe trovare ancora 

nella chiesa di Velleia (Copertini, Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 166). 
321

 Lo schizzo è presentato e pagato subito (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2319; Carteggio 1844, b. 31, n. 

35; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). L'8 giugno il quadro deve trovarsi a metà del suo compimento perché 

Toschi chiede la seconda rata per il pittore, per un importo di centotrentasette lire e cinquanta (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2365; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323), mentre le ultime due rate, costituenti il saldo 

del compenso, gli vengono versate il 14 dicembre (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2471; Carteggio 

1844, b. 31, n. 162; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). A detta di Toschi “condotto a termine con molta verità 

di forme e di colorito, e con un tocco franco, vivace ed espressivo”, il quadro viene molto lodato anche da Malaspina 

nella sua recensione, che lo giudica “eseguito con talento ragionevolezza e buon colorito” (Malaspina, Esposizione cit., 

p. 187). Oggi è conservato ancora nella chiesa di Moletolo, dedicata proprio a San Lorenzo. 
322

 Il pittore è uno dei primi a terminare il quadro, forse perché costretto a compensare la mancanza di notevoli doti 

artistiche con lo zelo e la buona volontà. Lo schizzo viene presentato, approvato e pagato insieme a quello degli altri 

artisti (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2319; Carteggio 1844, b. 31, nn. 30, 35), mentre la seconda rata 

viene chiesta da Toschi per lui a metà giugno e viene pagata insieme a quella di Pescatori (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2367; Carteggio 1844, b. 31, n. 81; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Ed è il 29 

novembre quando il Direttore dell'Accademia informa Challiot che al pittore possono essere pagate le ultime due rate 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2464; Carteggio 1844, b. 31, n. 162; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 323). Il dipinto viene citato su “Il Facchino” e considerato di qualità non inferiore ad altri (Malaspina, 

Esposizione cit., p. 187). Non conoscendone la destinazione, è oggi difficile ritrovarne la collocazione. 
323

 Per questo dipinto il pittore riceve quattro rate da centoventicinque lire ciascuna: la prima entro la fine di marzo, la 

seconda il 7 giugno, la terza il 24 settembre e l'ultima il 18 gennaio 1845 (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 

Non si conosce la destinazione del dipinto e la sua attuale collocazione. 
324

 Beseghi è uno dei primi pittori a presentare lo schizzo per il suo dipinto e di conseguenza a ricevere la prima rata da 

duecento lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2319; Carteggio 1844, b. 31, n. 35), mentre l'8 

giugno Toschi chiede per lui la seconda rata, segno che il quadro è a metà lavorazione (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2365; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). A dicembre Toschi comunica che il quadro è stato 

finito e al pittore infatti vengono corrisposti gli ultimi pagamenti da quattrocento lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2471; Carteggio 1844, b. 31, n. 162; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 
325

 Malaspina, Esposizione cit., pp. 186-187. 
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 G. Cirillo, Scheda 96, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 27. 
327

 M. Giusto in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nel Comune di Borgotaro cit., p. 11. 
328

 Il Direttore comunica al pittore che il compenso stabilito è di seicento lire nuove ma gli preannuncia la possibilità di 

avere un'ulteriore gratificazione se il lavoro sarà condotto con diligenza. Sfrutta la lettera per mandargli una nota con la 

storia dei due Santi e con le dimensioni del quadro e per chiedergli di mandare al più presto uno schizzo (AAPr., 
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Nonostante riceva le necessarie istruzioni già all'inizio di marzo, Riccardi è però uno dei pittori più lenti 

a terminare il proprio dipinto, inviandolo a Parma solo nel dicembre del 1845329. 

Dalla lettera con cui il pittore annuncia l'arrivo del quadro, apprendiamo che il ritardo è stato causato da 

una sostanziale modifica della prima idea della composizione, evidentemente di Toschi, che prevedeva 

il Santo seduto, mentre nel dipinto è inginocchiato330. 

Il ritardo non consente a Riccardi di ottenere l'ulteriore gratificazione che Toschi gli aveva fatto sperare 

ma non impedisce a Bombelles di esprimere tutta la sua soddisfazione per questo dipinto che ha riscosso 

anche il favore di Maria Luigia331. 

In effetti il quadro (fig. 297), che si trova ancora nella chiesa di Cattabiano dedicata a Santa Giustina332, 

offre una bellissima immagine dei due giovani martiri, riconoscibili solo per l'aureola e privi dei loro 

consueti attributi. Nell'estrema semplificazione e nel rigore della scena, con le due figure collocate sullo 

sfondo di una severa architettura, illuminate da un raggio tagliente di luce che proviene dall'alto a 

sinistra, nella dolcezza e soavità delle espressioni, Riccardi dimostra ancora una volta la piena adesione 

alle istanze della pittura purista e neorinascimentale333, lasciandoci un'immagine di semplice ma 

convincente pateticità. 

Anche il San Bonifazio di Giocondo Viglioli334, esposto nel maggio del 1844 al palazzo del giardino e 

citato su “Il Facchino”335, è un buon esempio della diffusione del Purismo tra i pittori parmigiani. 

Ancora oggi conservato nella chiesa di San Fiorenzo a Fiorenzuola (fig. 298), il quadro è caratterizzato 

da una composizione semplificata in cui domina l'imponente figura del santo, vestito di abiti 

classicamente panneggiati e accompagnato dal suo attributo, la scure con cui ha abbattuto la quercia di 

Donar, albero sacro ai pagani. L'essenzialità della scena e l'adozione di una gamma di colori chiari e 

luminosi, insieme all'espressività contenuta della figura, sono tutti caratteri di sapore purista. 

                                                                                                                                                 
Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2315). Le dimensioni del dipinto erano state specificate da Challiot in una 

lettera precedente a Toschi, così: “alto 40 oncie e largo in proporzione compresa la cornice” (AAPr., Carteggio 1844, b. 

31, n. 23). 
329

 È la metà di ottobre infatti quando Toschi chiede a Challiot la prima e la seconda rata insieme per Riccardi, visto che 

evidentemente il quadro è completato per metà (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2440) e le due rate gli 

vengono pagate nonostante il ritardo (AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 137; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 

In realtà il pittore impiega ancora molto tempo a terminare il quadro: il suo nome infatti è il primo della lista del 18 

gennaio 1845 che elenca i quattro artisti a cui resta da consegnare il dipinto e da ritirare delle somme dalla Casa Ducale 

(ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Passa tutto l'anno prima che Toschi, il 26 dicembre, possa comunicare che 

finalmente Riccardi ha finito “in modo assai lodevole” e consegnato il quadro rappresentante i Santi Cipriano e Giustina 

e può ricevere l'ultimo pagamento da trecento lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2659; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 323). 
330

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 291. 
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 AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 74. 
332

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 160). 
333

 S. Campanini in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano, 

Lesignano, Tizzano, Corniglio, a cura di L. Fornari Schianchi, Parma, Grafiche STEP, 2005, p. 48. 
334

 Il pittore riceve la commissione quando ancora non ha consegnato il quadro dell'anno precedente. Questa volta però si 

rivela molto più puntuale. Lo schizzo viene preparato e presentato subito. Challiot informa Toschi del fatto che il 

disegno è stato approvato ma che Bombelles raccomanda al pittore molta cura, soprattutto per quanto riguarda le 

proporzioni delle figure che non sono perfettamente rispettate (AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 30). Toschi chiede 

comunque la prima rata per Viglioli (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2319; Carteggio 1844, b. 31, n. 35; 

ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323), mentre a giugno il pittore riceve il secondo pagamento e alla metà di 

dicembre gli sono corrisposte le ultime due rate (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2373, 2473; 

Carteggio 1844, b. 31, nn. 88, 162; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 
335

 Malaspina, Esposizione cit., p. 187. 
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Anche Giovanni Riccò riesce a consegnare in tempo il suo quadro rappresentante i Santi Martiri 

Ippolito e Cassiano336, che ancora oggi, sebbene sia molto rovinato, è conservato nella pieve di Gaione 

dedicata ai due santi (fig. 299)337. 

Ippolito e Cassiano sono rappresentati in un interno, uno stante e uno in ginocchio con le palme simbolo 

del loro martirio posate a terra ai loro piedi. Al di là di una realizzazione molto tradizionale delle due 

figure, sia a livello compositivo che cromatico, si segnalano soprattutto le fisionomie dei due Santi, 

chiaramente riprese dal vero. 

A Luigi Vigotti viene ordinato un quadro rappresentante una mezza figura di San Luigi Gonzaga che il 

pittore non riesce a portare a termine entro l'anno338. 

Il quadro riesce comunque ad essere esposto nel palazzo del giardino e su “Il Facchino” Malaspina lo 

recensisce velocemente paragonandolo per qualità ai quadri di Bissoli e Viglioli339. 

Riconosciuto nel San Luigi Gonzaga conservato nella chiesa di Reno (fig. 300), il dipinto, di chiara 

impostazione purista340, mostra il santo in preghiera davanti ad un altare, con i suoi attributi: un teschio, 

un crocifisso e i gigli. Molto particolare si rivela la scelta di un lume notturno e di un contrasto 

cromatico molto accentuato tra il fondo scuro e la figura illuminata da una luce molto calda, proveniente 

da diverse fonti, nonché il bel brano naturalistico formato dagli attributi del santo. 

Ad Antonio Donati viene commissionata una delle solite vedute di luoghi del ducato: questa volta 

l'edificio prescelto è l'Oratorio della Beata Vergine del Serraglio di Collecchio341. Un acquerello 
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 Lo schizzo viene presentato insieme a quello degli altri pittori e viene subito approvato e pagato (AAPr., Direzione 

Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2319; Carteggio 1844, b. 31, nn. 30, 35); la seconda rata gli viene invece corrisposta con 

un po' di ritardo rispetto agli altri: è il 9 luglio quando Toschi la richiede e il 15 quando a Riccò vengono pagate le 

centododici lire e cinquanta che gli spettano (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2390; Carteggio 1844, b. 

31, n. 90; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). A dicembre Toschi chiede l'ultima rata per il pittore anche se 

avverte Challiot che il suo quadro non è stato eseguito nel modo che ci si aspettava da lui a causa delle ristrettezze e 

delle gravi preoccupazioni economiche in cui vive e che gli impediscono di lavorare serenamente (AAPr., Direzione 

Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2472). La Casa Ducale paga comunque le ultime due rate a Riccò che così ottiene l'intera 

somma di cinquecentocinquanta lire nuove che gli era stata promessa (AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 162; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 323). All'esposizione di maggio il quadro viene in ogni modo notato da Malaspina che lo 

cita insieme ad un ritratto eseguito dallo stesso Riccò (Malaspina, Esposizione cit., p. 187). 
337

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167) che lo dice ancora in possesso della Casa Ducale nel 

1884. 
338

 Le prime due fasi del lavoro Vigotti riesce a svolgerle in maniera regolare, al passo con gli altri artisti: a marzo presenta 

lo schizzo che viene approvato e pagato, anche se con qualche riserva da parte di Bombelles che fa sapere a Toschi che 

bisogna raccomandare molta cura a Vigotti affinché corregga quei difetti di proporzioni che si riscontrano nel suo 

disegno (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2319; Carteggio 1844, b. 31, nn. 30, 35); entro fine giugno 

invece il quadro è più o meno a metà lavorazione e Toschi chiede ed ottiene per il pittore la seconda rata da 

centoventicinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2385; Carteggio 1844, b. 31, n. 87; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Vigotti però non riesce a finire il quadro entro dicembre: il suo nome compare 

infatti nella lista dei pittori che non hanno consegnato il quadro e a cui mancano alcune rate da riscuotere (ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 323). È già passata la metà di maggio del 1845 quando Toschi comunica che Vigotti ha 

consegnato il suo San Luigi e al pittore vengono corrisposte le ultime due rate per completare la somma di cinquecento 

lire che gli spetta (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2558; Carteggio 1845, b. 32, n. 70; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 323). 
339

 Malaspina, Esposizione cit., p. 187. 
340

 P. Sivieri in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

417. 
341

 Donati in realtà abbandona la sua commissione a metà. Lo schizzo viene regolarmente presentato a metà marzo, 

approvato e pagato (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2338; Carteggio 1844, b. 31, n. 56). Da questo 

momento però non si sente più parlare del quadro fino al marzo del 1845 quando Challiot, in una postilla a Toschi 

ricorda che nell'elenco delle commissioni annuali va riportata anche la somma di centocinquanta lire rimasta vacante 
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rappresentante questo luogo e attribuito proprio a Donati, una veduta vivace e piena di colore che si 

inserisce nella tradizione paesaggistica locale, si trova al Museo Glauco Lombardi (fig. 301). 

 

LA DECORAZIONE DELLA SALA DEL MEDAGLIERE DEL MUSEO DUCALE342 

L'ultima opera che viene realizzata nel 1844 su commissione sovrana è affidata a Francesco Scaramuzza 

e anche questa volta si tratta di una decorazione murale da lui stesso proposta. 

Questa idea di dipingere, sempre con il suo metodo a cera, la volta della Sala del Medagliere nel Museo 

Ducale, Scaramuzza l'aveva già sottoposta all'attenzione del Governo nell'autunno del 1843 quando 

aveva anche già mostrato a Maria Luigia un bozzetto della decorazione343. 

L'approvazione della duchessa a questa impresa arriva ufficialmente però solo alla fine di marzo del 

1844344 e il lavoro viene terminato nel novembre successivo345. 

La migliore descrizione e spiegazione dei dipinti è quella che viene fornita dalle pagine de “Il Facchino” 

di Carlo Malaspina, nella rubrica “COSE PATRIE”346, sotto la firma “M.L.” dietro cui si nasconde 

Michele Lopez, dal 1825 Direttore del Museo Ducale347 e con ogni probabilità estensore insieme al 

pittore del programma iconografico della volta, tutto rivolto alla rappresentazione allegorica 

dell'Archeologia, delle sue diverse applicazioni e alla rievocazione storica dei maggiori esponenti della 

disciplina. 

Nella medaglia al centro del soffitto, sullo sfondo di un cielo azzurro smaltato e cangiante, la figura 

dell'Archeologia, le cui sembianze sono quelle di Maria Luigia, si libra accompagnata da due genietti 

che reggono un papiro e una statua di Pallade Atena (fig. 302). Tutt'intorno si snoda un lungo fregio 

monocromo dedicato alle civiltà oggetto della scienza archeologica – egizia, etrusca, greca e romana – 

alle divinità venerate da quei popoli e ai ritratti, a guisa di cammeo, dei principali studiosi di ogni antica 

civiltà: Jean François Champollion, Luigi Lanzi, Johann Winckelmann ed Ennio Quirino Visconti. Sotto 

                                                                                                                                                 
dall'anno precedente, non avendo Donati mai realizzato il suo quadro (AAPr., Carteggio 1845, b. 32, n. 36/A). 

 Conferma definitiva di ciò si riceve da una lettera datata 12 aprile 1845, proveniente da Roma, in cui lo stesso pittore 

spiega al Direttore dell'Accademia che non ha eseguito il dipinto commissionatogli perché è dovuto partire per 

accompagnare in viaggio il fratello del barone Ferdinando Bolla e propone di riprendere ora la commissione (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 282). Non ci sono risposte di Toschi a questa sua richiesta. 
342

 Su questa impresa decorativa si veda: Mavilla, Le volte affrescate di Francesco Scaramuzza cit., pp. 79-83. 
343

 Alla richiesta del Presidente dell'Interno Salati, Toschi dà parere favorevole alla petizione di Scaramuzza e approva i 

disegni presentati come “convenientissimi” al luogo così come viene ritenuto giusto il prezzo richiesto (AAPr., 

Direzione Galleria 1835-1843, b. 281, n. 2265). 
344

 Nel comunicarlo a Toschi Salati chiede di fargli avere da parte del pittore una proposta scritta e di svolgere come sempre 

la sua attività di sorveglianza sui progressi del lavoro (AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 44). Toschi propone lui stesso la 

cifra da pagare a Scaramuzza e la scansione delle rate (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2339), proposta 

che confluisce nel contratto firmato tra il pittore e il Presidente delle Finanze il 4 aprile 1844 (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 270). 
345

 Purtroppo non si sono conservati i certificati rilasciati da Toschi e non è possibile stabilire con precisione la progressione 

del lavoro. È rimasta però la ricevuta di Scaramuzza per l'ultima rata del pagamento per la decorazione, datata 22 

novembre 1844 (AAPr., Carteggio 1844, b. 31, n. 149). 
346

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 275. 
347

 Nonostante nel 1823 venga scoperto tra gli affiliati alla carboneria, Lopez viene comunque nominato Direttore del 

Museo ducale alla morte di Pietro De Lama. Grazie al suo operato e alle sue estese competenze, che lo fanno apprezzare 

in tutta Italia e in Europa, determinandone l'affiliazione a tutte le principali Accademie di Belle Arti e di Archeologia, il 

Museo si arricchisce di numerose collezioni, quella dei vasi greco-italici, di antichità egizie e di preziose medaglie, 

antiche, medievali e moderne, provenienti da diverse collezioni (Bissi, Castiglioni, Rossini, Caccia, Beffa, Bonucci e 

Strozzi). Proprio per l'esposizione di queste medaglie viene ristrutturata la sala decorata da Scaramuzza. 
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al fregio quattro finti bassorilievi rappresentano gli studi di quegli illustri personaggi, mentre da otto 

finestre ottagonali aperte sullo stesso cielo della medaglia centrale, si affacciano coppie di genietti 

sorridenti che mostrano reperti archeologici entrati nel Museo durante il regno di Maria Luigia. 

Lopez si dilunga nella descrizione del programma, delle figure e degli episodi rappresentati per 

spiegarne il significato ma non entra nel merito della riuscita della decorazione, limitandosi a lodare 

Scaramuzza per l'ingegno dimostrato nella scelta dei soggetti, anche se in ciò si ritiene possa 

nascondersi la modestia di chi non intende attribuirsi una tale invenzione. 

Al contrario di Malaspina, Lopez non fa cenno alle qualità pittoriche dell'opera, mettendo in evidenza 

solo il carattere duttile del pittore che adegua le proprie immagini allo stile delle antichità che deve 

rappresentare. 

È questa sicuramente una delle opere maggiormente neoclassiche prodotte da Scaramuzza: se 

l'immagine centrale dell'Archeologia e quelle dei genietti negli ottagoni non sono esenti da quei caratteri 

puristi e correggeschi che distinguono da un certo momento in poi le figurazioni del pittore, i finti 

bassorilievi e i chiaroscuri rimandano invece a quella temperie culturale di stampo neoclassico che 

aveva così fortemente contraddistinto anche l'impresa decorativa del Teatro Ducale e gli interventi nella 

sala derossiana e nella nuova sala di lettura della Biblioteca e che ha nei Fasti di Napoleone di Andrea 

Appiani un inconfondibile punto di riferimento. 

 

1845 

Le prime notizie sui dipinti da eseguire per commissione sovrana nel 1845 si hanno in alcune lettere 

della fine di febbraio con cui Challiot trasmette a Toschi le misure dei quadri richiesti per le diverse 

parrocchie348, mentre i nomi dei pittori si conoscono solo con la lettera di Bombelles del 18 marzo che 

riassume tutte le commissioni annuali349. Tra queste una sola veduta, quella del Casino dei Boschi 

affidata a Drugman350 e per il resto solo dipinti devozionali: un quadro rappresentante San Francesco 

d'Assisi, Santa Margherita, San Diego e San Francesco Solano, realizzato da Beseghi per i Padri 

Riformati di Parma351, La Natività della Vergine di Pescatori, un San Tommaso di Viglioli per la chiesa 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 278. In un secondo momento Challiot comunica le misure mancanti: per il quadro 

destinato alla Chiesa di Cadeo 2.83 x 1.94 m; per quello destinato a Baganzolino 2.53 x 1.79 m; per il quadro di 

Gattatico 2.66 x 2.20; per quello di Felino 2.40 x 1.58 m. 
349

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 280. 
350

 A fine aprile presenta lo schizzo che viene subito approvato e pagato con la prima rata da sessantadue lire e cinquanta 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2536; Carteggio 1845, b. 32, n. 51; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, 

b. 335). Impiega più tempo degli altri ad arrivare alla metà dell'esecuzione e infatti la sua seconda rata viene richiesta da 

Toschi e corrisposta solo alla fine di ottobre (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2625; Carteggio 1845, b. 

32, n. 130; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335) ma negli ultimi due mesi dell'anno il pittore recupera il tempo 

perso in precedenza e riesce a consegnare il dipinto entro la fine di dicembre, ricevendo così il saldo della cifra 

dovutagli, per un totale di duecentocinquanta lire nuove (AAPr., Carteggio 1845, b. 32, n. 157; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 335). Il quadro, destinato alla collezione di Maria Luigia e passato in eredità a Leopoldo d'Austria, è oggi 

irrintracciabile. 
351

 Lo schizzo del dipinto viene presentato, approvato e di conseguenza pagato entro la fine di aprile (AAPr., Direzione 

Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2535; Carteggio 1845, b. 32, n. 50; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335), insieme a 

molti altri; la seconda rata da duecentoventicinque lire viene richiesta da Toschi in agosto e subito corrisposta (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2603; Carteggio 1845, b. 32, n. 99; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335), 

mentre è dicembre quando il Direttore comunica che il quadro è concluso e al pittore vengono pagate le ultime due rate 



 

480 

di Gattatico352, un'Immacolata Concezione di Maria Vergine dipinta da Signorini, per le Suore della 

Carità353, una Santa Liberata di Enrico Barbieri, la Beata Vergine di Caravaggio di Riccò donato alla 

chiesa di Calice354, la Beata Vergine dell'Aiuto assegnata a Vigotti, un San Mauro a Bissoli. 

 

Il quadro più impegnativo è quello commissionato a Francesco Pescatori, rappresentante la Natività di 

Maria Vergine355, quadro che viene molto lodato da Bombelles nella sua lettera a Toschi del 30 maggio 

1846 in cui si congratula con alcuni dei pittori per “il modo con cui hanno eseguiti i dipinti stati loro 

rispettivamente commessi”356. 

Il dipinto di Pescatori (fig. 303), ancora conservato nella chiesa di Baganzolino dedicata proprio alla 

Natività della Vergine357, è in effetti una delle migliori prove tra quelle realizzate per commissione 

sovrana. L'impianto compositivo della scena è molto complesso, con lo spazio occupato dal grande letto 

coperto da una tenda verde e le figure disposte attorno alla piccola Maria. I contrasti di luce, tra la 

penombra in cui si trova Sant'Anna e la zona illuminata del primo piano, con una fonte di luce 

proveniente anche dalla porta aperta sul fondo, sono di particolare raffinatezza, nonostante i colori non 

siano particolarmente brillanti. Anzi la gamma di colori chiari, la dolcezza delle figure femminili riprese 

dal vero e l'emotività soffusa della scena rimandano a quello stile purista, quasi nazareno, che 

contraddistingue le prove di questo pittore – che a quanto pare non è mai stato a Roma – e che ne fa un 

                                                                                                                                                 
del prezzo (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2651; Carteggio 1845, b. 32, n. 151; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 335). Da una lettera di Bombelles dell'anno successivo, apprendiamo che il dipinto di Beseghi, oggi 

disperso, ha decisamente riscosso il favore non solo del Maggiordomo ma anche della sovrana (AAPr., Carteggio 1846, 

b. 33, n. 74). 
352

 Lo schizzo viene consegnato e pagato insieme agli altri e la seconda rata viene corrisposta a Viglioli addirittura prima 

che ad altri, alla fine di luglio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2535, 2595; Carteggio 1845, b. 32, nn. 

50, 93; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335) ma quando ormai è a metà lavoro il pittore si perde e impiega altri 

sette mesi per completare il San Tommaso: è infatti marzo anche nel suo caso quando il quadro viene consegnato e le 

ultime due rate da trecento lire pagate (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2691; Carteggio 1846, b. 33, n. 

25; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Il quadro, che dovrebbe ancora trovarsi nella chiesa di Gattatico, 

soddisfa ampiamente Bombelles, come quelli di Beseghi, Pescatori e Riccardi (AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 74). 
353

 Il pittore consegna lo schizzo a fine aprile e riceve la sua seconda rata da centoventicinque lire nuove tre mesi più tardi 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2535, 2595; Carteggio 1845, b. 32, nn. 50, 93; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 335); impiega solo tre mesi per consegnare il dipinto, così che il 6 novembre Toschi può 

comunicare a Challiot che il pittore ha ultimato “molto lodevolmente” il suo quadro e due settimane più tardi gli 

vengono pagate le due rate mancanti per completare le cinquecento lire promessegli (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2629; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Non se ne conosce l'attuale collocazione. 
354

 Riccò consegna il dipinto nel febbraio del 1846. Il ritardo del pittore è evidente fin da subito: lo schizzo infatti, invece 

che ad aprile come gli altri, lo consegna a fine maggio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2559; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Da questo momento per molti mesi non ci sono più notizie del quadro: è infatti il 

28 febbraio quando Toschi le richiede per lui e il 16 marzo 1846 quando gli vengono corrisposte le 

trecentosettantacinque lire mancanti a completare la somma di cinquecento lire che gli spetta (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2689; Carteggio 1846, b. 33, n. 22; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Il quadro, citato 

da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167), si trova ancora nella chiesa di Calice, in pessimo stato 

conservativo. 
355

 Le due prime rate il pittore le riceve rispettivamente a fine aprile e ad agosto (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 

284, nn. 2535, 2603; Carteggio 1845, b. 32, nn. 50, 99; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Pescatori però poi 

perde tempo e non riesce a portare a termine il dipinto entro dicembre: il suo nome è infatti il primo nella lista del 21 

gennaio 1846, dei pittori “ritardatari” che non hanno ancora consegnato il proprio quadro (ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 335). È ormai la fine di febbraio quando Toschi chiede a Challiot le ultime rate per Pescatori che gli 

vengono corrisposte all'inizio del mese successivo (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2683; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 335). 
356

 AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 74. 
357

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 166): “Qui il pittore sfoggia tutte le ricchezze del suo scrigno 

di biondo coloritore nella tenda a fasce, nello scialle dorato di una delle ancelle, nelle vesti, nei bianchi luminosi”. 
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campione di questa temperie a Parma. Se però nel San Giuseppe di Calasanzio del 1842 i riferimenti di 

Pescatori erano quelli della pittura veneta quattrocentesca, qui i suoi modelli sono rintracciabili nella 

pittura fiorentina cinque e seicentesca. 

Il 1845 è il primo anno che vede Enrico Barbieri tra i pittori scelti da Maria Luigia per le sue 

commissioni. 

Il giovane, nonostante delle probabili difficoltà iniziali, si rivela molto solerte e puntuale nella 

realizzazione del quadro che gli viene affidato, un'immagine di Santa Liberata358, destinata alla chiesa 

di Santa Maria Assunta a Valdena, dove esiste ancora un dipinto rappresentante la santa che reca 

l'iscrizione “Pettenati Massimo 1897”. Si tratta probabilmente del quadro di Barbieri (fig. 304), che è 

stato restaurato e ridipinto nel 1897 da Pettenati. L'impostazione della figura, di gusto classico e la 

ricerca chiaroscurale sul volto359 ricordano infatti altre opere di Barbieri, come il San Tommaso con cui 

ha vinto il concorso annuale e il David mandato come saggio di pensionato da Roma. 

Il quadro commissionato a Luigi Vigotti, la Madonna dell'Aiuto360, si trova oggi nella chiesa di 

Sant'Andrea a Carpaneto (fig. 305), nonostante fosse stato inizialmente donato a quella di Cereto. È una 

tipica immagine devozionale della Madonna con il Bambino, esemplata su modelli cinquecenteschi 

come la Madonna della seggiola di Raffaello e la Madonna della scala di Correggio, da cui riprende la 

scelta iconografica dell'abbraccio tra madre e figlio361. 

Giuseppe Bissoli è uno dei pittori più zelanti nel rispettare i tempi di consegna dei quadri362. Come 

spesso accade con i quadri di questo artista, il suo zelo e la sua buona volontà non sono corrisposti dalla 

qualità dell'opera realizzata. Anche in questo caso il San Mauro, che si trova ancora nella chiesa di 

Corcagnano (fig. 306), mostra tutte le debolezze di Bissoli che, se riesce a comporre con diligenza la 

scena, ambientata in un interno e rappresentante il Santo benedettino che risana un giovane malato 

assistito dalla madre, non è in grado però né di disegnare correttamente le anatomie delle figure e gli 

scorci prospettici né di creare un'espressività convincente sui volti. 
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 La presentazione dello schizzo avviene molto più tardi rispetto agli altri pittori ed è già fine agosto quando viene pagato 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2613; Carteggio 1846, b. 33, n. 110; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 335); nonostante ciò Barbieri procede molto velocemente ad abbozzare e portare il quadro a metà 

dell'esecuzione: solo due settimane dopo il primo pagamento infatti Toschi chiede ed ottiene per lui il secondo (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2619; Carteggio 1846, b. 33, n. 124; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 

335). Il quadro in ogni caso non viene consegnato entro dicembre ma alla fine di gennaio e le ultime due rate vengono 

corrisposte a Barbieri il 3 febbraio 1846 (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2671; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 335). 
359

 M. Giusto in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nel Comune di Borgotaro cit., p. 

371. 
360

 Questa commissione è la più travagliata dell'anno: il pittore consegna lo schizzo e riceve il pagamento rispettivo a fine 

maggio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2559; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335) e poi 

sparisce per molto tempo; di lui e del suo quadro non c'è traccia infatti per tutto l'anno successivo ed è il 28 marzo del 

1847 quando a Vigotti vengono pagate le tre rate che ancora gli spettano per arrivare al totale di quattrocentocinquanta 

lire nuove (AAPr., Carteggio 1847/ D, b. 34, n. 14; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). 
361

 P. Sivieri in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

389. 
362

 Il suo schizzo viene presentato, approvato e pagato insieme a quello degli altri artisti a fine aprile, mentre la seconda rata 

da cento lire la riceve tre mesi più tardi (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2535, 2595; Carteggio 1845, 

b. 32, nn. 50, 93; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Il San Mauro viene poi consegnato alla fine di novembre e 

Bissoli riceve il suo ultimo pagamento per arrivare alla somma di quattrocento lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2647; Carteggio 1845, b. 32, n. 146; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). 
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Come ogni anno anche nel 1845 si aggiungono altre ordinazioni a quelle iniziali e altri pittori vengono 

incaricati di eseguire quadri per Maria Luigia. 

Il primo è come sempre Giovanni Tebaldi a cui quest'anno viene affidato un dipinto rappresentante i 

Santi Pietro e Paolo, Domenico e Liberata per la chiesa di Felino363. 

Il dipinto, ancora conservato nell'originaria collocazione (fig. 307), rappresenta i quattro santi in gloria 

sulle nubi accompagnati da un coro di cherubini, mentre sotto di loro si apre un paesaggio crepuscolare 

in cui campeggia un grande castello. L'immagine, sicuramente molto tradizionale, risente degli studi 

fatti da Tebaldi sui grandi pittori del Rinascimento, da Raffaello a Correggio a Garofalo, e si inserisce 

nella sua produzione di opere ispirate ad un vago ascendente purista unito alla totale devozione ai 

modelli cinquecenteschi. 

Altri due pittori a cui vengono in un secondo momento affidate delle commissioni sono Paolo Bozzini e 

Luigi Majocchi. 

Stando a Negri364 al primo viene ordinata una Santa Maria Assunta365, mentre al secondo un San Pietro 

Apostolo. In effetti un quadro di questo soggetto era compreso nei primi elenchi con le misure mandati 

da Challiot a Toschi, come richiesta della parrocchia di Cadeo, e poi non era però stato compreso nella 

prima lista ufficiale366. 

Oggi il dipinto che rappresenta la Consegna delle chiavi a San Pietro da parte di Cristo, ambientata in 

un paesaggio e che si segnala per la resa naturalistica delle figure e del chiaroscuro, si trova proprio 

nella chiesa di Cadeo (fig. 308). 

Luigi Marchesi nel 1845 “eredita” la commissione non portata a termine da Antonio Donati l'anno 

precedente. A giugno, una volta risolto il problema dell'esenzione dal servizio militare del giovane 

pittore, Toschi può mandare a Bombelles due disegni realizzati da Marchesi, uno rappresentante la 

piazza del palazzo ducale, l'altro una veduta di Parma dal bastione di S. Barnaba, affinché scelga quello 

da eseguire367. 

La Casa Ducale sceglie la veduta del Cortile del Palazzo Ducale che Marchesi realizza in pochissimo 

tempo368. 

Ma questo non è l'unico dipinto che viene pagato dalla Casa Ducale a Marchesi in quest'anno: si registra 

infatti un altro pagamento di cento lire, il 6 gennaio 1846, per un quadro presentato dal pittore a Maria 

                                            
363

 Le misure erano state comunicate da Challiot a Toschi ma poi il quadro non era comparso nella lista ufficiale, 

probabilmente proprio perché assegnato a Tebaldi con cui Toschi non è più in rapporti da tempo. Sappiamo che il quadro 

viene commissionato a fine giugno per una somma di seicento lire nuove che viene pagata a Tebaldi in quattro rate 

uguali: la prima il 12 luglio, la seconda il 18 settembre, la terza il 4 dicembre e l'ultima il 21 gennaio 1846 (ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 335). 
364

 Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 168. 
365

 Stando ai documenti della Cassetta Particolare, gli viene pagata quattrocento lire nuove in due rate: una il 18 settembre e 

l'altra il 21 gennaio 1846 (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). 
366

 Come quello di Bozzini, viene aggiunto in un secondo momento e viene pagato cinquecento lire in quattro rate uguali: la 

prima a luglio e le altre nel 1846 (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). 
367

 AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2570. 
368

 È la fine di luglio infatti quando Toschi comunica che il dipinto è finito e al pittore viene corrisposto il pagamento di 

centododici lire nuove e cinquanta, rimaste della somma un tempo assegnata a Donati (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2595; Carteggio 1845, b. 32, n. 93; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Oggi il quadro è 

irrintracciabile. 
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Luigia e rappresentante Il campo degli esercizi militari369, riportato anche da Negri nel suo elenco ma 

con il titolo Veduta della Cittadella di Parma370. 

Di tale commissione non sono rimasti documenti ma si può probabilmente identificare il quadro con 

quello oggi alla Galleria d'arte moderna di Firenze371 (fig. 309), ed esposto alla mostra del 1995 come 

anonimo372, ma messo sicuramente in relazione alla compagine di paesaggisti e vedutisti che lavoravano 

per Maria Luigia. 

Il dipinto è di notevole interesse perché mostra una veduta interna della Cittadella con sul fondo a destra 

la facciata dell'antica chiesa dedicata alla Beata Vergine del Rosario e dall'altra parte le vecchie caserme 

con i lati porticati accecati, mentre in primo piano soldati a terra e a cavallo compiono esercitazioni 

militari. 

 

1846 

Le commissioni per il 1846373 comprendono solo due vedute, assegnate a Drugman e a Marchesi, 

rappresentanti l'una Il giardino ducale374 e l'altra Il cortile delle scuderie della Pilotta, e tanti dipinti 

destinati alle chiese del contado: una Santissima Annunciata richiesta a Riccardi, un San Martino a 

Barbieri, tre San Rocco, uno dipinto da Pescatori, uno da Tebaldi e l'altro da Signorini375, un San 

Bartolomeo di Viglioli, un San Pietro Apostolo di Riccò, una Santa Lucia di Vigotti, destinata alla 

chiesa di Campora376 e La Beata Vergine che prega per le anime purganti di Pollinari377. Sono previsti 
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 ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335. 
370

 Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 168. 
371

 Gam Palazzo Pitti cit., p. 175. 
372

 La città latente cit., p. 51. 
373

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 298. Qualche giorno più tardi Challiot trasmette al Direttore dell'Accademia una 

nota di tutti i quadri richiesti dalle chiese per il 1846 con le relative misure da comunicare ai pittori: nell'elenco si notano 

dei quadri non presenti nella lista ufficiale delle commissioni, alcuni dei quali verranno poi ordinati nell'anno successivo 

(AAPr., Carteggio 1846, b. 33, nn. 49, 48/A). 
374

 Nella lista delle commissioni scritta da Bombelles non è specificato il soggetto assegnato a Drugman che Negri riporta 

essere una Veduta del giardino di Parma (Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 169). Il soggetto in ogni caso deve essere 

stato comunicato presto al pittore che presenta lo schizzo insieme agli altri pittori a fine maggio, ricevendone il 

pagamento dopo l'approvazione (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2722; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 352), mentre ad agosto Toschi chiede ed ottiene per lui la seconda rata da cinquanta lire (AAPr., Direzione 

Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2747; Carteggio 1846, b. 33, n. 102; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Non si 

sa con precisione quando il pittore abbia finito e consegnato la sua veduta del Giardino di Parma; si è però conservata la 

registrazione del pagamento in data 28 marzo 1847 (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Del quadro, destinato 

alla collezione della duchessa e confluito nella sua eredità, non si conosce l'attuale collocazione. 
375

 Signorini come gli altri pittori consegna lo schizzo a maggio ricevendo la prima rata da centododici lire e cinquanta, 

mentre Toschi chiede per lui la seconda rata a luglio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2722, 2742; 

ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Il quadro viene consegnato entro la fine di dicembre, mentre l'ultimo 

pagamento viene corrisposto nei primissimi giorni del 1847 (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2807; 

Carteggio 1847, b. 34, n. 1; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Destinato originariamente alla chiesa di Sesta 

Inferiore il quadro è oggi disperso. 
376

 Luigi Vigotti è il pittore che consegna con il maggior ritardo la sua commissione, perché termina con estremo ritardo il 

quadro che gli era stato affidato nel 1845. Consegna il dipinto dell'anno precedente a fine marzo del 1847. Nel 

comunicarlo a Toschi, Challiot gli dice anche che ora finalmente Vigotti può iniziare a lavorare alla Santa Lucia di cui 

ricorda le misure (1.10 x 0.70 m) e per cui raccomanda “cura, studio e precisione” e la puntualità nella consegna (AAPr., 

Carteggio 1847, b. 34, n. 14). Ad aprile il pittore riceve la sua prima rata, mentre a settembre Toschi chiede ed ottiene 

per lui la seconda (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2949; Carteggio 1847, b. 34, n. 26; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 352); a metà novembre il quadro viene terminato e a Vigotti vengono pagate le restanti 

centoventicinque lire mancanti (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2971; Carteggio 1847, b. 34, n. 31; 

ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Il quadro, un tempo nella chiesa di Campora, è oggi disperso. 
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poi un Ostensorio dipinto sopra uno stendardo da Beseghi per la chiesa di Porporano378 e due ritratti di 

Maria Luigia, uno di Bissoli per le Suore cristiane di Piacenza379 e uno di Ferretti per il nuovo quartiere 

degli Alabardieri ducali380. 

 

Il quadro più costoso viene commissionato a Bernardino Riccardi che dopo la fine del suo pensionato ha 

deciso di fermarsi a sue spese a Roma e che con il dipinto precedente, ordinato nel 1844 ma consegnato 

alla fine del 1845, ha riscontrato il favore della duchessa. La commissione del '46 è per una Annunciata 

da cinquecento lire nuove, che viene però consegnata solo nell'autunno del 1847381. 

Tanta attesa viene almeno ripagata dalla qualità del quadro, ancora conservato nella chiesa di Ronchetti 

dedicata proprio all'Annunciazione (fig. 310), che presenta un'immagine di estrema dolcezza e 

delicatezza della Vergine inginocchiata e visitata dall'angelo, immagine che denota la frequentazione 

degli ambienti puristi e nazareni romani da parte di Riccardi e il suo attento studio delle opere 

rinascimentali. 

Anche Enrico Barbieri, a cui viene affidata l'esecuzione di un dipinto rappresentante San Martino, è 

nell'elenco dei pittori che non hanno consegnato il loro quadro in tempo e di cui Bombelles si lamenta 

con Toschi382. 

                                                                                                                                                 
377

 Dalle registrazioni dei pagamenti al pittore, si evince che la commissione di questo quadro è avvenuta il 7 maggio e che 

la somma stabilita è quattrocentocinquanta lire nuove da pagare in quattro rate uguali. Queste rate sono state corrisposte 

a Pollinari la prima il 16 luglio, la seconda il 12 settembre e le ultime due il 19 dicembre 1846 (ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 352). 
378

 Le tappe del lavoro di Beseghi sono queste: a giungo la prima rata per l'approvazione dello schizzo, a luglio la seconda 

per la raggiunta metà dell'esecuzione, a fine novembre le ultime due per aver finito lo stendardo, a completare le 

quattrocentocinquanta lire nuove a lui spettanti per tale opera (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2722, 

2742, 2775; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
379

 Bissoli si dimostra molto solerte nel voler compiacere la sovrana e fa in modo di consegnare in tempo il proprio quadro. 

La progressione del suo lavoro è infatti molto lineare: a giugno ottiene il pagamento per lo schizzo, a luglio la seconda 

rata (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2722, 2742; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352); a fine 

novembre Toschi chiede per lui le ultime rate perché ha già consegnato il ritratto di Maria Luigia e infatti gli sono 

corrisposte le duecento lire che gli restano da riscuotere (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2782; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
380

 Ferretti invece impiega molto più tempo a terminare la sua copia del ritratto della sovrana. A gennaio, quando il quadro 

dovrebbe già essere stato consegnato, Challiot chiede a Toschi di informarsi su di lui che fino a questo momento non ha 

dato alcun segno del proprio lavoro (AAPr., Carteggio 1847, b. 34, n. 3). Il Direttore allora risponde che “il Ferretti dice 

di non avere che alcuni tocchi da dare al suo lavoro, ed adduce in iscusa del ritardo, la sua mal ferma salute, e l'avergli 

destinato nell'Università un locale, dove deve fare la copia commessagli, spesse volte impedito, con pochissima luce, ed 

assai freddo che non gli permette di lavorare che poche ore del giorno” (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 

2823). Alla fine di febbraio il quadro è effettivamente finito e a Ferretti viene pagata l'intera somma dovutagli di 

trecentocinquanta lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2837; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, 

b. 352). Entrambe le copie del ritratto di Maria Luigia sono irrintracciabili. 
381

 A maggio il pittore invia da Roma il disegno della composizione (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 301) e ad agosto 

Toschi chiede ed ottiene per lui la prima e la seconda rata (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2746; 

Carteggio 1846, b. 33, n. 101; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Del quadro poi non si hanno notizie per molti 

mesi. A gennaio, quando tutte le commissioni dovrebbero già essere state consegnate, Challiot scrive a Toschi da parte di 

Bombelles per invitarlo a sollecitare i quattro artisti ritardatari: Riccardi, Barbieri, Riccò, Vigotti e Ferretti, minacciati di 

non essere più presi in considerazione per le future commissioni sovrane (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 308). 

Toschi a proposito di Riccardi riferisce a Challiot che il pittore ha scritto alla famiglia di aver finito il dipinto e di essere 

in procinto di spedirlo a Parma (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2823). Ma in realtà la spedizione del 

quadro da Roma Riccardi non la farà prima di molti altri mesi, durante i quali inizia a lavorare anche alla commissione 

sovrana del 1847: infatti è già agosto quando alla dogana arriva la cassa contenente il dipinto di Riccardi (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2928) e il 9 settembre quando al pittore vengono pagate le ultime due rate 

(AAPr., Carteggio 1847, b. 34, n. 22; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
382

 Barbieri inizialmente procede come gli altri: riceve la prima rata, per lo schizzo approvato, a giugno mentre la seconda, 



 

485 

Il dipinto (fig. 311), ancora dietro l'altare maggiore della chiesa di Fontanelle dedicata a San Martino, ha 

un impianto compositivo estremamente convenzionale con il Santo a cavallo e il povero ai suoi piedi, le 

due figure inserite in un paesaggio brullo e grigio su cui risaltano i colori degli abiti e il manto scuro del 

cavallo. Grande attenzione è riservata dal pittore, che esprime al meglio in questo dipinto le sue 

inclinazioni puriste, alle espressioni dei personaggi e ai particolari, come l'armatura, l'elmo e i calzari di 

Martino, le briglie del cavallo, la borraccia e il bastone del povero. 

A Francesco Pescatori viene commissionato un San Rocco che viene terminato entro i termini stabiliti383 

e che si trova ancora nella chiesa dei Santi Bartolomeo e Martino a Cozzano (fig. 312)384. Si tratta di una 

bellissima immagine, simile nell'impostazione della figura panneggiata e nell'espressività dolce ed 

ispirata a quelle già dipinte dal pittore per la chiesa del Quartiere, per la cappella di San Lodovico e per 

la chiesa di Alberi. Il santo è in piedi, con un braccio alzato, mentre con l'altro tiene un bastone; sul suo 

mantello sono appuntate numerose conchiglie simbolo dei suoi pellegrinaggi e ai suoi piedi c'è il cane, 

suo attributo canonico. Alle spalle della figura, invece del solito paesaggio o di un ambiente spoglio, si 

intravede, in una ricercata inquadratura prospettica che dimostra le capacità del pittore, da poco 

nominato sostituto professore di disegno in Accademia, un cortile assolato circondato da portici 

rinascimentali, in cui si muovono figure di malati385. 

Giocondo Viglioli che negli ultimi anni aveva spesso terminato in ritardo le sue commissioni, 

quest'anno si trova ad essere il primo a consegnare il proprio quadro, rappresentante San Bartolomeo386, 

che si conserva ancora nella chiesa di Tomba (fig. 313). Molto simile al San Bonifazio di Fiorenzuola, 

anche questo dipinto ha una composizione molto semplice, interamente occupata dalla figura del santo 

seduto, che tiene in mano il coltello, simbolo del suo martirio come la palma. Molto efficace è il partito 

della luce che provenendo dall'alto a sinistra ed illuminando San Bartolomeo in pieno, crea interessanti 

giochi chiaroscurali sull'abito del santo e sul fondo. 

Giovanni Riccò viene incaricato di dipingere un San Pietro Apostolo387, che è ancora conservato nella 

                                                                                                                                                 
per la raggiunta metà del lavoro, a fine luglio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2722, 2742; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Come si è detto, anche di lui Challiot chiede notizie a Toschi a gennaio e il 

Direttore risponde che il pittore “ha di già ultimato il suo quadro, ma non l'ha ancora consegnato per non essere asciutto 

in modo da poterlo trasportare senza che si guasti” (AAPr., Carteggio 1847, b. 34, n. 3; AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2823). In effetti solo qualche giorno dopo questa lettera, Toschi riscrive a Challiot per chiedere le ultime 

rate per Barbieri che si vede corrispondere le duecentoventicinque lire entro la fine del mese (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2826; Carteggio 1847, b. 34, n. 3; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
383

 Le prime due rate le riceve una a inizio giugno e l'altra a fine luglio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 

2722, 2742; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352), mentre è fine dicembre quando riceve le ultime due, così da 

completare la cifra di quattrocentocinquanta lire nuove che gli spetta per il dipinto (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2807; Carteggio 1847, b. 34, n. 1; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
384

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 165). 
385

 S. Campanini in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

54. 
386

 Come gli altri il pittore riceve le prime due rate il 5 giugno e il 20 luglio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, 

nn. 2722, 2742; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Da questo momento però lavora forse più intensamente e 

riesce a terminare il dipinto all'inizio di novembre, ricevendo l'ultimo pagamento da duecentoventicinque lire alla fine 

del mese (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2775; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
387

 Presenta lo schizzo insieme agli altri, ricevendo la prima rata da cento lire all'inizio di giugno (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2722; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Ma dopo questa tappa non ci sono più altre 

notizie della realizzazione del suo quadro fino a gennaio quando Toschi tranquillizza Challiot, dicendo che Riccò gli ha 
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pieve di San Pietro a Tizzano (fig. 314)388. Di notevoli dimensioni, il dipinto trasmette un'immagine 

tradizionale del santo, ritratto in piedi con un braccio alzato e vari attributi intorno (un rotolo in mano, 

un libro e le chiavi a terra), sullo sfondo di un'apertura architettonica da cui si intravedono un'alta 

colonna e degli edifici classici. Abbastanza efficaci risultano la resa naturalistica della figura e i giochi 

chiaroscurali che denotano lo studio condotto da Riccò sulla pittura seicentesca, pur rimanendo la resa 

generale del dipinto del tutto convenzionale389. 

Al paesaggista Luigi Marchesi viene commissionata una veduta, rappresentante il Cortile delle scuderie 

della Pilotta390, che oggi si trova a Firenze alla Galleria d'arte moderna di Palazzo Pitti (fig. 315), nel cui 

catalogo generale è segnato come anonimo391, nonostante sia stato pubblicato sotto il nome di Luigi 

Marchesi sia nella mostra del 1992392 che in quella del 1995393. 

La veduta, di notevole qualità se si pensa alla giovane età del Marchesi, restituisce con eleganza 

compositiva e precisione prospettica la maestosità del cortile oggi detto del Guazzatoio, con la vasca per 

abbeverare i cavalli al centro e attorno le monumentali strutture del palazzo della Pilotta illuminate dal 

sole, e mostra a destra un quadrato di piante perdute, a contorno del recinto di legno bianco e rosso per 

gli esercizi a cavallo. 

In questo esperimento giovanile Marchesi, che non si è ancora convertito alla pittura d'interni, riprende 

gli insegnamenti ricevuti dal maestro Boccaccio ma soprattutto da quelli che erano abitualmente i suoi 

sostituti alla scuola di paese, Alinovi e Drugman. 

A Giovanni Tebaldi viene affidata l'esecuzione di un San Rocco da cinquecento lire, destinato alla 

chiesa di Musiara Superiore394, dove ancora oggi si trova (fig. 316). Si tratta di una composizione 

articolata in più piani: nel primissimo piano è la figura del santo pellegrino accompagnato dal cane, che 

intercede per alcune donne e bambini malati; alle sue spalle si intravedono un vecchio moribondo e un 

corteo funebre, simboli della pestilenza; il fondo è costituito da edifici e da un borgo di evidente 

carattere medievale. 

L'ambientazione della scena e la resa delle figure rimandano agli esempi della pittura nazarena, che 

Tebaldi aveva conosciuto a Roma, ma in quest'opera, a differenza del quadro di identico soggetto 

dipinto nel 1830 per la chiesa di San Rocco di Parma, rifiutato dalla committente per “la squallida e 

                                                                                                                                                 
assicurato che lo finirà a breve (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2823). In effetti all'inizio del mese 

successivo per il pittore vengono richieste e pagate le ultime due rate delle quattrocento totali (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2828; Carteggio 1847, b. 34, n. 6; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
388

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167). 
389

 A. Rosati in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

343. 
390

 Il pittore è uno degli ultimi a ricevere la prima rata per la presentazione e approvazione dello schizzo, a fine agosto  

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2738; Carteggio 1846, b. 33, n. 91; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, 

b. 352), ma nonostante ciò riesce a terminare il dipinto in tempi ragionevoli e a consegnarlo all'inizio di gennaio, 

vedendosi così corrispondere le tre rate mancanti tutte insieme (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2818; 

Carteggio 1847, b. 34, n. 2; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352).  
391

 Gam Palazzo Pitti cit., vol. I, p. 179. 
392

 G. Cirillo, Scheda 107, in Maria Luigia donna e sovrana cit., pp. 30-31. 
393

 La città latente cit., pp. 66-67. 
394

 La data dell'incarico è il 25 aprile e a Tebaldi viene di nuovo concesso di essere pagato in quattro rate separate che gli 

sono versate il 13 giugno la prima, il 10 agosto la seconda, il 14 ottobre la terza mentre l'ultima viene corrisposta il 20 

gennaio 1847 (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). 
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cruda poetica goticheggiante”, il pittore realizza un'immagine più idealizzata e addolcita in cui un ruolo 

di primo piano gioca la luce proveniente dall'alto395. 

 

LA DECORAZIONE DELLA VOLTA DELLA SALA DANTE 

Il 1846 è anche l'anno in cui Francesco Scaramuzza compie due opere molto importanti, non su 

commissione sovrana ma su proposta personale e comunque con il finanziamento del Governo: una 

delle due opere è la decorazione della volta della sala del Bibliotecario nella Biblioteca Ducale, l'altra il 

quadro del Baliatico. 

La prima proposta di Scaramuzza per dipingere la volta della sala da lui già decorata con scene 

dantesche negli anni precedenti, risale al gennaio del 1845 quando presenta un bozzetto, la cui 

compartizione è riportata, come legenda del disegno, da Ciavarella396. 

La parte di ornato prevede la presenza nell'ottagono al centro della volta della “Poesia a basso rilievo in 

atto di suonare la lira declamando alcuna parte del Divino Poema, di cui un Genio sostiene il libro”, di 

altre figure allegoriche rappresentanti le parti della poesia e i pregi maggiori della Divina Commedia 

(Armonia, Filosofia, Teologia, Religione, Verità, Istoria, Satira, Giustizia) e putti simboleggianti altre 

virtù della poesia (Amore dell'utile, Amore dell'onesto, Amor di patria, Amore del prossimo, Amore del 

benefizio, Amor di Dio, Amor di gloria, Amore di virtù). Sono previste anche immagini del poeta in 

varie situazioni relative all'introduzione del poema e dei “mascheroni” simboleggianti Paradiso, Inferno, 

Purgatorio e Limbo, mentre la parte più propriamente ornamentale è costituita da candelabri e fregi. 

I quattro scomparti figurativi invece prevedono due scene rappresentanti “la Divina Clemenza in atto di 

raccomandare a Lucia la salvazione del Poeta, come appare dal Canto II dell'Inferno” e “Lucia, che 

affretta Beatrice a voler eseguire la volontà della Divina Clemenza”, un coro d'angeli e uno di vergini. 

Questa composizione divisa in scomparti non viene apprezzata più di tanto dal Direttore dell'Accademia 

che propone invece un unico soggetto e un'unica scena397. 

Dalla lettera di Toschi sulla questione emerge soprattutto il fatto che Toschi non vede di buon occhio 

che Scaramuzza voglia cimentarsi con una nuova opera di decorazione, ritenendo invece molto più 

formativo per il suo talento realizzare un grande dipinto ad olio da esporre nelle altre città per 

conquistarsi quella notorietà “internazionale” a cui il suo ingegno gli permette di aspirare398. 

Maria Luigia decide di accettare entrambe le proposte, affidando a Scaramuzza sia la decorazione della 
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 A. Rosati in Le trame della storia fra ricerca e restauro. Risultati di un censimento nei Comuni di Langhirano cit., p. 

411. 
396

 “La parte ornativa verrebbe dipinta a stucchi a colori secondo che richiederebbe l'armonia generale, ed anche a figure 

chiaroscurate come a riflesso di luce, e raffigurerebbe l'intelaiatura della volta, o quasi la cornice a' quattro grandi quadri 

dipinti a colori più vaghi, più lucidi e leggeri, rappresentanti scene del Paradiso di Dante, che è la parte figurativa, o la 

più nobile ed essenziale della volta” (A. Ciavarella, Notizie e documenti per una storia della Biblioteca Palatina di 

Parma. I duecento anni di vita dalla sua fondazione (1762-1962) e il centenario della morte di Angelo Pezzana (1862-

1962), Parma, Biblioteca Palatina, 1962, pp. 166-167). 
397

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 276. 
398

 È evidente come il pensiero di Toschi sia rivolto alle esposizioni di Brera a cui Scaramuzza tra l'altro aveva già 

partecipato con successo. Queste stesse considerazioni Toschi le ripropone in una seconda lettera a Vincenzi del 23 

febbraio 1845 (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 277). 



 

488 

volta, come lui l'ha progettata, che un dipinto ad olio, come suggerito da Toschi. 

Solo che passa un anno prima che tale decisione venga presa: è il febbraio del 1846 infatti quando la 

duchessa concede la propria approvazione al lavoro nella volta della sala del Bibliotecario per una 

somma di tremila lire nuove399 e viene firmato il contratto tra Scaramuzza e il Presidente delle 

Finanze400. 

Il definitivo collaudo della decorazione della volta, nelle cui parti figurate sono evidentissimi il 

riferimento alla pittura di Correggio e la vicinanza ad altre opere di Scaramuzza come gli affreschi di 

Selvapiana e l'Assunta di Cortemaggiore, avviene nel 1850, quando Malaspina pubblica un opuscolo in 

cui descrive l'opera401, mentre le scene e gli ornati previsti per gli spazi tra le finestre e le porte e per i 

sovrapporte, verranno realizzati solo nel 1856-57402. 

 

IL BALIATICO 

Ma tornando al 1846, abbiamo già detto come anche l'idea di affidare a Scaramuzza una grande 

commissione per un quadro ad olio, proposta da Toschi, venga accettata dal governo. 

La proposta ufficiale per dipingere Il sussidio del baliatico viene fatta da Scaramuzza il 2 marzo403, 

dopo che ha già presentato un bozzetto a Maria Luigia. 

L'esecuzione dell'opera però richiede al pittore, forse troppo impegnato con la decorazione della volta 

della sala del Bibliotecario e con la realizzazione dell'Assunta per la Collegiata di Cortemaggiore, più 

tempo del previsto e Scaramuzza non riesce a portare a termine il dipinto prima della morte di Maria 

Luigia. Solo nel 1849 infatti, dopo aver partecipato all'insurrezione popolare del 1848 e dopo il ritorno 

di Carlo III, Scaramuzza conclude il dipinto che entra subito nelle collezioni della Galleria dove 

tutt'oggi è conservato404. 

Il quadro (fig. 317) era stato commissionato dalla duchessa “a ricordanza della benefica disposizione 

data da Lei di sovvenire di uno scudo ogni mese le povere Donne che prendessero ad allattare qualche 
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 AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 14. 
400

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 296. Il pittore in realtà la prima rata da mille e cinquecento lire l'ha già ricevuta 

all'inizio di febbraio, prima ancora della firma della convenzione, e può dunque mettersi subito al lavoro, mentre il primo 

settembre sappiamo da una sua ricevuta che Toschi gli ha versato la seconda rata dello stesso importo, segno che il terzo 

del lavoro è stato raggiunto (AAPr., Carteggio 1846, b. 33, nn. 14/A, 113). Nel marzo del 1847 Vincenzi scrive a Toschi 

per dirgli che Scaramuzza chiede un'ulteriore rata da mille e cinquecento lire come acconto per il lavoro dell'anno 

(AAPr., Carteggio 1846, b. 33, n. 20). Toschi certifica allora che l'opera ha passato i tre ottavi ed è eseguita “con tutta la 

cura e la valentia proprie di questo Professore”, proponendo di pagargli subito la rata richiesta e di suddividere la somma 

rimanente in due rate una da mille e cinquecento e l'ultima da duemila lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 

284, n. 2848). Non sappiamo quando al pittore venga pagata la penultima rata ma sicuramente entro un anno; a marzo 

del 1848 infatti Scaramuzza chiede metà dell'ultima rata. È Mischi, il nuovo delegato alla Presidenza delle Finanze, a 

sottoporre la richiesta a Toschi per sapere cosa fare e il Direttore propone di concedergli le mille lire che chiede per far 

fronte a diverse spese in un momento così critico “in cui gli artisti tutti mancano interamente di commissioni” (AAPr., 

Carteggio 1848 I, b. 35, n. 45; Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3019). 
401

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 357. 
402

 Agazzi, La sala Dante cit., pp. 42-46. 
403

 Prevede l'esecuzione del dipinto in un anno e mezzo per duemila lire nuove, da suddividere in tre rate, una all'inizio del 

lavoro, la seconda all'abbozzo del quadro e l'ultima alla fine (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 297). Delle tre rate 

previste, sappiamo dalle ricevute di Scaramuzza che la prima gli viene rilasciata da Toschi il 4 giugno mentre la seconda 

gli è corrisposta il 6 novembre, dietro apposito certificato (AAPr., Carteggio 1846, b. 33, nn. 78, 133). 
404

 N. Agazzi, Scheda 972, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 83-87. 



 

489 

fanciullo abbandonato”. 

Il soggetto è quindi strettamente legato alla realtà cittadina e Scaramuzza vi si adegua perfettamente: la 

scena è ambientata sotto un'arcata, dove davanti ad una porta che reca l'insegna “TESORERIA 

GENERALE” si accalcano le balie vestite con gli abiti popolari e tradizionali, ognuna delle quali tiene 

in braccio un bambino. Solo due delle donne emergono alla luce dalla penombra del portico: quella di 

destra seduta sta allattando un bambino, mentre un altro più grandicello le si appoggia alla gamba e 

guarda curioso verso lo spettatore, succhiandosi l'indice; l'altra donna in piedi a destra, mostra felice e 

soddisfatta la moneta appena ricevuta mentre un bimbo le dorme in braccio e un altro più grande le si 

aggrappa alla veste. Le altre balie e una guardia stante sulla porta restano nell'ombra e le loro fisionomie 

rimangono più sfumate rispetto alle figure in primo piano. Sullo sfondo, al di là dell'arco la luce inonda 

il muro di un palazzo e da una finestra sbuca il viso di un uomo, attirato dalle voci gioiose delle donne. 

Nel ritrarre una scena reale e dalla forte valenza retorica e propagandistica, Scaramuzza non può 

discostarsi troppo dal realismo della rappresentazione e dalla minuziosa resa dei particolari, come 

appare evidente dalle figure in primo piano, mentre in quelle lasciate nella penombra può dare libero 

sfogo alle sue “tipiche cifrature puristiche”405 e allo sfumato correggesco. 

 

1847 

È il 19 marzo 1847 quando Bombelles trasmette a Toschi la nota definitiva dei quadri commissionati in 

quest'anno dalla duchessa, raccomandando come sempre agli artisti cura, studio e dedizione ma 

soprattutto ricordando l'inderogabile scadenza delle consegne fissata per il 31 dicembre406. A parte due 

paesaggi, assegnati a Marchesi407 e ad Erminio Fanti, una copia di un dipinto di Poussin408, e un Ritratto 

di Maria Luigia assegnato a Ferretti409, le opere sono tutte di soggetto religioso: un San Michele 
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 G. Cirillo, Scheda 88, in Maria Luigia donna e sovrana cit., p. 25. 
406

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 310. 
407

 Inizialmente Bombelles non specifica il soggetto per il quadro di Marchesi che viene evidentemente lasciato libero di 

proporre una veduta a sua scelta. È Toschi il 3 maggio a far sapere a Challiot che il pittore avrebbe scelto di 

rappresentare “quell'acquedotto antico che vedesi in Rivalta nelle vicinanze di Sala” per cui chiede l'approvazione 

sovrana che gli viene immediatamente concessa (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2878; Carteggio 1847, 

fascicolo D, b. 34, n. 17). Marchesi impiega solo una decina di giorni a presentare lo schizzo che gli vale il pagamento 

della prima rata sessantadue lire e cinquanta (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2889; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 368) e in meno di due mesi il pittore porta il lavoro alla metà, mentre all'inizio di luglio Toschi 

può chiedere ed ottenere per lui la seconda rata (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2915; ASPr., CCML, 

Cassetta Particolare, b. 368). Il paesaggio di Marchesi è uno dei dipinti che sicuramente Maria Luigia ha avuto modo di 

vedere perché viene terminato, consegnato e pagato entro i primi giorni di novembre (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2965; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 28; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368); purtroppo 

però non se ne conosce la collocazione attuale, essendo confluito nell'eredità di Leopoldo d'Austria. 
408

 All'inizio di maggio Toschi fa in modo che a Fanti siano corrisposte le prime due rate, una somma di cinquanta lire pari 

alla metà del prezzo totale (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2878; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 

17; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Il lavoro non deve essere molto impegnativo, perché solo un mese più 

tardi il Direttore comunica che il dipinto è stato finito “in modo anche lodevole” (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, 

b. 284, n. 2903; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
409

 A fine maggio a Ferretti viene corrisposta la prima rata, avendo egli abbozzato il ritratto (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2899; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Il 25 dicembre Toschi comunica che è a metà 

del lavoro e gli viene pagata la seconda rata da cento lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2980; 

Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 35; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Ferretti riesce a finire il quadro in 

poco più di due settimane così che Toschi riesce a fargli avere l'ultimo pagamento dalla Casa Ducale prima della 

chiusura della contabilità (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2995; Carteggio 1848 I, b. 35, n. 8; ASPr., 
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Arcangelo di Beseghi, destinato alla chiesa di Albareto410, un Gesù che benedice i fanciulli dipinto da 

Signorini per la Casa di Provvidenza411, l'Assunta di Riccardi, un San Biagio di Pescatori, un Sant'Ilario 

di Barbieri, La Madonna del Carmine, dipinta da Bissoli per la chiesa di San Quirino a Parma412, un San 

Giovanni Evangelista di Riccò. 

Purtroppo Maria Luigia non riesce a vedere completate tutte queste opere perché muore a dicembre 

quando mancano da consegnare ancora alcuni dipinti413. 

 

Bernardino Riccardi è il pittore che dà più problemi nella consegna del dipinto. 

Pur ricevendo la commissione in marzo come gli altri, il pittore manda da Roma tre schizzi solo ad 

agosto, quando riesce a terminare la commissione dell'anno precedente414. 

Toschi lo informa che il quadro del 1846 rappresentante l'Annunziata è piaciuto molto e gli dà le misure 

della nuova commissione (altezza 2.16, larghezza 1.50). Dopo avergli detto che è stato scelto lo schizzo 

n. 2 lo mette in guardia “che la linea di quel Angiolone Mistico-Teutonico che forma il maggiore 

                                                                                                                                                 
CCML, Cassetta Particolare, b. 368). In ogni caso Maria Luigia non ha mai potuto vedere l'ultimo suo ritratto 

commissionato, di cui non è chiara la destinazione e che oggi è disperso. 
410

 Ad aprile Beseghi riceve la prima rata conseguente all'approvazione dello schizzo presentato, mentre a fine giugno si 

vede corrisposto il secondo pagamento da centosettantacinque lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, 

nn. 2863, 2907; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 16; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). È infine il 29 di 

ottobre quando Toschi chiede le ultime due rate per il pittore che ha già ultimato e consegnato il suo dipinto e che riceve 

così le trecentocinquanta lire necessarie a completare la somma totale assegnatagli (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2963; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 29; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Il quadro si 

trova ancora oggi sull'altare maggiore della chiesa di Albareto dedicata a San Michele e mostra evidenti segni di 

ridipinture. 
411

 Il quadro viene espressamente richiesto in una supplica dal Rettore della Casa di Provvidenza a Bombelles l'11 febbraio: 

Don Ponzetti chiede che sia commissionato un dipinto adatto al “Pio stabilimento” che dirige, come la Benedizione dei 

fanciulli (AAPr., Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 7/A). Toschi inserisce il quadro nella lista e gli assegna il prezzo 

più alto. Signorini riceve a maggio il primo pagamento relativo allo schizzo approvato (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2883; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368) ed è già la fine di settembre quando Toschi chiede ed 

ottiene per lui la seconda rata da centosettantacinque lire, segno che il dipinto si trova a metà lavorazione (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2848; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 25; ASPr., CCML, Cassetta 

Particolare, b. 368). Il pittore non riesce però a terminarlo nei tre mesi che mancano alla scadenza e il suo pagamento 

rimane in sospeso. Challiot il 15 gennaio 1848, dovendo chiudere definitivamente la contabilità della Casa Ducale, 

affida a Toschi le somme con cui pagare Signorini e Riccardi, con l'obbligo di versarle ai pittori solo una volta finiti e 

consegnati i loro dipinti che rientrano nella eredità di Maria Luigia (AAPr., Carteggio 1848 I, b. 35, nn. 9, 10). A marzo 

lo stesso Challiot, su richiesta del Commissario Imperiale per l'eredità della duchessa, Girolamo Nasalli, scrive a Toschi 

per invitarlo a sollecitare i due artisti a terminare i loro quadri; lo informa inoltre che quando saranno pronti dovrà 

avvisare direttamente il Commissario stesso oppure rivolgersi all'Intendenza della Corte di Milano, incaricata 

dell'amministrazione dell'eredità (AAPr., Carteggio 1848 I, b. 35, n. 33). Ulteriori notizie si hanno il 18 ottobre 1849 

quando Toschi scrive a Nasalli, per avvisarlo che il dipinto di Signorini è già stato consegnato e a lui sono state pagate le 

trecentocinquanta lire che ancora gli spettavano (Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo cit., p. 500). Non si sa con 

certezza però quando il quadro sia stato effettivamente finito e se sia stato consegnato alla Casa di Provvidenza oppure 

se sia confluito nell'eredità di Leopoldo d'Austria. Oggi non se ne conosce la collocazione. 
412

 Come gli altri Bissoli riceve la prima rata per lo schizzo ad aprile e la seconda a fine giugno (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, nn. 2863, 2907; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 16; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 

368). Il 4 dicembre, quando la sovrana non è ancora scomparsa, il Direttore dell'Accademia avvisa che il dipinto è 

concluso e Bissoli riceve l'ultimo pagamento per completare le quattrocentocinquanta lire accordategli (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2977; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Non si sa se Maria Luigia 

abbia fatto in tempo a vedere il dipinto terminato, di cui non si conosce l'attuale collocazione. 
413

 Alla sua morte si presenta il problema dei pagamenti che verrà risolto da Challiot lasciando a Toschi l'intera somma 

rimanente da distribuire lui stesso direttamente ai pittori. 
414

 Toschi trasmette i disegni a Challiot proponendo di scegliere quello segnato con il numero 2 con qualche modifica; la 

Casa Ducale accetta il suggerimento del Direttore dell'Accademia e il 9 settembre Riccardi riceve il primo pagamento da 

centosettantacinque lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2938; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, nn. 

20, 22; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
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sostegno della gloria, non formi anche una cacofonia più che nordica nella parte superiore della 

composizione”415, facendoci intuire che l'influsso nazareno sul disegno è molto forte. 

Alla fine di novembre Riccardi dovrebbe essere più o meno alla metà del lavoro416 ma non c'è più 

alcuna notizia di questo quadro fino alla fine di ottobre del 1849 quando Toschi assicura il Commissario 

per l'eredità delle duchessa defunta, Girolamo Nasalli, che il pittore ha quasi terminato il lavoro e presto 

lo manderà a Parma da Roma417. 

Passano quasi due anni prima dell'arrivo del dipinto che viene consegnato alla chiesa di Fornovo, dove 

ancora oggi si trova, nel dicembre del 1851418. 

Il quadro (fig. 318), nonostante le lunghe traversie della consegna, soddisfa Toschi che, dopo averlo teso 

sul telaio e verniciato, scrive a Riccardi per dimostrargli il suo apprezzamento per l'opera, lodando in 

particolare la “trasparenza e verità delle tinte” e l'esecuzione della testa della Madonna, che trova però 

troppo “terrena”, mentre nota anche alcuni difetti nel disegno, nelle anatomie e nelle pieghe419. 

Dal dipinto, giudicato da Copertini “una delle più alte creazioni della pittura parmense 

dell'Ottocento”420, risulta evidente la vicinanza di Riccardi all'ambiente nazareno di Roma, come 

testimoniano le tinte chiare e armoniose, le fisionomie della Vergine e degli angeli riprese chiaramente 

dal vero e l'intonazione generale della scena che prende spunto da modelli rinascimentali. 

La commissione assegnata a Pescatori, per un quadro rappresentante San Biagio operante un miracolo, 

vede la fine entro dicembre 1847 ma purtroppo dopo la scomparsa della duchessa421. 

Come sempre il quadro di Pescatori (fig. 319), che si trova ancora nella chiesa di Mamiano422, è una 

                                            
415

 Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo cit., p. 475. 
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 Toschi chiede ed ottiene per lui la seconda rata di pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2972; 

Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 32; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
417

 Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo cit., p. 500. Dopo più di sei mesi, il 7 giugno 1850, è il Presidente dell'Accademia 

Giuseppe Simonetta a scrivere a Nasalli per comunicargli che finalmente Riccardi ha terminato il quadro, non avendo 

potuto farlo prima “per gli sconvolgimenti politici avvenuti poi, e per altre combinazioni contrarie” e per chiedere che 

interceda presso l'erede di Maria Luigia, Leopoldo d'Austria, affinché paghi le spese di trasporto del quadro da Roma a 

Parma come soleva fare la duchessa quand'era in vita (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1855, b. 285, n. 3418). Visto il 

rifiuto dell'Arciduca a pagare il trasporto (AAPr., Carteggio 1850 I, b. 38, n. 81; Copia delle Lettere 1849-1855, b. 285, 

n. 3444), Salati stabilisce che sia ordinato a Riccardi di spedire il quadro in diligenza all'Accademia che anticiperà la 

spesa che verrà poi rimborsata dalla chiesa di Fornovo (AAPr., Carteggio 1850 II, b. 39, n. 99). 
418

 Da una lettera di Toschi alla madre del pittore, si capisce infatti che in realtà il quadro non è stato ancora concluso; il 

Direttore chiede alla madre di Riccardi di fargli sapere se ha intenzione di rinunciare alla commissione restituendo le 

somme che gli sono già state versate oppure, nel caso decidesse di finirlo, quando sarà compiuto (Mavilla, Paolo Toschi 

e il suo tempo cit., p. 557). Il pittore evidentemente sceglie di portare a termine la sua commissione: alla fine di luglio 

Riccardi comunica che sta per spedire il quadro (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 366) e Toschi il 16 settembre 1851 

infatti scrive a Salati per avvisarlo che la somma da pagare allo spedizioniere Antonio de' Antonis ammonta a settanta 

lire (AAPr., Direzione Galleria 1850-1854, b. 292, nn. 61, 65). Il rimborso richiesto viene versato dalla Fabbrica di 

Fornovo alla fine di ottobre anche se il quadro rimane in deposito all'Accademia altri due mesi e viene prelevato dal 

Tesoriere dell'Opera Parrocchiale di Fornovo solo negli ultimi giorni del 1851 (AAPr., Carteggio 1851 II, b. 41, s.n., 19 

dicembre 1851). 
419

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 373. 
420

 Copertini, Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 160. 
421

 Pescatori presenta subito lo schizzo che gli viene pagato l'11 aprile, mentre a giugno, quando è a metà del lavoro, gli 

viene corrisposta la seconda rata da centosettantacinque lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 

2863, 2907; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 16; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Il 30 dicembre Toschi 

scrive all'Intendente della Casa Ducale per chiedere la terza e la quarta rata di pagamento per il pittore (AAPr., Direzione 

Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2988; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 37; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 

368). 
422

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., pp. 165-166). 
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bellissima prova di gusto spiccatamente purista in cui San Biagio compie il miracolo di risanare un 

bambino malato tenuto tra le braccia dalla madre. Lo sfondo costituito da una semplice roccia di colore 

chiaro e i contrasti di luce fanno risaltare i colori e caricano ulteriormente la scena di emotività e pathos. 

Il quadro di Enrico Barbieri è uno di quelli che Maria Luigia è riuscita a vedere prima della morte. 

Si tratta del Sant'Ilario423 che oggi, seppur molto rovinato, si trova ancora nella chiesa di Fognano (fig. 

320), un'immagine molto tradizionale del Santo vescovo in preghiera, accompagnato da un chierico che 

gli tiene il pastorale. 

A Giovanni Riccò viene commissionato un San Giovanni Evangelista424, che si conserva ancora 

sull'altare della chiesa di Vigolante dedicata proprio al santo (fig. 321)425. Si tratta di un dipinto 

devozionale che rispetta tutte le convenzioni di questo genere: Giovanni è colto nell'atto di scrivere, con 

l'aquila ai suoi piedi, sullo sfondo di un porticato; la sua espressione a metà tra l'estasi e la 

contemplazione non appare convincente, anche se la resa della figura è piuttosto naturalistica. È uno dei 

tipici dipinti che si allineano agli esempi neoseicenteschi. 

Come al solito anche Giuseppe Alinovi viene incaricato di dipingere un paesaggio per la duchessa, 

anche se non rientra nel primo elenco di artisti trasmesso da Bombelles a Toschi. 

Dai documenti non si conosce il soggetto del quadro che Negri426 riporta essere una Veduta del Palazzo 

di Colorno427. 

Si potrebbe forse riconoscere il bozzetto di questo dipinto nell'acquerello rappresentante La Villa 

Ducale di Colorno conservato al Museo Glauco Lombardi (fig. 322) e attribuito ad Alinovi428 per alcune 

caratteristiche tipiche del suo stile vedutistico molto minuzioso e dall' “atmosfera sospesa”, esposto alla 

mostra La città latente nel 1995429 e in cui il palazzo è ripreso dal fiume, puntando quindi l'attenzione 

sul fianco sud e sulla chiesa di San Liborio. 
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 Lo schizzo viene presentato subito, approvato e pagato all'inizio di aprile, mentre la seconda rata da centocinquanta lire 

viene pagata a Barbieri il 25 giugno (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2863, 2907; Carteggio 1847, 

fascicolo D, b. 34, n. 16; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). E il pittore è insieme a Beseghi il primo a 

terminare il quadro a fine ottobre e a ricevere il saldo delle ultime rate di pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1844-

1849, b. 284, n. 2963; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 29; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
424

 Lo schizzo viene presentato e pagato in netto ritardo rispetto agli altri pittori, all'inizio di giugno (AAPr., Direzione 

Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2905; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Solo due mesi dopo il pittore porta il 

lavoro a metà e Toschi può chiedere ed ottenere per lui il secondo pagamento da cento lire (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, n. 2930; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Nonostante questo recupero Riccò non fa in 

tempo a consegnare il dipinto con Maria Luigia ancora in vita: è il 30 di dicembre quando Toschi comunica a Challiot 

che il San Giovanni è terminato e il giorno successivo al pittore è saldata l'ultima rata a completamento delle 

quattrocento lire promessegli per il quadro. 
425

 Citato da Copertini (Pittori Parmensi dell'Ottocento cit., p. 167). 
426

 Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 169. 
427

 Di questo dipinto non si hanno notizie fino alla fine di settembre quando Toschi scrive all'Intendente della Casa Ducale 

per chiedere una parte del pagamento per Alinovi, dicendo che ha raggiunto ormai un terzo del lavoro e si trova in 

grande necessità a causa di una malattia avuta (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2947). Challiot 

acconsente allora a pagargli un acconto di cento lire, pari a un terzo della somma totale che gli spetta (AAPr., Carteggio 

1847, fascicolo D, b. 34, n. 24; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368), mentre un mese dopo Toschi richiede un 

altro acconto per Alinovi, questa volta di cinquanta lire, dicendo che non è ancora del tutto guarito dalla malattia; 

Challiot visti tali “motivi speciali” approva di nuovo il pagamento (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 

2962; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 27; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
428

 L'acquerello è probabilmente quello che si conservava nella raccolta di Paolo Toschi (MGL, Archivio Toschi, cont. 55, 

fasc. 38). 
429

 La città latente cit., p. 38. 
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Altri quadri non presenti nell'elenco di Bombelles e Toschi vengono commissionati nel corso dell'anno 

per volere di Maria Luigia. Il pittore che ottiene sempre una di queste commissioni “extra” è Giovanni 

Tebaldi a cui nel 1847 viene richiesto un dipinto, che Negri ci dice rappresentare San Silvestro Papa, 

destinato alla chiesa di Scipione430, dove ancora si conserva (fig. 323). 

È un'opera che come al solito dimostra la vicinanza di Tebaldi allo stile purista e al recupero di modelli 

rinascimentali e cinquecenteschi, nell'impostazione della figura e nell'ambiente caratterizzato da alte 

colonne e chiuso da un grande drappo verde. 

Bernardino Pollinari riceve la commissione per una Beata Vergine con San Giovanni Battista e San 

Luigi431, mentre Luigi Majocchi dipinge un San Michele Arcangelo destinato alla chiesa di Gotra432. 

Ci sono infine altre due commissioni che vengono iniziate nel 1847 anche se non portate a termine entro 

l'anno. 

La prima è un disegno richiesto a Giuseppe Magnani – collaboratore di lunga data dello studio Toschi – 

da un affresco di Michelangelo Anselmi che si trova nella cappella di San Mauro in San Giovanni 

Evangelista433, disegno che oggi è in Galleria Nazionale, erroneamente inserito tra gli acquerelli 

realizzati dallo studio Toschi in previsione dell'impresa dei Freschi del Correggio434: rappresenta il 

gruppo di Sante in gloria, tra cui si riconoscono Agnese e Caterina, con estrema delicatezza, 

mantenendo le forme morbide e i colori chiari dell'originale (fig. 324). 

L'altra commissione è quella che viene fatta a Viglioli per un affresco, realizzato con un nuovo metodo 

all'encausto da lui scoperto, nella chiesa del Quartiere435: si tratta di due figure, un Profeta e una Sibilla, 

                                            
430

 Negri, Elenco di tutti i quadri cit., p. 169. Si sa che il quadro viene commissionato a marzo insieme agli altri ma non 

compare nella lista dei quadri su cui Toschi deve svolgere il suo compito di supervisione per i rapporti molto tesi tra di 

lui e Tebaldi. Come al solito al pittore viene concesso di ricevere ancora quattro rate distinte invece che tre come tutti gli 

altri: la prima è registrata l'11 aprile, la seconda il 5 giugno, la terza il 4 settembre e l'ultima il 3 gennaio 1848 (ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
431

 È settembre quando Challiot trasmette a Toschi gli schizzi realizzati dal pittore per avere il suo parere e il Direttore dà la 

sua approvazione di massima al disegno, suggerendo però di inserire qualche “amoretto” per legare maggiormente la 

composizione (AAPr., Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 21; Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2945). 

Pollinari si mette subito al lavoro e riesce a consegnare il quadro entro il tempo stabilito: il 14 settembre riceve la prima 

rata mentre il 2 dicembre le altre tre tutte insieme, raggiungendo così la cifra di quattrocento lire accordatagli per il 

dipinto (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
432

 Lo schizzo viene valutato ed approvato da Toschi ad agosto e così al pittore è corrisposta la prima rata da cento lire 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2937; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Dopo questo 

momento non si hanno più sue notizie fino a gennaio del 1848 quando il pittore consegna il quadro (AAPr., Carteggio 

1848 I, b. 35, nn. 9, 10; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368), che oggi è irrintracciabile. 
433

 Come sempre è Toschi, a maggio, che propone al Presidente di Grazia e Giustizia di far disegnare l'affresco di Anselmi, 

opera molto graziosa e importante che sta per perdersi a causa delle condizioni precarie dell'intonaco che sta per 

staccarsi e cadere. Il Direttore suggerisce di affidare l'incarico al Magnani perché, essendo convalescente da una lunga 

malattia, non può incidere ma solo disegnare e si trova quindi in grande necessità. Propone come compenso una somma 

di ottocento lire nuove suddivisa in tre rate, una all'inizio del lavoro di duecento, una a metà di trecento e un'altra alla 

fine di trecento lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2882, 2898). A luglio Magnani presenta l'offerta 

ufficiale che viene approvata dal Presidente delle Finanze Vincenzi (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 312) e 

nonostante si impegni a finire il disegno entro novembre, non riesce affatto a concluderlo in così pochi mesi. A gennaio 

del 1848 sicuramente non è stato terminato perché il nuovo Presidente di Grazia e Giustizia Bianchi comunica a Toschi 

che una volta che il disegno sarà finito, il nuovo duca ha accordato che sia consegnato all'Accademia (AAPr., Carteggio 

1848 I, b. 35, n. 4). Lo stesso Direttore qualche settimana più tardi chiede per Magnani la seconda rata (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2997; Carteggio 1848 I, b. 35, nn. 19, 25). Non si sa quando il disegno sia stato 

finito. 
434

 M. Giusto, Scheda 931, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 54. 
435

 A febbraio il Corpo Accademico si esprime su questa scoperta fatta da Viglioli, di un intonaco per l'affresco resistente 
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dipinte sul portale esterno dell'edificio, che però non hanno avuto una vita molto lunga. La tecnica 

utilizzata infatti non consente la conservazione del dipinto che dopo pochi mesi dalla realizzazione 

appare già molto rovinato, tanto che Bettoli è costretto a stendere una perizia con le misure necessarie a 

fermare il degrado436, comunque inutili ad evitarne la perdita. 

 

LA PIETA' DI TOMMASO BANDINI 

Ci sono altre due opere di particolare importanza che sono iniziate per volontà di Maria Luigia d'Austria 

ma portate a conclusione molti anni dopo la sua scomparsa: si tratta della Pietà scolpita da Tommaso 

Bandini e degli affreschi realizzati da Giovanni Gaibazzi nella chiesa di Santa Maria del Quartiere. 

La vicenda della Pietà inizia nel 1843 quando Bandini inoltra una supplica alla duchessa perché gli 

commissioni una grande statua così da consolidare, finché lo permettono l'età e la forza, la sua 

reputazione artistica437. 

Inizialmente l'idea dello scultore è quella di scolpire un San Michele in marmo di prima qualità per una 

cifra di almeno sei mila franchi438. Questo progetto viene però presto abbandonato e Bandini propone 

una Pietà, cioè due figure di grandi dimensioni, sostenuto in questo da Toschi che invita ad accettare la 

nuova proposta, fondamentale per continuare a far fiorire la scuola dello scultore439. 

Per quasi un anno non ci sono altre notizie della scultura, fino al 25 aprile 1844 quando Toschi trasmette 

il progetto di Bandini per il gruppo (fig. 325), “equo e ragionevole sì nel totale, come nella sua 

distribuzione”440, che viene approvato Maria Luigia441. 

                                                                                                                                                 
all'aria, all'acqua, alla luce solare e al gelo, e tollerante anche i colori organici oltre a quelli minerali e argillosi. Vengono 

esaminati alcuni esperimenti fatti sui mattoni, corroborati anche dalle attestazioni di due professori di chimica, Vighi e 

Piroli, che li hanno dichiarati molto simili agli esemplari di Ercolano e Velleia. Gli accademici dunque raccomandano 

vivamente Viglioli al governo, invitando a dargli un incarico di grandi dimensioni in cui dar prova di questo nuovo 

intonaco. Alla fine del mese è lo stesso pittore a fare la proposta al Presidente di Grazia e Giustizia Salati che la 

trasmette a Toschi per averne il suo parere (AAPr., Carteggio 1847, b. 35, n. 8). Il 26 marzo la proposta di Viglioli viene 

accettata e il contratto firmato (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 311). Dandogliene notizia Toschi gli chiede di 

mandare il prima possibile il bozzetto richiesto. Quando questo viene presentato, il Direttore scrive a Salati dicendogli 

che gli sembra conforme all'argomento e buono e che ha dato dei suggerimenti a Viglioli su come trasportarlo in grande 

sul muro (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 2859, 2867). Il bozzetto e la ripartizione del compenso in tre 

rate vengono approvati da Maria Luigia con il rescritto del 27 aprile e a Viglioli viene trasmessa la prima rata da mille 

lire, di cui la metà per la costruzione del ponteggio e l'acquisto dei materiali (AAPr., Carteggio 1847, b. 35, nn. 18, 18/A, 

18/B; Carteggio 1847, fascicolo A, b. 34, n. 21). L'esecuzione dell'affresco non procede certo con i tempi stabiliti, men 

che meno vede la fine entro dicembre. A più di un anno dalla firma del contratto, nel maggio del 1848 Toschi chiede la 

seconda rata da cinquecento lire per Viglioli (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3033bis; Carteggio 1848 I, 

b. 35, n. 64), mentre dopo altri tre mesi al pittore viene saldata anche l'ultima rata (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, 

b. 284, n. 3103; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 135). 
436

 AAPr., Carteggio 1848 II, b. 36, s.n. Viglioli il 15 ottobre difende la sua opera: Lettera del professore Giocondo Viglioli 

al chiarissimo sig. cav. Michele Leoni segretario della R: Accademia di Belle Arti in Parma, Parma, Tipografia Rossetti, 

1848. 
437

 Interpellato da Challiot, il 16 marzo 1843 Toschi sostiene questa petizione ed invita ad accettare la proposta e il 

compenso chiesto, abbastanza basso, che impone di impiegare tre anni per l'esecuzione, per non dover rifiutare altre 

commissioni più redditizie (AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 282, n. 2132). 
438

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 250. 
439

 AAPr., Direzione Galleria 1835-1843, b. 282, n. 2163. 
440

 AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2341; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323. Oltre al disegno 

definitivo il progetto comprende anche un prospetto con le misure del gruppo e le spese da sostenere per realizzarlo, per 

un totale di novemila lire oltre le cinquemila per il marmo (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 269). 
441

 ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323. 
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A questo punto la Casa Ducale inizia a darsi da fare per procurare a Carrara il marmo necessario442 e 

Bandini si mette all'opera per realizzare “il modello del Gruppo della Pietà”443. 

Un “disgustoso incidente” accade però nella primavera del 1845: Bandini all'improvviso decide di 

cambiare le misure del gruppo ingrandendolo e determinando così un aumento notevole del prezzo del 

marmo, cosa che manda su tutte le furie di Bombelles444. 

Alla fine è come sempre Toschi a proporre la soluzione definitiva: realizzare le due figure del Cristo e 

della Madonna con due diversi massi di marmo, così da risparmiare sulla spesa445 e permettere la ripresa 

dei lavori446. 

Nella primavera del 1846 lo scultore ha “già formato in gesso il Gruppo della Pietà”447, mentre ad aprile 

arriva il primo blocco di marmo da Carrara: la spesa totale sostenuta dalla Casa Ducale è di poco più di 

quattromila lire, di cui la maggior parte va a Del Medico per il marmo448 e il resto per il trasportatore449. 
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 Alla fine di maggio Bombelles si premura di scrivere a Francesco Del Medico, Podestà di Carrara, per comunicargli la 

necessità di un blocco di marmo statuario di prima qualità possibilmente proveniente da una della cave più accreditate: 

Poggio Silvestro, Massa, Pianello, Grestola e Michelangelo (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Nella sua 

risposta il Podestà di Carrara spiega che un blocco di grandi dimensioni come quello che chiede Bandini al momento 

non si trova nelle cave indicate ma fra non molto tempo potrà essere estratto dalle cave dei Bettogli, “fertili in oggi di 

marmi bellissimi per qualità, e freschezza: molto ricercati e con molto successo adoperati nella statuaria”. Chiede un 

disegno del gruppo per riuscire a calcolare meglio la “cubità” del blocco da cui dipende il prezzo (20/25 franchi per ogni 

palmo cubo di Genova) e il trasporto effettuato da “Cassatori esperti” su carro trainato da dieci paia di buoi attraverso 

Pontremoli (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). Dopo aver preso accordi con Bandini, il 31 ottobre 1844 

Bombelles risponde a Del Medico dicendo che il blocco deve assolutamente provenire da una delle cinque cave indicate, 

possibilmente da quella di Poggio Silvestro, perché la Cava Bettogli è considerata troppo nuova e quindi non sicura, e 

che non servirà prima della fine del 1845, quindi c'è tutto il tempo necessario per estrarlo. Spiega poi che per il momento 

deve attenersi alle misure comunicategli perché lo scultore non può inviargli un disegno definitivo prima che la duchessa 

abbia approvato il modello grande in argilla. Prende atto del prezzo presunto del blocco e si dice speranzoso che riesca 

ad ottenerglielo per venti franchi a palmo cubo invece che venticinque; conclude dicendo che la via di trasporto più 

comoda ed economica gli sembra quella di Genova ma che verrà deciso solo dopo l'estrazione del blocco (ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 
443

 Per cui gli vengono corrisposte le prime mille lire per il lavoro intrapreso (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, b. 286, 

n. 2447; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 323). 
444

 Challiot riferisce il malcontento di Bombelles per questa situazione, ricordandogli che Bandini aveva ben presente fin 

dall'inizio il luogo in cui il gruppo dovrà essere collocato, e la sua assoluta intenzione di non mutare le dimensioni del 

progetto iniziale. Invita dunque Toschi a convincere lo scultore a “rimettersi sulle basi stabilite in origine, senza che sia 

portato aumento nel costo, e molto più senza che siano fatte aggiunte nel marmo” (AAPr., Carteggio 1845, b. 32, n. 55). 

Lo stesso Bandini, che avendo mandato dei modelli in legno del gruppo si è visto rispondere da Challiot che Bombelles 

non ne vuole più sentire parlare finché non si sarà convinto a tornare alle misure originali, si rivolge a Toschi perché gli 

faccia da mediatore con l'Amministrazione Ducale. Si dice dispostissimo a ritornare alle misure stabilite fin dall'inizio 

(1.30 x 2.00 x 1.00), utilizzando la “scaletta” per ridurre il modello, e conclude: “Spiacemi l'esser povero; del resto 

spenderei molto volentieri questo migliaio di franchi del mio”. E nel post scriptum aggiunge: “Se S.E. è tanto in collera, 

non potrei dare un poco di colpa al mio Maestro?” (AAPr., Carteggio 1845, b. 32, nn. 56, 56/A), , riferendosi molto 

probabilmente a Lorenzo Bartolini che tante preoccupazioni aveva dato a Bombelles per il monumento al Neipperg. 

Toschi dunque interviene con una lettera indirizzata a Challiot il 14 maggio, con cui sostiene la buona fede di Bandini 

(Vedi Appendice DOCUMENTO N. 284). Challiot dà subito riscontro alla lettera, sostenendo che non sia il momento 

giusto per farla leggere a Bombelles, ancora molto seccato per il cambiamento di Bandini. Li invita comunque a scrivere 

un'altra lettera in cui riportare le misure originali, corredandola da un modello in legno del blocco di marmo 

corrispondente alle stesse misure, “colla promessa di non fare alcun aggiunta nelle parti del blocco, ed in modo che la 

spesa del marmo non oltrepassasse le presunte lire 5000, dalla qual cifra Sua Eccellenza persiste di non volere scostarsi”. 

Challiot assicura infine che Bombelles non ha intenzione di “disconoscere la lealtà e delicatezza dell'egregio scultore” di 

cui lui stesso si premura di perorare la causa (AAPr., Carteggio 1845, b. 32, n. 57). 
445

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 286. 
446

 All'inizio di luglio Bandini chiede la seconda rata da mille lire che gli spetta per aver “finito il modello in argilla della 

Pietà” (ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 335). Il pagamento successivo, che sarebbe dovuto scadere nell'autunno 

stesso, in realtà viene corrisposto a Bandini con qualche mese di ritardo, il 20 gennaio 1846, dopo il solito certificato 

emesso da Toschi (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, b. 286, n. 2495; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 3359). 
447

 AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, b. 286, n. 2812; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352. 
448

 Le cui misure prima della riduzione sono di 124,8 palmi cubi genovesi a 24 franchi al palmo. 
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Per un anno non si hanno altre notizie del gruppo, fino al 29 marzo del 1847 quando Bandini chiede una 

proroga per la realizzazione del lavoro, non avendo ancora ricevuto il secondo blocco di marmo, quello 

per la figura della Madonna450. 

Il blocco però non tarda ancora molto ad arrivare. A maggio infatti lo scultore manda uno degli 

sbozzatori del suo studio a Carrara per sovrintendere al taglio del marmo che a giugno viene trasportato 

a Parma. La somma totale pagata per esso dalla Casa Ducale ammonta a più di settemila lire nuove: la 

maggior parte a Del Medico per il marmo451, il resto a Bandini per pagare lo sbozzatore e il falegname 

che ha costruito la cassa e poi al trasportatore452. 

A metà agosto quindi allo scultore può essere pagata la quinta rata da mille lire, avendo già sbozzato in 

marmo il gruppo453. 

Dopo la morte di Maria Luigia, la scultura passa in eredità a Leopoldo d'Austria che decide di 

continuare a sovvenzionare Bandini perché la finisca454. E quando nel 1849 muore anche lo scultore, 

Toschi convince l'arciduca a far terminare il gruppo utilizzando i modelli in creta e gesso lasciati da 

Bandini e affidandone la conclusione ad uno dei suoi allievi e più stretti collaboratori455. 

Il prescelto è Francesco Guastalla, il promettente allievo della scuola di scultura già vincitore del gran 

premio nel 1845 ma non ancora partito per il suo pensionato a Roma456, che il 10 ottobre 1849 definisce 

il contratto con lo sbozzatore Giovanni Cantatori457. 

Nel frattempo l'arciduca Leopoldo decide di donare alla città di Parma la scultura commissionata da 

Maria Luigia, che doveva essere collocata nella Cappella di San Lodovico insieme al Monumento in 

memoria di Neipperg458. Il 3 maggio 1851 finalmente Toschi informa Nasalli che le due parti della Pietà 

sono state unite e il gruppo è stato collocato nella sua destinazione459. 

Oggi è collocato a lato dell'ingresso nella chiesa della Steccata (fig. 326), di fronte al Monumento a 
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 ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352. 
450

 AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2855. 
451

 Di 215,7 palmi cubi genovesi. 
452

 ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368. 
453

 ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368. 
454

 Nel maggio del 1848 quindi lo scultore riceve un ulteriore pagamento, il sesto (AAPr., Copia delle Lettere 1844-1854, b. 

286, n. 2943). 
455

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 330. 
456

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 333. 
457

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 341. Qualche giorno più tardi Toschi scrive a Girolamo Nasalli per ringraziare 

l'arciduca Leopoldo per la sua decisione e per trasmettere il primo certificato per Guastalla affinché gli sia pagata la 

prima rata da duecento lire (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 342). Alla fine di novembre il Direttore dell'Accademia, 

costretto a riposo per una malattia, delega Scaramuzza per esaminare e collaudare il lavoro di Guastalla al gruppo della 

Pietà così da poter chiedere la seconda rata di pagamento (Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo cit., pp. 502-503). 

Nell'aprile successivo Toschi rilascia un nuovo certificato per Guastalla che è a metà del lavoro e a cui possono essere 

pagate ottocento lire (Vedi Appendice DOCUMENTO N. 345). Solo quattro mesi più tardi, nell'agosto 1850, Toschi può 

finalmente comunicare a Nasalli che Guastalla ha terminato il gruppo della Pietà “in modo veramente commendevole” e 

chiedere che gli siano pagate le mille lire restanti (Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo cit., p. 533). 
458

 È infatti a Marco Aurelio Onesti, ministro per il Dipartimento di Grazia Giustizia e Buongoverno che Toschi, il 6 

febbraio 1851, indirizza lo schizzo del basamento per la Pietà, affinché sia sottoposto all'attenzione del duca (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 361). 
459

 Nella stessa occasione chiede che a Francesco Guastalla siano versate le duecento lire mancanti per completare il suo 

compenso (Mavilla, Paolo Toschi e il suo tempo cit., p. 559). 



 

497 

Neipperg di Bartolini (fig. 327)460. Le due sculture, pur nascendo da due artisti così vicini per 

orientamenti estetici, sono però molto diverse. Se nel monumento bartoliniano abbiamo già notato una 

forte reminiscenza neoclassica, il gruppo di Bandini, pur partendo dal fondamentale modello della Pietà 

di Canova, da cui è ripreso l'abbandono del corpo di Cristo – oltre che da quello della Pietà di Annibale 

Carracci di Napoli461 –, si raccoglie in una composizione perfettamente piramidale che ricorda il 

prototipo michelangiolesco, e si concentra, oltre che sul naturalismo delle figure, sull'espressività dei 

gesti della Madonna, mostrando chiaramente la sensibilità purista dell'arte di Bandini, che nel Cristo 

raggiunge l'apice della propria produzione scultorea. Questa apertura romantica e verista ritornerà nella 

Pietà scolpita una decina di anni più tardi da Giovanni Duprè, anche lui allievo di Lorenzo Bartolini. 

 

LA DECORAZIONE DELLE CAPPELLE NELLA CHIESA DEL QUARTIERE 

L'altra commissione che viene fatta da Maria Luigia negli ultimi anni e che poi viene portata a termine 

molto tempo dopo la sua scomparsa, è la decorazione ad affresco di due cappelle della chiesa di Santa 

Maria del Quartiere, dove gli affreschi seicenteschi di Giovanni Conti della Camera avevano subito seri 

danni, affidata a Giovanni Gaibazzi. 

Già il 23 giugno 1845 Toschi aveva inviato a Challiot un progetto del pittore per dipingere a buon fresco 

le due cappelle della Madonna della Salute e di San Lodovico e aveva affermato che patrocinando tale 

impresa Maria Luigia avrebbe fatto una “cosa utile ed onorevole al nostro paese, facendo rivivere un 

modo di pittura col quale i nostri maggiori acquistarono tanta gloria a loro medesimi, e resero celebre in 

tal genere la nostra Città”462. 

Ma solo nell'aprile del 1846 si dà il via all'impresa e si incarica Gaibazzi di affrescare le due cappelle463. 

Tale commissione che si stima da completare in tre anni, deve però essere rinnovata di anno in anno e 

prevede la realizzazione di una serie di figure: i santi Elisabetta, Giovanni Battista, Anna, Giuseppe, 

allegorie come la Temperanza e la Salute, vari angeli nella cappella della Madonna della Salute, 

Goffredo di Buglione, Pietro eremita, Tancredi e Orlando, oltre ad angeli con stendardi, nella cappella di 

San Luigi464. 

                                            
460

 D. Ferruccio Botti, Le sculture di Lorenzo Bartolini e Tommaso Bandini nella Chiesa della Steccata, Parma, Battei, 

1972; A. Talignani in Santa Maria della Steccata: da chiesa “civica” a basilica magistrale dell'Ordine costantiniano, a 

cura di B. Adorni, Milano, Skira, 2008, pp. 298-300. 
461

 A. Coliva, Le sculture tombali, in Santa Maria della Steccata, a cura di B. Adorni, Parma, Cassa di Risparmio, 1982, p. 

232. 
462

 AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2583. 
463

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 299. 
464

 Il pittore inizia quindi a prepararsi per il primo anno di lavoro e a fine settembre Toschi può richiedere per lui il 

pagamento del primo quarto del pagamento, per la presentazione degli schizzi (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 

284, n. 2761; Carteggio 1846, b. 33, n. 118; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Dopo qualche mese, nel 

gennaio del 1847 Gaibazzi è pronto per ricevere il secondo quarto della somma annuale, avendo terminato i cartoni 

necessari a trasportare gli affreschi sulla parete (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2822; Carteggio 1847, 

fascicolo D, b. 34, n. 5; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 352). Passano altri sette mesi e alla fine di luglio Toschi 

avvisa che il pittore ha superato la metà del lavoro, ottenendo infatti che gli sia corrisposto il terzo pagamento (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2924; ASPr., CCML, Cassetta Particolare, b. 368), mentre solo un mese e 

mezzo più tardi comunica che Gaibazzi ha terminato l'affresco nella cappella di Santa Maria della Salute “in modo 

alquanto lodevole, e tale da lasciare sperare in lui una buona riuscita anche in questo genere di dipinti”, ottenendo per lui 

l'ultima rata (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2842; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 23; ASPr., 
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Dopo una serie di interruzioni e di riprese del lavoro465, determinate dal continuo mutare dei governi466, 

è solo nel febbraio 1861 che il re acconsentirà a sostenere la spesa per finire l'impresa467. 

Gli affreschi di Gaibazzi (figg. 328-330), seppur molto rovinati, sono ancora visibili nelle due cappelle 

della chiesa del Quartiere: il pittore nelle figure di santi, negli angeli e negli ornamenti si mantiene 

fedele all'esempio della pittura cinquecentesca, di Raffaello e Correggio, e allo stile purista e nazareno 

conosciuto a Roma, con sensibili riferimenti per le figure di crociati agli affreschi del Casimo Massimo. 

 

                                                                                                                                                 
CCML, Cassetta Particolare, b. 368). Già a novembre Toschi tenta di ottenere un nuovo pagamento per Gaibazzi che ha 

iniziato subito a impostare il lavoro per il secondo anno, ma Challiot gli ricorda che la Casa Ducale si era impegnata solo 

per il primo e che per proseguire con la commissione e i pagamenti è indispensabile l'autorizzazione di Bombelles 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2968; Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 30), che comunque non si 

fa attendere, permettendo al pittore di ricevere la prima rata (AAPr., Carteggio 1847, fascicolo D, b. 34, n. 34; ASPr., 

CCML, Cassetta Particolare, b. 368). 
465

 Dopo la morte della duchessa si determina il primo momento di incertezza su questa commissione che rischia di non 

essere confermata dal nuovo sovrano. Solo in seguito alle preghiere del pittore stesso, Carlo II decide di fargli continuare 

il lavoro per la parte corrispondente al secondo anno e quindi di fargli pagare la somma che gli resta da riscuotere 

secondo la stessa scansione di rate prevista fin dall'inizio (AAPr., Carteggio 1848 I, b. 35, n. 24). Subito alla fine di 

febbraio Toschi chiede ed ottiene la seconda rata per Gaibazzi che ha già portato a termine i cartoni per i nuovi affreschi 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3013). 

 A questo punto si determina però il secondo momento di stasi del lavoro, coincidente con la creazione del Governo 

Provvisorio dopo i fatti del 1848. Proprio al delegato provvisorio al Dipartimento dell'Interno Toschi si rivolge il 4 e il 

18 giugno per far conoscere la situazione di stallo in cui si trova Gaibazzi, a cui restano solo sei mesi di lavoro per 

completare l'opera, e per chiedere di intercedere presso il Governo Provvisorio affinché sia concesso di terminarla (Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 322; AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3055, 3063). Ma Colla risponde 

che non può sottoporre la questione al governo in quanto “negli attuali momenti è da provvedere alle sole spese 

assolutamente indispensabili” e lo invita a riprovare una volta che la situazione politica ed economica del paese si sarà 

sistemata (AAPr., Carteggio 1848 II, b. 36, n. 109). Toschi non si arrende e il 24 luglio prova a presentare il problema a 

Girolamo Nasalli in quanto incaricato degli affari della corte di Maria Luigia e di quella di Carlo II (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 326) ma senza ottenere nulla. 
466

 Il 9 gennaio 1849 Rugarli, il nuovo delegato all'Interno, trasmette al Direttore dell'Accademia per averne il suo parere, 

una petizione di Gaibazzi che supplica il governo perché gli sia permesso di finire il suo lavoro; il delegato non ritiene 

probabile che tale spesa “di puro lusso” venga approvata ma chiede comunque il parere di Toschi per sapere se si può 

“senza grave sconcio lasciare ancora per qualche tempo in sospeso l'incominciata opera” (AAPr., Carteggio 1849, b. 37, 

n. 3). La risposta di Toschi non si fa attendere e ovviamente sostiene la ripresa del lavoro (Vedi Appendice 

DOCUMENTO N. 328) ma è solo alla fine di giugno che Stürmer, il Governatore Supremo Civile e Militare dello Stato, 

approva i disegni e il progetto di far proseguire a Gaibazzi i suoi affreschi per la parte riguardante il secondo anno, e che 

Onesti trasmette a Toschi un pagamento per il pittore (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3193; Carteggio 

1849, b. 37, n. 56; Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3259). Con l'avvento del nuovo Duca Carlo III e 

l'allontanamento di Toschi dal ruolo di Direttore dell'Accademia, la commissione di Gaibazzi fortunatamente non 

subisce un'altra interruzione, con il nuovo Presidente dell'Accademia, Giuseppe Simonetta, che intercede per lui presso il 

governo affinché gli sia corrisposta l'ultima rata per la parte degli affreschi relativa al secondo anno, tra la fine di 

dicembre e i primi giorni di gennaio del 1850 (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3324; Carteggio 1850 I, 

b. 38, n. 5). 

 Dopo questo pagamento non si hanno più notizie del lavoro di Gaibazzi fino al giugno del 1852 quando Giuseppe 

Manara, rettore della Congregazione di San Camillo de' Lellis a cui appartiene la chiesa del Quartiere, scrive al 

Presidente dell'Accademia per chiedere che gli affreschi della cappella di San Lodovico siano finiti oppure che si 

provveda a togliere il ponteggio che vi è ancora montato. Nel frattempo Gaibazzi spedisce una nuova petizione a Carlo 

III affinché gli permetta di concludere il suo lavoro, ma la Presidenza delle Finanze fa sapere che non potendo almeno 

per il momento sostenere la spesa necessaria a far terminare gli affreschi, non si oppone a che il ponteggio ancora 

presente nella cappella di San Lodovico venga smontato a patto che però siano presenti l'Intendente e il pittore stesso, 

essendoci ancora “de' cartoni colorati, e delle carte attaccate ne' muri, in cui sono tratteggiate alcune figure e parti de' 

dipinti, che restano a farsi” che sono di sua proprietà (AAPr., Carteggio 1852 I, b. 42, s.n. (16 luglio 1852); Direzione 

Galleria e Scuole 1850-1854, b. 292, nn. 100-106). 
467

 Nel nuovo contratto si stabilisce che Gaibazzi deve eseguire a buon fresco e con misure più grandi del vero, le due figure 

principali, i pennacchi e gli ornamenti della cappella di San Ludovico, i due pennacchi della cappella della Madonna 

della Salute, entro il 1861 per un compenso di 2750 lire corrisposto in tre rate uguali. Il collaudo viene effettuato nel 

dicembre del 1861 dagli accademici Francesco Scaramuzza, Pietro Martini, Stanislao Campana e Gaetano Signorini 

(AAPr., Carteggio 1861 II, b. 63, n. 4). 
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V.3.  LE COMMISSIONI DEL GOVERNO PROVVISORIO 1848-1849 

Subito dopo la morte di Maria Luigia e il conseguente insediamento a Parma del nuovo duca Carlo II di 

Borbone, Paolo Toschi non perde occasione per cercare protezione per quei pittori ancora impegnati 

nelle commissioni della defunta sovrana oppure rimasti senza incarichi. 

Già l'8 gennaio 1848 il Direttore scrive a Bombelles chiedendogli la sua mediazione per raccomandare 

al nuovo principe “que' giovani artisti de' quali S.M. era il solo sostegno”468 e un mese più tardi 

trasmette a Carlo II una petizione in favore degli artisti, auspicando che il duca voglia continuare a 

sovvenzionarli come faceva la sovrana precedente469. 

La lettera di Toschi produce qualche piccolo effetto, come il rinnovo della commissione a Gaibazzi per 

gli affreschi della chiesa del Quartiere, ma il regno di Carlo II – fuggiasco nell'aprile del 1848 in seguito 

allo scoppio della rivoluzione – dura troppo poco perché si possano determinare altri cospicui vantaggi 

per gli artisti parmigiani. 

E alla fine di aprile sono loro stessi a scrivere un'altra petizione, questa volta diretta al Governo 

Provvisorio che si è instaurato dopo la fuga del sovrano. Toschi – da sempre sostenitore dei liberali e 

della causa “nazionale” – nell'inoltrare la richiesta di commissioni fatta dai pittori470, avanza una 

proposta di commissioni per il governo, che non siano di argomento sacro come quelle passate ma che 

vertano su soggetti “atti a sviluppare nel pubblico i sentimenti di giustizia, di libertà e di amore alla 

gloriosa nostra Patria Italiana”471. 

È probabilmente proprio il riferimento al carattere “patriottico” che queste commissioni possono 

assumere a convincere il Governo Provvisorio a stabilire che siano stanziate le somme per assegnare ai 

giovani pittori dei quadri da eseguire e che sia Toschi a fornire un elenco di soggetti “tratti 

principalmente dalle italiane istorie”472. 

Il 4 giugno il Direttore dell'Accademia invia la sua proposta – che si è conservata in duplice copia473 – 

sui seguenti quadri da commissionare: Giuseppe Alinovi, 20 Marzo 1848474; Giuseppe Bissoli, 

Consacrazione del Duomo fatta dal Papa con San Bernardo e la Contessa Matilde; Luigi Vigotti, 

Congresso per formare la Lega Lombarda475; Enrico Barbieri, Le Signore parmigiane che portano la 

città d'argento alla Madonna in Duomo; Enrico Bandini, Federico II nell'assedio di Parma viene 
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 AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 2994. 
469

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 319. 
470

 In questa lettera spiega con le stesse parole già usate per il duca defunto la situazione dei giovani artisti e la consuetudine 

di Maria Luigia di affidare loro delle commissioni per sostenerli e incoraggiarli a migliorarsi; cita inoltre alcune imprese 

assegnate ad artisti già noti che si trovano ancora in fieri: la Pietà di Tommaso Bandini, la Sala del Bibliotecario e il 

Baliatico di Scaramuzza, gli affreschi di Gaibazzi e Viglioli nella chiesa del Quartiere. 
471

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 320. 
472

 AAPr., Carteggio 1848 I, b. 35, nn. 61, 61/A. 
473

 Si riporta quella trascritta nel copialettere di Toschi perché ricca di annotazioni e osservazioni espunte dall'altra: Vedi 

Appendice DOCUMENTO N. 321. 
474

 Il quadro commissionato a Giuseppe Alinovi, rappresentante i fatti accaduti in Duomo il 20 marzo del 1848, non viene 

sicuramente realizzato, perché ad agosto il pittore muore lasciandolo incompiuto. 
475

 Non ci sono certezze che sia mai stato consegnato. Il pittore infatti riceve la prima e la seconda rata, entrambe da 

centocinquanta lire (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3119; Carteggio 1848 II, b. 36, nn. 133, 150), ma 

non c'è traccia del pagamento delle ultime due rate a lui spettanti per il quadro da seicento lire nuove. 
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respinto dalle donne con i sassi476; Cesare Beseghi, Partenza dei Parmigiani per attaccare Vittoria477; 

Giovanni Riccò, La corona dell'Imperatore Federico portata in Duomo dopo la distruzione di 

Vittoria478; Giacomo Giacopelli, Funzione in Duomo per l'unione di Parma al Piemonte; Gaetano 

Signorini, Basetti parmigiano che muore eroicamente combattendo per i Greci479, tema evidentemente 

legato alla moda filoellenica di questi decenni e ai tanti esempi di quadri di questo tipo realizzati da 

pittori romantici come Hayez; Stefano Ferretti, una copia del Ritratto di Napoleone di Gros480, 

commissione particolare, sicuramente molto significativa dal punto di vista politico; Luigi Marchesi, I 

funerali delle vittime del 20 Marzo 1848; Giovanni Azzi, Benedizione delle truppe nella piazza della 

chiesa di San Pietro481. L'unico soggetto religioso è quello assegnato a Giovanni Tebaldi, La 

presentazione al tempio, perché espressamente richiesto dal parroco di Felino482, mentre ad Angelo 

Rossena si propone di far realizzare un disegno tratto da un dipinto famoso a scelta483. 

                                            
476

 Il quadro di Enrico Bandini non si sa se sia stato consegnato oppure no. Doveva essere pagato ottocento lire; di questa 

somma al pittore viene pagata solo la prima rata da duecento alla fine di agosto (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, 

b. 284, n. 3112; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 146), ma non è rimasta traccia degli altri pagamenti. 
477

 Il suo quadro è stato terminato e consegnato, anche se se ne è persa ogni notizia. Al pittore viene pagata la prima rata il 7 

luglio come ad altri pittori, mentre la seconda a fine agosto; le ultime due, necessarie per completare la cifra di ottocento 

lire promessagli, vengono invece richieste e corrisposte solo alla fine di febbraio del 1849 (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, nn. 3083, 3111; AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3203; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 

145; Carteggio 1849, b. 37, n. 19). 
478

 Questo quadro non viene mai realizzato, per il semplice motivo che dopo poco tempo questa commissione viene 

scambiata con quella di un quadro di soggetto sacro destinato all'ospedale di Zibello. Alla fine di maggio la 

Commissione Amministrativa dell'ospedale di Zibello inoltra una petizione al Governo Provvisorio perché sia 

commissionato un quadro rappresentante la Beata Vergine Addolorata per l'altare delle infermerie. Si incarica Toschi 

quindi di far in modo che tale quadro venga fatto rientrare nelle ordinazioni che il governo sta per approvare (AAPr., 

Carteggio 1848 II, b. 36, nn. 85, 85/A) e il Direttore propone di affidarlo a Riccò, al posto di quello previsto nel suo 

progetto, mantenendo lo stesso prezzo di settecento lire nuove (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3055bis; 

Carteggio 1848 II, b. 36, nn. 104, 104/A). Ad agosto il pittore riceve il primo pagamento da centosettantacinque lire; a 

fine dicembre Toschi certifica che il quadro è stato terminato “lodevolmente e con molta diligenza” e a Riccò vengono 

corrisposte tutte insieme le ultime tre rate (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3094, 3176; Carteggio 1848 

II, b. 36, nn. 137, 187; Copia delle Lettere 1844-1854, b. 286, n. 2961; Carteggio 1849, b. 37, n. 2). Gli Amministratori 

dell'ospedale di Zibello restano talmente soddisfatti dall'opera da deliberare, nonostante le ristrettezze economiche, di 

elargire al pittore una gratificazione “extra” di centocinquanta lire che Toschi trova un'ottima iniziativa in vista della 

“lodevole esecuzione” del suo dipinto “e delle presenti malaugurate circostanze in cui gli artisti si trovano quasi privi di 

mezzi di guadagno” (AAPr., Carteggio 1849, b. 37, n. 18; Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3201). Il dipinto è 

irrintracciabile. 
479

 Il quadro sembra che non sia mai stato finito. Doveva essere pagato ottocento lire; al pittore è corrisposta la prima rata 

ad agosto, mentre Toschi chiede per lui la seconda il 31 marzo del 1849 (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, 

nn. 3107; AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3219). Non si sa se Signorini abbia mai finito il dipinto. 
480

 Ad agosto al pittore viene pagata la prima metà del prezzo, centocinquanta lire, corrispondente a due rate; il 9 gennaio 

1849 Toschi chiede per lui le ultime due, dicendo che ha lodevolmente terminato la copia (AAPr., Direzione Galleria 

1844-1849, b. 284, nn. 3108, 3181; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 142), di cui non si conosce la collocazione. 
481

 Il pittore è il primo a terminare e consegnare il proprio dipinto: a luglio riceve la prima rata per la presentazione dello 

schizzo, ad agosto la seconda corrispondente all'abbozzo, alla metà di ottobre le ultime due, per completare la cifra di 

quattrocento lire assegnatagli (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3083, 3106, 3127; Carteggio 1848 II, b. 

36, nn. 141, 166). Purtroppo il dipinto è però irrintracciabile. 
482

 Toschi riceve la petizione di Don Francesco Adorni, Presidente dell'Opera Parrocchiale di Felino, che chiede che sia 

commissionato per la sua chiesa un dipinto rappresentante la Presentazione al Tempio, già promessogli da Challiot prima 

della morte di Maria Luigia. Il quadro infatti manca da molti anni ed è stato sostituito da una Madonna, “che secondo il 

giudizio del Sig
r
 Professore Tebaldi dice esser copia da Raffaele detta la Madonna del Velo” (AAPr., Carteggio 1848 I, b. 

35, n. 80). Questa richiesta arriva a Toschi il 30 maggio e questo soggetto viene inserito insieme a tanti argomenti di 

carattere storico, per dimostrare come il governo non si sia dimenticato delle parrocchie del contado. Viene scelto 

Giovanni Tebaldi perché evidentemente in contatto con la chiesa di Felino per cui aveva già realizzato un dipinto 

commissionato da Maria Luigia. Il pittore riceve la sua prima rata da duecento lire in agosto e la seconda in ottobre 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3104, 3129; Carteggio 1848 II, b. 36, nn. 134, 164). Tebaldi riesce a 

finire il suo dipinto alla fine di febbraio come gli altri (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3204). 
483

 Solo nel momento in cui Toschi chiede per lui la prima rata del pagamento scopriamo che il dipinto è il Martirio di San 
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Rispetto a questa nota, nell'altra che si trova in allegato al rescritto di approvazione, Toschi specifica 

come quasi tutti i soggetti storici siano tratti dall'Affò, mentre quello riguardante Basetti dal “Giornale 

Piemontese”. Fa presente inoltre che Marchesi, a cui assegnerebbe un argomento di stretta attualità, 

“trovandosi ora la campo di Carlo Alberto nella 1.a colonna parmense potrà eseguire questa 

commissione quando egli ritornerà in patria”484. 

Si tratta di temi che riguardano tutti la storia di Parma, quella medievale e quella più attuale, in un 

parallelismo ben noto e caro agli esponenti del Romanticismo storico, che quindi testimoniano 

l'adesione di Toschi a questo stile e a questo tipo di soggetti e lo portano, per motivi politici, ad 

abbandonare i temi mitologici e religiosi. 

 

Il dipinto di Giuseppe Bissoli che rappresenta la Consacrazione del Duomo fatta dal Papa alla presenza 

di San Bernardo degli Uberti e della Contessa Matilde485 è uno dei pochi che si sono conservati (fig. 

331). La tela oggi si trova in Galleria Nazionale ma nella scheda si dice sconosciuta la sua destinazione 

originaria e non si mette in relazione alle commissioni governative del 1848486. 

Nella composizione, con Papa Pasquale II al centro e le altre figure raccolte in gruppi ai lati e scalate in 

profondità, è stato colto un riferimento allo Sposalizio della Vergine di Raffaello, anche per la presenza 

nel fondo del ciborio che crea un elemento divisorio centrale come il tempio nel dipinto dell'urbinate. 

Molto precisa è la rievocazione storica, delle strutture del Duomo, degli abiti dai colori sgargianti, degli 

accessori liturgici, e la caratterizzazione psicologica ed espressiva di molti personaggi, probabilmente 

ripresi dal vero, tra cui spicca il giovane all'estrema destra che fissa lo spettatore, forse un autoritratto 

del pittore alla maniera antica. 

Il quadro di Enrico Barbieri rappresentante Le Signore Parmigiane che portano la Città d'argento alla 

Madonna in Duomo, ha avuto una lunga gestazione ed è stato consegnato solo due anni dopo la 

commissione487. 

                                                                                                                                                 
Placido di Correggio. Non si sa chi abbia scelto il modello da copiare, ma è probabile che sia stato lo stesso Toschi. In 

ogni caso il primo pagamento viene corrisposto all'artista all'inizio di luglio mentre il secondo alla metà di settembre 

(AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3083, 3122; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 152). È la fine di dicembre 

poi quando Toschi avvisa Rugarli che Rossena ha terminato “per quanto si può da lui aspettare” il disegno all'acquerello 

del San Placido di Correggio, oggi perduto, e ottiene per lui le ultime due rate, necessarie per completare la somma di 

trecento lire che gli spetta (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3177; Carteggio 1849, b. 37, n. 2). 
484

 AAPr., Carteggio 1848 I, b. 35, n. 93/B. La proposta viene accettata in ogni punto e ai quattordici artisti segnalati da lui 

sono affidati i rispettivi soggetti per una somma totale di ottomila lire (AAPr., Carteggio 1848 I, b. 35, nn. 93, 93/A, 

93/B). 
485

 Il pittore è molto regolare nella realizzazione del dipinto: a luglio riceve il primo pagamento, a fine agosto il secondo da 

centocinquanta lire, mentre le ultime due rate Toschi le chiede ed ottiene per lui alla fine di febbraio del 1849 (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3083, 3109; AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3205; Carteggio 

1848 II, b. 36, n. 145; Carteggio 1849, b. 37, n. 19). 
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 S. Campanini, Scheda 1006, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 109-

112. 
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 Inizialmente il pittore lavora in parallelo agli altri e come loro riceve la prima rata da centosettantacinque lire a luglio e 

la seconda alla fine di agosto (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, nn. 3083, 3110; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 

145). Dopo questo momento si perdono le tracce del suo dipinto fino al marzo del 1850 quando il Presidente 

dell'Accademia Giuseppe Simonetta scrive al Ministro di Grazia e Giustizia per comunicare che Barbieri ha terminato il 

quadro commissionatogli dal passato Governo Provvisorio e per chiedere che possa essergli pagata la metà del prezzo 

che manca. Per avvalorare la sua richiesta Simonetta riporta il giudizio molto positivo dato dal Corpo Accademico sul 
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Ancora oggi è conservato in Galleria Nazionale (fig. 332) con la dicitura Donne di Parma presentano 

un'offerta alla Regina degli Angeli e nella scheda si riporta solo il parere dato dal Corpo Accademico 

nel 1850, attribuendo l'opera al tentativo di Barbieri di essere nominato professore consigliere con voto 

e non riconoscendone invece l'origine nelle commissioni del 1848488. 

Come rilevato anche dagli accademici, il dipinto è disegnato con molta maestria e mostra tutte le 

capacità di Barbieri che compone con eleganza una scena affollata di personaggi, rendendo immediata la 

comprensione dell'azione ed evitando la monotonia con il variare delle fisionomie, degli atteggiamenti e 

degli abiti. È evidente la ripresa per quanto riguarda la composizione, del dipinto di Tebaldi, San 

Ludovico che parte per la Crociata, realizzato nel 1829 per la cappella di San Lodovico. 

Anche in questo caso ottima si rivela la ricostruzione storica, tardo-medievale, segno che comunque i 

pittori di Parma in questi anni, seppur nella formazione accademica non abbiano sperimentato molto il 

genere storico, riescono comunque ad affrontarlo senza eccessive difficoltà, probabilmente grazie ai 

frequenti contatti che i nostri artisti possono intrattenere con Milano e con i maggiori esponenti del 

genere. 

Il dipinto di Giacomo Giacopelli mette in scena una veduta interna del Duomo con la Funzione per 

l'annessione di Parma al Piemonte489. 

Il quadro si conserva oggi in Galleria Nazionale (fig. 333) con il titolo Interno del Duomo di Parma 

durante la benedizione della bandiera della Guardia Nazionale e nella scheda del catalogo viene 

giustamente messo in relazione alle commissioni del Governo Provvisorio del 1848 per la consonanza 

tematica con quel programma490. 

La veduta della navata centrale del Duomo, resa nella sua magnificenza architettonica e decorativa dalla 

maestria prospettica del Giacopelli, è vivacizzata dalla presenza delle truppe e di un'immensa folla 

assiepata anche nei matronei, dalla bandiera sabauda portata sull'altare, dai drappi rossi e dai tricolori 

che ricoprono i pilastri, dalla luce delle candele. 

La più complicata è la storia della commissione affidata a Luigi Marchesi. Si tratta di una veduta 

dell'interno del Duomo durante i funerali delle vittime del 20 marzo 1848 che il pittore però non può 

realizzare subito perché si trova arruolato nell'esercito di Carlo Alberto di Savoia. 

Il sentimento patriottico del Marchesi è testimoniato da una lettera scritta a Toschi il 5 luglio, dal campo 

di Sona nei pressi di Custoza, con cui chiede al Direttore dell'Accademia un certificato dei suoi studi 

artistici, che gli è necessario per ottenere “un posto di pittore al seguito dell'armata” italiana491. 

                                                                                                                                                 
quadro, il cui reale soggetto non viene riportato forse per non far emergere il valore “patriottico” che vi stava sotteso 

(Vedi Appendice DOCUMENTO N. 344), così da ottenere più facilmente il pagamento per Barbieri che infatti viene 

subito corrisposto (AAPr., Carteggio 1850 I, b. 38, n. 43). 
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 P. Sivieri, Scheda 1023, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 122-123. 
489

 Al pittore, a cui spettano quattrocento lire, vengono corrisposte la prima rata ad agosto e la seconda a settembre, mentre 

le ultime due rate vengono richieste ed ottenute da Toschi alla fine di gennaio (AAPr., Direzione Galleria 1844-1849, b. 

284, nn. 3125; AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3192; Carteggio 1848 II, b. 36, nn. 133, 154; Carteggio 

1849, b. 37, n. 13). 
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 L. Viola, Scheda 1136, in Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., p. 207. 
491

 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 323. 
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La richiesta di Marchesi ovviamente non lascia indifferente Toschi che, sensibile alla causa nazionale, 

non fa aspettare il pittore che pochissimi giorni prima di fargli avere il certificato che desidera e da cui 

scopriamo che il giovane ha studiato per ben dodici anni alla scuola di paesaggio dell'Accademia492. 

Purtroppo il desiderio di Marchesi non si realizza, non per colpa della concorrenza di altri pittori ma a 

causa della disfatta subita dalle truppe albertine a Custoza tra il 23 e il 27 luglio quando vengono 

sconfitte da Radetzy e dalla fine della Prima Guerra d'Indipendenza Italiana493. 

A Marchesi allora non resta che tornare a Parma e mettersi a lavorare sulla commissione che gli è stata 

fatta dal Governo Provvisorio494: a causa del mutare della situazione politica però, il pittore è costretto a 

cambia il titolo del proprio dipinto in Interno del Duomo durante la predica. 

La tela è ancora oggi conservata in Galleria Nazionale (fig. 334) ed è già stato ipotizzato da Anna 

Mavilla che abbia cambiato titolo e probabilmente anche alcune caratteristiche proprio per stemperarne 

il valore altamente patriottico che aveva in origine, così da farlo accettare anche dalla nuova corte di 

Carlo III495, la stessa cosa che accade al dipinto di Barbieri nel 1850. 

La scena infatti non rappresenta più i funerali delle vittime del 1848 ma una semplice predica tenuta da 

un chierico sul grande ambone, perdendo il significato originale e rimanendo un bellissimo esercizio 

prospettico di pittura d'interni, in cui l'attenzione è concentrata sulle architetture e le decorazioni del 

Duomo messe in risalto dalla luce dorata proveniente dall'alto e che lascia presagire i futuri successi di 

Marchesi in questo genere. 

 

Con l'insediamento del nuovo Governatore Supremo Civile e Militare, Stürmer, e del nuovo duca, Carlo 

III, che entra a Parma nell'estate del 1849, la situazione per i pittori dello Stato e per Toschi diventa 

decisamente più difficile. 

L'incisore il 12 ottobre viene destituito dalla sua carica di Direttore dell'Accademia per “cattiva condotta 

politica” e per quasi un anno è costretto a lasciare il suo incarico496; in Accademia viene allora 

reintrodotta la figura del Presidente dell'Accademia, per cui il governo sceglie il conte Giuseppe 

Simonetta. Toschi verrà reintegrato al suo posto solo l'anno seguente, nel luglio del 1850, ma il suo 

operato non sarà più incisivo e determinante come era stato sotto Maria Luigia. 

Nel frattempo nonostante numerose petizioni dei pittori Tebaldi, Bissoli, Viglioli, Ferretti, Beseghi e 

Barbieri e richieste ufficiali del Corpo Accademico affinché continuino le commissioni annuali come 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 324. 
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 A. Mavilla, Luigia Marchesi: la vita e l'ambiente, in Luigi e Salvatore Marchesi. Suggestioni di luce nell'Ottocento 

italiano, Catalogo della Mostra, Parma 1998, Parma, Cassa di Risparmio di Parma e Piacenza, 1998, p. 27. 
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 È dicembre quando Toschi chiede ed ottiene per lui la prima rata da cento lire per la presentazione dello schizzo (AAPr., 

Direzione Galleria 1844-1849, b. 284, n. 3175; Carteggio 1848 II, b. 36, n. 188), mentre a marzo del 1849 il Direttore 

comunica a Rugarli che al pittore può essere pagata la seconda (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3211). 

Il 12 settembre Toschi chiede il saldo di duecento lire per Luigi Marchesi che ha terminato il suo quadro rappresentante 

“l'interno del nostro Duomo nel tempo della Divina Predica” (AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3284). 
495

 Mavilla, Luigi Marchesi cit., pp. 27-28 e scheda 2L, p. 86; L. Viola, Scheda 1033, in Galleria Nazionale di Parma. 

Catalogo delle Opere. L'Otto e il Novecento cit., pp. 128-129. 
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 Sulla destituzione di Toschi si veda: G. Lombardi, La destituzione di Paolo Toschi, in “Aurea Parma”, 1927, I, pp. 1-6; P. 

Medioli Masotti, Paolo Toschi, Parma, Artegrafica Silva, 1973, pp. 44-48. 
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sotto Maria Luigia, Carlo II e il Governo Provvisorio497, la risposta del governo è oltremodo chiara 

nell'eliminare qualsiasi speranza degli artisti del ducato a tal proposito498, “essendo indispensabile nei 

tempi presenti e nelle odierne angustie del pubblico Erario di limitarsi al soddisfacimento degli impegni 

assunti dall'attuale Governo e di rimettere a migliore opportunità la discussione dei progetti che 

necessariamente sarebbero per imporre novelli carichi allo Stato”499. 

Tale intransigenza viene ribadita anche da Carlo III nel febbraio del 1850: dopo l'ennesima supplica 

presentata dai pittori alla sua attenzione, il sovrano fa sapere di non aver “stabilito per ora di dare 

Commissione di lavori d'arte pittorica, bensì [di gradire] vedere quelli di maggior merito che potessero 

essergli presentati”500. 

Finisce così alla metà del secolo l'epoca del mecenatismo ducale a Parma, la cui finalità assistenziale 

verrà ereditata nei decenni successivi dalla Società d'Incoraggiamento agli artisti, creata nel 1852501, 

sempre con il fondamentale contributo di Paolo Toschi. 
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 AAPr., Copia delle Lettere 1849-1854, b. 285, n. 3215; vedi Appendice DOCUMENTO N. 336. 
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 Vedi Appendice DOCUMENTO N. 338. 
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 AAPr., Carteggio 1849, b. 37, n. 45. 
500

 AAPr., Carteggio 1850 I, b. 38, n. 24. La lista dei pittori a cui Simonetta fa conoscere il tenore di questa dichiarazione, 

vede presenti i nomi di quasi tutti gli artisti che erano soliti ricevere commissioni da Maria Luigia: Barbieri, Campana, 

Boccaccio, Tebaldi, Viglioli, Gaibazzi, Riccò, Rossena, Vigotti, Ferretti, Fanti, Azzi, Giacopelli, Scaramuzza e Marchesi 
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 G. Allegri Tassoni, La Società d'Incoraggiamento agli artisti degli Stati Parmensi, in “Archivio Storico per le Province 

Parmensi”, 1984, pp. 523-566. 




