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Introduzione 

 

Nel panorama delle biografie d’artista, la Serie di ritratti, redatta e stampata da Francesco 

Moücke nel più ampio progetto del Museum Florentinum, ricopre un ruolo fondamentale 

che fino ad oggi è stato poco considerato dagli studi1. I primi tre volumi del Museum 

Florentinum exhibens insigniora vetustatis monumenta quae Florentiae sunt vennero pubblicati 

rispettivamente nel 1731, 1732 e nel 1734; sono caratterizzati da una splendida forma 

tipografica in folio in carta massima e contengono l’illustrazione di gemme, statue e 

monete appartenenti alle collezioni della famiglia Medici2. Rispettivamente nel 1752, 

1754, 1756 e 1762 furono editi quattro tomi contenenti la Serie di ritratti degli eccellenti 

pittori dipinti di propria mano che esistono nell’Imperial Galleria di Firenze colle vite in compendio 

de’ medesimi descritte da Francesco Moücke3. 

La Serie di ritratti prende avvio con una dedica, datata 3 Novembre 1752, rivolta 

a Francesco I di Lorena da parte della nuova società di nobili, costituitasi per la 

                                                             
Il presente contributo riprende e sviluppa i contenuti della mia tesi magistrale, discussa presso 
l’Università “Ca’ Foscari” di Venezia nel luglio 2023. Ringrazio il prof. Giovanni Maria Fara e la prof.ssa 
Stefania Ventra per le preziose indicazioni fornitemi. 
1 Moücke 1752-1762, I, 1752. Sulla figura di Francesco Moücke si veda Timpanaro Morelli 1999, pp. 
455-576. Da quanto sono riuscita a verificare, solo Franconi 2018 e Franconi 2020 trattano dei ritratti 
incisi presenti nella Serie. 
2 Timpanaro Morelli 1999, p. 489. 
3 Il sostegno economico per la realizzazione dei volumi del Museum Florentinum fu affidato alla Società 
per il Museo Fiorentino, un gruppo di nobili ed eruditi dediti allo studio dell’antico, il cui supporto 
finanziario fu determinante per il progresso del progetto. A causa delle difficoltà economiche che 
caratterizzarono l’intera stesura dell’opera, il 16 marzo 1743 fu proposta la dissoluzione della Società e 
la creazione di una Nuova Società, al fine di reperire nuove risorse per portare a termine la 
pubblicazione. La progettazione dei quattro tomi dedicati alla Serie di ritratti, pur risalendo allo stesso 
periodo delle altre sezioni, subì una lunga interruzione che ne ritardò la pubblicazione. È importante 
ricordare che il primo volume della Serie è in realtà il settimo del Museum Florentinum. Questo tomo venne 
stampato due volte: la prima edizione risale al 1748, quando ancora sussisteva il sostegno economico 
della prima società di nobili. In seguito alla costituzione di una nuova società, nel 1752, fu ristampato il 
primo volume con alcune modifiche. I nuovi soci decisero di rendere l’opera più maestosa, migliorando 
la qualità di stampa, variando l’ordine delle stampe e inserendo un compendio biografico per ciascun 
artista proposto (Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. IX-XI; Timpanaro Morelli 1999, pp. 489-490, nota 
100; Balleri 2005, pp. 100-106; cfr. anche Lami 1752; Waquet 1989, p. 828; Pasta 1994, pp. 402-403). 
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prosecuzione della stampa di questi volumi4. Segue l’Avviso a chi legge in cui viene chiarita 

l’impostazione dell’opera5. Sono considerati tutti i ritratti presenti nella Real Galleria, 

eseguiti dai pittori in diverse epoche, con lo scopo di propagare l’eccezionalità della 

collezione medicea oltre i confini di Firenze e dell’Italia6. 

Molti dei dipinti della raccolta, assemblata a partire dalla metà del Seicento da 

Leopoldo de’ Medici, sono oggi ritenuti ritratti di bottega, realizzati da altri pittori, o 

effigi non certamente riconducibili all’artista considerato7. Nel Settecento, si faceva 

riferimento a un autoritratto con la parola “ritratto” «accompagnata da specificazioni 

quali “fatto di sua man” o “fatto di sé medesimo”. In assenza di tali complementi, era 

ben più probabile che l’effigie fosse una semplice “imago”, che tramandava un 

prototipo illustre precedente o addirittura ne inventava uno ex novo»8. 

La Serie di ritratti riproduce tutti i dipinti al tempo esposti presso la Real Galleria 

e, per questo, risulta essere una delle testimonianze più complete delle opere presenti 

nella collezione nel Settecento9. Ciascun tomo contiene cinquantacinque biografie 

disposte secondo la «più certa cronologia»10. La scelta di riorganizzare l’ordine degli 

artisti rispetto all’edizione del 1748 è motivata dalla volontà di prevenire eventuali 

malcontenti da parte dei fruitori e di garantire una maggiore neutralità, con l’obiettivo 

di favorire una diffusione più ampia dei volumi11. 

I volti, presentati sul recto di una carta non numerata, seguiti dal compendio 

biografico associato, sono raffigurati nel mezzo della pagina, mai perfettamente 

centrali, accompagnati da un’iscrizione nella parte sottostante in cui, oltre al nome e 

alla professione dell’artista, compare la firma del disegnatore e dell’incisore. Se la 

tradizione di accostare biografia e ritratto è strettamente italiana e deriva dalle Vite 

vasariane, la scelta di abbinare il volto a brevi informazioni relative al protagonista 

effigiato proviene dai ritratti epigrafici del Cinquecento nordico12. 

La Serie di ritratti intendeva riprodurre i dipinti della Real Galleria «a maggior 

perfezione e somiglianza»13; eppure, le incisioni in parte variano dagli originali. Nella 

maggior parte dei casi i cambiamenti riguardano l’inquadratura, per cui lo spazio 

pittorico è ampliato o rimpicciolito. Come nota Isabell Franconi, «[a]ccade anche che 

la fisionomia della persona rappresentata venga alterata, tanto che i tratti del viso 

appaiono acuminati nella riproduzione»14; la studiosa precisa inoltre che «si deve 

riflettere sul termine “somiglianza”, perché in questo caso “somiglianza” non significa 

                                                             
4 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. VIII. 
5 Ivi, p. IX. 
6 Ibid.; Franconi 2020, pp. 114-115. 
7 Caneva 2002, p. 176; cfr. Conticelli 2017, pp. 177-200. 
8 Dal Pozzolo 2021, p. 18. Moücke (1752-1762, I, 1752, p. X) si riferisce ai dipinti come «Ritratti di quei 

rinomati Pittori, che di propria mano si sono in diversi tempi coloriti». 
9 Il volume Ritratti dei più celebri pittori a Firenze, edito da Moücke nel 1748, riproduce solo cinquanta 
autoritratti tra quelli presenti nella Galleria medicea. 
10 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. XI. 
11 Ivi, pp. X-XI; Balleri 2005, pp. 106-107; si veda supra nota 3. 
12 Cfr. Casini 2004, in particolare pp. 19-24, 69-79, 115-133, 163-168; I volti della Riforma 2017; Baroni 
2020. 
13 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. X. 
14 Franconi 2020, p. 115. 
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necessariamente che la riproduzione deve essere il più fedele possibile all’originale»15; 

oltre a ciò, devono essere considerate le esigenze pratiche degli incisori e degli 

stampatori16. La possibilità di replicare adeguatamente i dipinti attraverso la 

riproduzione a stampa fu oggetto di discussione già all’inizio del Settecento e si può 

presumere dunque che i lettori settecenteschi avessero notato le suddette divergenze. 

Tuttavia, ciò non suscitò critiche o insoddisfazione nei confronti dell’opera, che venne 

invece elogiata per la qualità delle traduzioni incise17. L’autoritratto doveva essere la 

testimonianza delle sembianze dell’artista e, nell’incisione, il viso era il centro di 

primario interesse. Si comprende allora perché nei casi in cui il volto è ben riconoscibile 

nell’originale, la stampa si discosta solo in minima parte dal prototipo, mentre le 

differenze più evidenti si mostrano negli esemplari su cui i disegnatori e gli incisori 

dovettero intervenire con l’eliminazione del contrasto chiaroscurale e ridisegnando i 

tratti del viso proprio per conferire maggior risalto a quest’ultimo18. 

Considerando l’importanza dei ritratti incisi per un’opera come la Serie di ritratti, 

si ritiene fondamentale dare alcune indicazioni in merito agli artisti che si occuparono 

dell’esecuzione ed incisione dei volti analizzati nel presente studio. 

Giovan Domenico Campiglia19 nacque a Lucca nel 1692, ma cominciò a dedicarsi 

all’arte del disegno a Firenze, in particolare raffigurando le statue e i quadri della 

Galleria degli Uffizi. Dal 1716, l’artista è documentato a Roma, dove consolidò la sua 

attività di disegnatore per incisioni. In seguito, fu chiamato a Firenze per collaborare 

alla realizzazione del Museum Florentinum, l’opera che gli diede maggiore celebrità. Gran 

parte dei disegni per la Serie furono compiuti da Campiglia; tra questi sono inclusi i 

volti dei cinque artisti esaminati nel presente studio. 

Le notizie biografiche su Pietro Antonio Pazzi derivano dalle informazioni fornite da 

Orazio Marrini nella Serie di ritratti edita nel 176520. L’artista nacque a Firenze nel 1706 

e, sebbene fosse ancora in vita nel momento in cui fu scritta la sua biografia, venne 

considerato «meritevole di essere annoverato tra gli artefici illustri di questo secolo»21. 

Fu il primo incisore ad essere scelto dalla nobile Società del Museo Fiorentino22. Sono 

di sua mano le incisioni delle effigi di Giovanni Bellini, Tiziano, Tintoretto e Veronese. 

Di Marco Antonio Corsi, incisore attivo a Firenze alla metà del XVIII secolo, non si 

dispone al momento di informazioni coeve né di notizie biografiche derivanti da studi 

contemporanei. Fu incisore attivo a Firenze alla metà del XVIII secolo23. Per il primo 

volume della Serie incise le effigi di Giorgione, Parmigianino e Lorenzo Lippi.  

                                                             
15 Ead. 2018, pp. 340-343; Ead. 2020, p. 115. 
16 Cfr. Gramaccini 2001, pp. 17-27; Melzer 2011, pp. 115-128. 
17 Lami 1752; cfr. Prosperi Valenti Rodinò 2010. 
18 Franconi 2020, p. 125. 
19 Prosperi Valenti Rodinò 1974; Marrini 1765, II, parte I, pp. 43-44. 
20 Marrini 1765, II, parte II, pp. 49-50. 
21 Ivi, p. 49; Borroni Salvadori 1984, pp. 109-132; cfr. scheda SRL-S0010-00178 (compilatori G.A. Scalzi, 
A. Passamani, 1997). 
22 Marrini 1765, II, parte II, pp. 49-50. 
23 Bénézit 1976, p. 191; Thieme, Becker, ed. 1996, p. 472; Allgemeines Künstler-Lexikon 1999, p. 333; 
Bénézit 2006, p. 1446. 
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Alla luce della stima attribuita agli artisti e all’opera dalle fonti, nonché dei dati 

contenuti nell’Avviso a chi legge, si ritiene che le personalità coinvolte nel progetto della 

Serie siano state scelte per l’eccellenza del loro operato, già riconosciuta dai 

contemporanei24.  

La Serie di ritratti, così come il Museum Florentinum, non ebbe successive 

riedizioni. Michele Moücke, figlio di Francesco, pubblicò la Serie di ritratti di celebri pittori 

dipinti di propria mano in seguito a quella già pubblicata nel museo fiorentino esistente appresso 

l’abate Antonio Pazzi con brevi notizie intorno a medesimi compilate dall’abate Orazio Marrini25. 

L’intera collezione dell’abate Pazzi consisteva di centoventi ritratti di pittori illustri. 

L’opera comprende solo cento stampe, cinquanta per volume, accompagnate dalle 

biografie degli artisti, per le quali l’Abate stesso curò sia il disegno che l’incisione26. 

Nella dedica alle «Altezze reali», con un riferimento implicito, e, con maggiore 

chiarezza, nell’avviso «Al cortese lettore» emerge l’intenzione di stabilire un legame con 

il progetto avviato da Francesco Moücke: oltre alla comunanza di argomento e al 

rimando presente nel titolo, è mantenuta la stessa impostazione tipografica, con scelte 

coerenti riguardo la qualità della carta, il formato, i rami e i caratteri utilizzati27. Pazzi 

introduce l’opera informando il «cortese lettore»28 dell’originalità delle informazioni 

biografiche e delle incisioni proposte, sebbene undici di queste fossero già state incluse 

nella precedente Serie. È opportuno notare che, nell’edizione di Michele, i ritratti degli 

artisti sono posti alla fine di ciascun compendio biografico e che le stampe furono 

oggetto di critiche per la loro mediocre qualità29. 

 

 

La vita di Bellini30 

 

La biografia fornisce informazioni sulla vita dell’artista, sui cantieri decorativi in cui fu 

coinvolto e sulle opere da lui realizzate. Moücke trasse le notizie principalmente da 

Giorgio Vasari e da Carlo Ridolfi, autori citati nel corpo del testo; emergono termini 

proposti da Marco Boschini, cui lo stampatore si rifece senza esplicitarne la 

provenienza31. I riferimenti in nota consentono di definire un corpus delle fonti (non 

solo venete) sui cui Moücke si fondò e da cui attinse i dati biografici e le vicende relative 

all’esecuzione delle opere dell’artista32.  

                                                             
24 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. XI. 
25 Marrini 1765. 
26 Marrini 1765, I, parte I, «Al cortese lettore», pp. 10-11; Borroni Salvadori 1984, pp. 109-132; cfr. 
scheda SRL-S0010-00178 (compilatori G.A. Scalzi, A. Passamani, 1997). 
27 Marrini 1765, I, parte I, pp. 7-11. 
28 Ivi, p. 10. 
29 Borea 2009, p. 450. 
30 Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 5-8. 
31 Es. Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 8: il termine “campeggiare” è presente anche in Boschini 1674, s. 
n. p. (‘Breve Introduzione per intender in qualche modo le maniere degli Autori Veneziani’). 
32 Si vedano i riferimenti a Vasari, Raffaello Borghini, Ridolfi, André Félibien, Joachim von Sandrart, 
presenti in nota alla vita di Bellini: Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 5-8. 
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Compare l’anno di nascita dell'artista, mai menzionato dagli autori precedenti 

e presumibilmente ricavato da Moücke in maniera indiretta basandosi su un dato 

ripreso da Filippo Baldinucci, ovvero l’età del pittore al momento della sua morte: la 

nascita di Giovanni Bellini è per questa via fissata al 142533. L’autore afferma con 

certezza la fratellanza con Gentile, anche se non è segnalato chi tra i due sia il maggiore 

di età, mentre, concordemente con le altre fonti citate in nota, precisa che è Giovanni 

colui che è stato maggiormente dotato dal genio naturale34. 

Poche sono le notizie relative alle commissioni artistiche a lui affidate per la 

decorazione del Palazzo Ducale di Venezia; con buona probabilità ciò deriva dal fatto 

che il ciclo era già andato perduto quando Moücke scrisse la biografia: non ci fu quindi 

interesse nel riportare informazioni relative a opere non più visibili. 

Di grande interesse è la menzione di due tavole conservate nella Basilica dei 

Santi Giovanni e Paolo di Venezia: altre fonti precedenti ricordavano la presenza di 

una tavola ascrivibile alla mano di Giovanni Bellini, ma era stato Francesco Sansovino 

il primo e l’unico, fino ad allora, ad aver attribuito al pittore anche la realizzazione di 

una seconda opera35. Nonostante la corretta identificazione proposta nel 1581, il 

Polittico di San Vincenzo Ferrer venne rimosso dal catalogo dell’artista da Ridolfi, che ne 

sbagliò l’attribuzione; così, sulla sua scia non fu considerato opera di Bellini anche dai 

letterati successivi, venendo variamente assegnato a Luigi o Bartolomeo Vivarini fino 

a Carpaccio. È importante sottolineare la scelta critica di Moücke di riferirsi 

consciamente al Sansovino nell’assegnare il polittico all’effettivo creatore. L’opera, 

ancora per tutto l’Ottocento, fu inserita nei cataloghi di diversi artisti a seconda delle 

differenti proposte avanzate dagli storici dell’arte, per essere poi giustamente 

riassegnata al suo artefice da Roberto Longhi nel 1914. Moücke fu quindi il secondo, 

tra gli studiosi, ad attribuire l’esecuzione del polittico a Bellini seguendo quanto detto 

da Sansovino. 

Sebbene l’attività di ritrattista del pittore sia ben nota, l’autore non fa menzione 

delle molte opere relative a questo genere: ricorda la commissione da parte del sultano 

Maometto II e tratta la questione dell’effige di Pietro Bembo e della donna da lui amata, 

argomento che è stato a lungo al centro del dibattito letterario, soprattutto in merito 

alle ipotesi relative alla possibile correlazione tra dipinto e sonetti, di cui Moücke 

riporta in nota i versi iniziali36.  

La biografia, precisa e ricca di notizie, si conclude con la menzione della morte 

di Bellini seguita da un ultimo elogio delsuo stile pittorico, la cui espressività è celebrata 

da illustri letterati, tra i quali si ricorda Ludovico Ariosto, che cita l’artista nell’Orlando 

furioso37.  

                                                             
33 Baldinucci 1681-1728, ed. 1974, Tom IV, Dec. VII, della Par. II, del Sec. III, p. 38. 
34 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 5, nota 2. 
35 Sansovino 1581, ed. 1663, p. 176. In generale era ricordata dagli scrittori solo una pala d’altare ad oggi 
perduta (Lucco, Humfrey, Villa 2019, pp. 367-369). 
36 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 7, nota 3; per le ipotesi sul riconoscimento di Bembo e dell’amata nei 
ritratti belliniani si veda Lucco, Humfrey, Villa 2019, pp. 553, 586-587. 
37 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 7, nota 1, riporta i primi due versi della II strofa del XXXIII canto 
dell’Orlando furioso in cui è citato Bellini.  
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Il volto di Bellini 

 

Il quadro presente nella Real Galleria (fig. 1) è ricordato negli inventari antichi come 

autoritratto del pittore38: tale identificazione, tradizionalmente considerata veritiera, a 

fine Ottocento cominciò a essere sovvertita dagli studiosi, scettici sia riguardo al 

soggetto che all’autografia39. A causa di una grave abrasione su tutta la pellicola 

pittorica, in particolare nell’area del volto, risulta arduo il riconoscimento della mano 

dell’artista che realizzò l’opera e della datazione; sulla base delle ipotesi di Georg 

Gronau e di Luitpold Dussler, così come per la presenza dell’acconciatura dei capelli 

in una zazzera, gli studi contemporanei considerano l’opera degli anni Novanta del 

Quattrocento40.  

Nella Serie di ritratti il volto di Giovanni Bellini è inciso dall’abate Pazzi su 

disegno di Campiglia (fig. 2). Le nuvole, ben visibili nel dipinto, sono solo accennate e 

quasi si confondono con il tono chiaroscurale retrostante; è interessante notare 

l’inserimento di uno sfondo con tratti naturalistici, rispetto al più diffuso fondo 

uniforme su cui vengono raffigurati gli altri artisti studiati. L’incisione non presenta il 

parapetto firmato mentre propone la totalità degli altri elementi, che sono 

correttamente tradotti. Il vestito scuro, monocromo, è illuminato e definito in tutti i 

ripiegamenti del tessuto, incluso il dettaglio della chiusura, cui pare che nella traduzione 

a stampa sia stato inserito un piccolo bottoncino all’altezza del collo, non distinguibile 

nell’opera pittorica. L’incisione riproduce minuziosamente l’acconciatura dei capelli, 

soffici e vaporosi, lunghi fino alle spalle; due boccoli gli incorniciano il volto, mentre 

piccoli ciuffi fuoriescono dal rigido tocco nero, lasciando la fronte del protagonista 

maggiormente visibile rispetto all’effigie dipinta. Le sopracciglia, ugualmente 

tondeggianti, risultano più spesse rispetto a quelle dell’opera pittorica; meravigliosa la 

resa dell’iride, chiara, che attrae lo sguardo del riguardante, il quale però non viene 

guardato a sua volta dal ritrattato. Rispetto al dipinto, essendo centrale e ben in luce, il 

naso risulta più pronunciato ed evidente; spicca nella fisionomia del volto anche la 

bocca, i cui angoli sono appena rivolti verso il basso. Vengono restituite allo stesso 

modo le luci e le ombre che colpiscono il viso, che emerge nella sua tridimensionalità 

e risalta all’occhio del lettore.  

 

 

 

 

                                                             
38 Inventario delle preziose antichità ed insigni memorie che si conservano nella magnifica imperiale Galleria di Sua Maestà 

Cesarea Compilato dal primo guardaroba per ordine di Bernardino Riccardi in data 1 dicembre 1753, data in cui fu 

conferito a Giuseppe Bianchi l’incarico di nuovo custode di Galleria al posto del defunto Francesco Bianchi suo zio, 

Biblioteca delle Gallerie degli Uffizi, ms. 95. Cfr. Fileti Mazza 2009, pp. 263-265. 
39 Cfr. scheda OA 09/00286805 (compilatore A. Rensi, 1987). 
40 Lucco, Humfrey, Villa 2019, p. 492; cfr. Gronau 1909, p. 119; Id. 1922, p. 98; Id. 1930, p. 213; Dussler 

1935, p. 136; Id. 1949, pp. 45, 94. 
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La vita di Giorgione41 

 

La totale mancanza di coeve e autentiche informazioni documentate rende complicato 

accostarsi alla vicenda biografica di Giorgione42.  

Moücke propone una sintesi dei principali episodi della vita dell’artista e delle 

vicende relative all’esecuzione delle sue opere. L’autore afferma che il pittore nacque 

nel 1477, data presente nelle Vite di Vasari nell’edizione torrentiniana, poi modificata 

nella Giuntina43. Si ritiene che Moücke abbia ricavato in maniera indiretta il momento 

della nascita (così come si è ipotizzato abbia fatto per Bellini): nella biografia è riportata 

un’informazione differente rispetto a quanto riferito dagli scrittori precedenti, come 

evidenzia l’autore in nota 44. Dal confronto con la documentazione45 è emerso che la 

data di morte presente negli scritti è errata in quanto è stata posticipata di un anno: 

tutti i testi affermano in modo univoco (a differenza che per la nascita, variamente 

datata) che Giorgione morì nel 1511 all’età di trentaquattro anni; ritenendo corretto 

questo dato Moücke desume il momento in cui l’artista venne al mondo. 

Molte notizie provengono da Vasari, ma è soprattutto Ridolfi a fornire dati 

inediti che non trovano precedenti riscontri46. Importante è la ripresa, proprio a partire 

dall’autore delle Maraviglie dell’arte, primo tra i letterati a ricordarla come opera del 

maestro, della Pala di Castelfranco47: sebbene Moücke generalmente dica pochissimo in 

relazione alle opere, citandone solo il titolo, il soggetto o la collocazione, in questo caso 

riferisce che nei due santi al cospetto del trono della Vergine con il Bambino l’artista 

ritrae se stesso e il fratello. In continuità tematica, sono ricordati due autoritratti, 

entrambi realizzati sotto le mentite spoglie di David48. 

È interessante la scelta di creare una sorta di genealogia nell’evoluzione dello 

stile pittorico dell’arte veneta: Giovanni Bellini è considerato il maestro alla radice di 

un nuovo stile, che si differenzia da quello definito “secco” che contraddistingue gli 

artisti a lui precedenti. Suo allievo è con certezza Giorgione, e, di rimando, anche 

Tiziano, definito «condiscepolo»49. 

  

                                                             
41 Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 15-18. 
42 Giorgione 2022, p. 20. 
43 Vasari 1550, ed. 1966-1987, IV, 1976, p. 41; Id. 1568, ed. 1966-1987, IV, 1976, p. 41. 
44 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 15, nota 2. 
45 Puppi 2009; Hope 2009; P. Artoni, P. Bertelli in Giorgione 2009, pp. 398-400, cat. 16-17; Dal Pozzolo 

2009b, pp. 25-28. 
46 Si vedano in nota i numerosi rimandi a Ridolfi: Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 15-18.  
47 Ridolfi 1648, part. I, p. 78. 
48 Non si può escludere che uno dei due ritratti faccia riferimento a: Copia da Giorgione, Ritratto di 

Giorgione in veste di David, 1509-1510, olio su tavola, 52×43 cm, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich 

Museum, inv. GG 454. 
49 Ridolfi 1648, part. I, p. 137. 
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Il catalogo del pittore di Castelfranco, oggi come allora, è tutt’altro che 

certamente definito. La menzione della Venere dormiente, quadro giudicato «grazioso 

sovrammodo»50 sulla base dei giudizi che si leggono negli scritti precedenti, conferma 

l’autografia del pittore nell’impostazione del dipinto, poi concluso da Tiziano51.  Spesso 

è proposto solo il riferimento alla collocazione delle opere e ciò rende l’identificazione 

complessa. Per portare un esempio, il richiamo alla Flagellazione custodita all’interno 

della chiesa veneziana di San Stae corrisponde a un preciso rimando al testo di Anton 

Maria Zanetti52; già nel 1736 l’opera non è ricordata da Pietro Antonio Pacifico, che si 

rifà a Boschini, il quale però non fa alcun cenno al dipinto53. Quest’ultimo, di cui si 

sono perse le tracce, non è citato nemmeno nei cataloghi di Terisio Pignatti e Giovanni 

Carlo Federico Villa54. 

 

 

Il volto di Giorgione 

 

Nel 1704 Cosimo III accolse in Galleria un autoritratto di Giorgione55 (fig. 3); il quadro 

rimase attribuito al pittore fino al 1925, quando Giorgio Nicodemi lo avvicinò 

all’autoritratto di Romanino56. Nel 1926 Longhi spostò l’attribuzione a una più generica 

scuola veronese, opinione condivisa dalla critica contemporanea57. 

Nell’incisione realizzata da Marco Antonio Corsi su disegno di Campiglia (fig. 

4), il pittore è rappresentato a mezzo busto di tre quarti; se nel dipinto lo sguardo del 

riguardante viene a focalizzarsi sul volto, indirizzato dalla scelta di un’inquadratura di 

primissimo piano, nella traduzione incisa, attraverso una maggior apertura e a un 

sapiente uso della luce, è data importanza anche all’abito, reso in tutti i dettagli, dal 

colletto alla cucitura sulla spalla, fino alle pieghe distintamente lumeggiate. Lo sfondo 

è scuro e uniforme in entrambe le opere. La capigliatura e la barba sono elementi 

cruciali dell’iconografia mitizzata dell’artista. Proprio per sottolineare la saggezza e il 

ruolo di fondatore di una nuova maniera, creando un collegamento visivo con la figura 

del saggio e anziano filosofo – in contrasto con le informazioni biografiche che ne 

attestano la morte nel fiore degli anni –, la chioma e la barba presentano accenni di 

bianco, assenti nella rappresentazione pittorica58. Complessivamente la stampa 

rispecchia i tratti principali del dipinto, nonostante la modifica di alcuni particolari 

assecondi le idee prevalenti e le conoscenze del tempo relative al personaggio effigiato. 

 

 

                                                             
50 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 17; variatio ripresa da Ridolfi 1648, part. I, p. 83. 
51 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 17, nota 2. 
52 Zanetti 1733, p. 438. 
53 Boschini 1664, pp. 517-518; Boschini 1674, Sestier della Croce, pp. 15-16; Pacifico 1736, pp. 381-382. 
54 Assente nel catalogo ragionato di Pignatti (Giorgione 1969) e nel recente catalogo di Villa 2022. 
55 Dal Pozzolo 2009a, p. 214. 
56 Nicodemi 1925, pp. 95-96. 
57 Longhi 1926, p. 144-150; Nova 1994, pp. 358, n. 29; cfr. scheda OA 09/00293458 (compilatore M.S. 
Alfonsi, 1989). 
58 Dal Pozzolo 2009a, p. 215. 
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La vita di Tiziano 

 

In merito alla biografia di Tiziano, Moücke attinge le informazioni prevalentemente 

dalle Vite vasariane e dalle Maraviglie dell’arte, come è visibile sia dai rimandi indiretti 

che dalle indicazioni presenti in nota al testo59. 

La questione della data di nascita è stata oggetto di un articolato dibattito: 

Moücke menziona l’anno 147760; tuttavia, la maggior parte degli studi contemporanei 

considera veritiera una data compresa tra il 1488 e il 1490 a partire dalle informazioni 

ricavabili da Ludovico Dolce61. Erwin Panofsky, Charles Hope e Augusto Gentili 

propongono invece una data intermedia, tra il 1483 e il 1485, basandosi su «ragioni 

ricavabili dall’opera di Tiziano»62. Non è documentato né il periodo dell’infanzia né 

quello della formazione. Quest’ultimo è arricchito di aneddoti storicamente tramandati 

da diversi biografi: nella figura di Bellini, ritenuto il primo maestro, sono riassunte le 

più alte esperienze del secondo Quattrocento veneziano, mentre in Giorgione si 

ravvisa una novità cromatica densa di nuovi sensi e significati63. Il concetto di 

“superamento” è ripreso varie volte nel corso della vita dell’artista: la pittura del 

cadorino porta un’innovazione tale da mettere in atto un costante avanzamento; è 

sorpassato lo stile secco e antico; lo stesso Bellini, per quanto considerato un 

innovatore, viene inevitabilmente superato, in primis da Giorgione, e poi da Tiziano che 

a quest’ultimo si ispirò per portare a compimento lo sviluppo dell’arte. L’artista diventa 

quindi il punto più alto dell’espressione pittorica, lasciando indietro tutti con la 

perfezione della sua arte. 

Nella biografia vengono trattate opere sia di carattere religioso che mitologico. 

Grande importanza è data alla ritrattistica, soprattutto di illustre committenza, i cui 

dipinti sono ricordati con maggior precisione. Nonostante la continua evoluzione della 

pittura di Tiziano, non è espresso alcun giudizio sullo stile pittorico.  

Interessante è la questione relativa al confronto e alla gelosia tra Giorgione e 

Tiziano: è ormai noto alla critica che la competizione tra i due artisti non ha una base 

effettivamente provabile, ma viene costruita come topos letterario da Dolce64; è rilevante 

la scelta di inserire questo dato esclusivamente nella vita del cadorino, senza che ne sia 

fatta menzione nella biografia di Giorgione 65. La reale motivazione non può essere 

conosciuta, ma è plausibile che l’episodio venga inserito nella vita di Tiziano per 

elogiare, nuovamente, il concetto di superamento dello stile giorgionesco, senza 

screditare l’operato dell’artista di Castelfranco nel profilo biografico a lui dedicato. 

                                                             
59 Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 37-42 (in particolare note alle pp. 37, 39-41). 
60 Ivi, p. 37 e nota 1 (in cui l’autore segnala l’esistenza di ipotesi diverse). 
61 Dolce 1557, p. 55v. 
62 Gentili 2012, p. 14. 
63 Valcanover 1990, p. 8. 
64 Dolce 1557, pp. 54v-55v; cfr. Pallucchini 1942, p. 22; Barocchi 1960-1962, I, 1960, p. 491. 
65 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 38. 
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Nella parte finale, una breve narrazione menziona numerosi elogi da parte di 

letterati e monarchi: una dimostrazione, questa, della fama acquisita e riconosciuta già 

dai contemporanei66. 

 

 

Il volto di Tiziano 

 

I due autoritratti, che entrarono a far parte della collezione granducale all’epoca di 

Cosimo III, furono spesso confusi tra loro nei documenti67. Il primo quadro, definito 

“da vecchio”, ora conservato nei Nuovi Depositi degli Uffizi, giunse nella Real Galleria 

nel 1677. Più incerta è la modalità d’ingresso del secondo: è probabile che esso sia stato 

inviato al Granduca dal Cardinale Chigi nel 168168(fig. 5). Tra i due dipinti per la Serie 

fu scelto il secondo perché il volto, elemento di primaria importanza per il testo di 

Moücke, risulta essere il protagonista assoluto. Gli antichi inventari della Galleria, 

tranne quelli del 1780 e del 1784, consideravano l’opera autografa69; nell’Ottocento il 

quadro fu alternativamente reputato frutto della mano di Tiziano oppure copia con 

varianti dell’autoritratto di Berlino; ipotesi, quest’ultima, in linea con l’orientamento 

degli studi odierni70. 

Precisa è la traduzione a stampa realizzata dall’abate Pazzi su disegno di 

Campiglia (fig. 6). Il volto di Tiziano è caratterizzato dai lineamenti tipici della 

fisionomia a lui associata, sulla base delle rappresentazioni attribuite con certezza alla 

sua persona71. Nella stampa, spicca dallo sfondo uniforme il volto ben illuminato: sono 

riprodotte con precisione le rughe, le sopracciglia e la barba, maggiormente 

imbianchita rispetto a come appare nell’opera pittorica. Il viso presenta il medesimo 

orientamento, rivolto leggermente verso destra, ma si riscontra una differenza sul 

piano dello sguardo: nel dipinto è fisso all’altezza degli occhi del pittore, intento a 

scrutare lo spazio circostante, mentre nella traduzione incisa pare diretto appena più in 

alto a qualcosa che viene precluso alla vista del riguardante. L’abbigliamento è tradotto 

accuratamente: il colletto della camicia bianca spunta dalla giacca scura, chiusa da una 

lunga fila di bottoni, attirando lo sguardo dell’osservatore verso il volto illuminato. Un 

pesante mantello con un’ampia bordatura di pelliccia si apre sulla parte frontale 

rivelando la collana d’oro conferitagli da Carlo V. Il braccio in primo piano indirizza 

lo sguardo dal volto, principale punto d’interesse, alla mano, che, posta in evidenza 

                                                             
66 Ivi, pp. 41-42. 
67 L. Fiorentini in Tiziano nelle Gallerie fiorentine 1978, pp. 274-280, cat. 78-79. 
68 A questo è probabile faccia riferimento una lettera datata 1681, scritta da Apollonio Bassetti a Giovan 
Battista Mancini, nella quale si legge: «giusto questi giorni sono arrivati a S. A. i bellissimi ritratti di 
Tiziano e di Pordenone fatti pur di lor mano, che ha regalato all’A.S. il sig. card. Chigi» (Tiziano nelle 
Gallerie fiorentine 1978, pp. 272-273; L. Fiorentini in Tiziano nelle Gallerie fiorentine 1978, pp. 277-280, cat. 
79: p. 278). 
69 Dal Pozzolo 2021, p. 23. 
70 Scheda OA 09/00294384 (compilatore L. Pellegrini, 1989). 
71 «Com’è noto, tra tante immagini che lo rappresentano, gli autoritratti certi di Tiziano sono due: uno 
al Prado e l’altro alla Gemäldegalerie di Berlino, entrambi degli anni sessanta» (Dal Pozzolo 2021, p. 11). 
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poco più in basso, regge una tavolozza di colori. Non è visibile invece la mano destra, 

collocata al di fuori dell’inquadratura sia nel dipinto che nell’incisione. 

 

 

La vita di Tintoretto72 

 

La biografia di Jacopo Robusti risulta degna di nota soprattutto in merito alla 

presentazione della personalità dell’artista, la cui considerazione variò molto nel corso 

dei secoli.  

«Non vi sono documenti sulla formazione di Tintoretto né sulla sua data di 

nascita»73: questa mancanza rende complessa la ricostruzione del catalogo della prima 

fase della vita del pittore, cui gli storici hanno attribuito le opere più diverse. 

Si deve a Pietro Aretino la prima riflessione critica nei confronti del lavoro del 

giovane Jacopo74. Nelle parole dello scrittore si trova un elogio al suo stile pittorico e 

la delineazione della caratteristica “prestezza”, elemento che contraddistinguerà 

fortemente la modalità di realizzazione, così come la ricezione, delle opere dell’artista.  

Dalla lettura delle epistole del cadorino e di Aretino è stato possibile 

comprendere la relazione che intercorreva tra Tiziano e Tintoretto75: un rapporto di 

inimicizia e gelosia tra i due pittori alimentato dal topos letterario – ribadito anche da 

Moücke – che enfatizza la differenza tra un artista “vecchio e lento” e l’altro “giovane 

e rapido”76. 

Moücke fa riferimento principalmente al Ridolfi, spesso unica fonte esistente  

a ricordare determinate notizie biografiche, soprattutto in relazione ai periodi poco 

noti, come la giovinezza e la vecchiaia77; egli descrive molti dipinti che non hanno 

ulteriore documentazione e propone aneddoti seguendo il solco della consolidata 

convenzione letteraria definitasi con Plinio il Vecchio (visibile soprattutto nella 

narrazione del periodo dell’infanzia che trova numerosi paralleli anche con altri artisti) 

e Vasari78. Attraverso questi racconti si apre uno spiraglio sulla personalità di Jacopo, 

che assume i tratti dell’artista geniale, ribelle, creatosi da solo e desideroso di mantenere 

la propria indipendenza senza assoggettarsi a nessuno, rifiutando addirittura il titolo di 

Cavaliere offertogli da Enrico III di Francia e declinando l’invito a rimanere presso la 

corte del Duca di Mantova79. 

Peculiare è il riferimento alla chiesa veneziana di San Girolamo che andò 

bruciata in un incendio a inizio Settecento. L’edificio è ricordato come il luogo di 

                                                             
72 Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 121-126. 
73 Echols, Ilchman 2018, p. 21. 
74 Lettere sull’arte 1957, p. 221. 
75 L’Aretino ed. 1974, pp. 99-158. 
76 Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 122-124. 
77 Lepschy 1998, p. 33. 
78 Ivi, pp. 33-34; Carrara 2000; Melina 2007; si veda in generale Plinio il Vecchio, Naturalis Historia, 
XXXIV-XXXVI; Vasari 1550, ed. 1966-1987; Id. 1568 ed. 1966-1987. 
79 Ridolfi 1642, pp. 42, 46; Id. 1648, part. II, pp. 27, 29. 
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conservazione di alcune opere dell’artista: è probabile che l’autore non fosse a 

conoscenza dei più recenti avvenimenti e che si fosse attenuto a testi precedenti80. 

Moücke, come Ridolfi, fissò la nascita di Tintoretto al 1512, attualmente posticipata 

dalla critica al 1519 in virtù di alcuni documenti conservati presso l’Archivio di Stato 

di Venezia, in cui è citata l’età del pittore al momento del decesso81. È corretta invece 

l’indicazione dell’anno di morte, il 1594, riferita anche dagli scritti precedenti, che 

raccontano brevi aneddoti in merito alla degenza del pittore per quindici giorni prima 

della sua dipartita82. Viene solo brevemente menzionata la sepoltura nella chiesa di 

Santa Maria dell’Orto di Venezia. 

Considerando globalmente la biografia si rileva un maggior interesse per gli 

episodi di vita del pittore: si può ipotizzare che ciò derivi dalla non completa 

comprensione da parte dei contemporanei dei dipinti, dell’operato e della personalità 

artistica di Tintoretto; sulla scia del pregiudizio vasariano nei confronti dell’arte veneta, 

la velocità, la scelta coloristica e la costruzione delle composizioni sarebbero stati 

elementi destinati a differenziare lo stile di Jacopo dal gusto imperante e dai canoni 

convenzionali cui veniva associata la “bella pittura” nel Cinquecento. 

 

 

Il volto di Tintoretto 

 

Tre sono gli autoritratti del pittore che entrarono a far parte della collezione 

granducale: un primo dipinto con l’effigie di Tintoretto fu procurato al cardinal 

Leopoldo da Paolo Del Sera nel 1671; Cosimo III ricevette in dono una seconda opera 

con il medesimo soggetto dal cardinale Flavio Chigi nel 1681; un terzo autoritratto del 

pittore (fig. 7) fu acquistato nel 1675 dal cardinal Leopoldo tramite Marco Boschini e 

giunse nella raccolta medicea nel 168283. Qualora all’interno della Real Galleria fossero 

stati presenti più dipinti raffiguranti un artista, veniva riprodotto quello in cui il volto 

ricopriva il ruolo preminente; fu quindi il ritratto pervenuto nella Galleria per ultimo 

ad essere scelto e inserito all’interno della Serie di ritratti su disegno di Campiglia e 

incisione dell’abate Pazzi (fig. 8). 

Confrontando le due rappresentazioni, pittorica e a stampa, si osserva come il 

sapiente uso della luce abbia consentito all’incisore di rendere più leggibili i dettagli. Su 

uno sfondo scuro e omogeneo si staglia frontalmente la figura a mezzo busto di 

Tintoretto, il cui sguardo, come nell’opera, non risponde a quello dell’osservatore. Il 

volto allungato, con la fronte e le sopracciglia leggermente aggrottate, il naso 

                                                             
80 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 125. L’informazione è presente in Borghini 1584, p. 553; Ridolfi 1642, 
p. 52; Id. 1648, part. II, p. 33; Sansovino 1581, ed. 1663, p. 164. La chiesa andò bruciata post 1705 e 
ante 1733: Martinelli (1705, p. 291) ricorda l’opera senza fare menzione dell’incendio che invece è 
documentato da Zanetti (1733, p. 404). 
81 Ridolfi 1642, p. 4; Id. 1648, parte II, p. 5; Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 121; Pallucchini, Rossi 1982, 
I, p. 125. 
82 Pallucchini, Rossi 1982, I, p. 125. 
83 S. Meloni Trkulja in Jacopo Tintoretto 1519-1594 1994, pp. 96-97, cat. 36; Jacopo Tintoretto e i suoi incisori 
1994, pp. 90-92, cat. 90; scheda OA 09/00099585 (compilatore V. Abruzzo, 1978). 
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importante e la bocca piccola circondata da baffi e barba bianchi sono tratti che 

ricalcano quanto è raffigurato nel dipinto e sottolineano la severità e l’anzianità 

dell’artista, suggerendo visivamente la lunga esperienza e l’abilità pittorica acquisita nel 

corso della carriera. Parzialmente diversa è la resa della capigliatura: nell’incisione i 

capelli si arrestano sulla sommità della testa senza che alcune piccole ciocche scendano 

sulla fronte come invece accade nel prototipo; si tratta dell’unica, minima, variazione 

presente. Le pieghe del vestito nero (completamente chiuso, ad eccezione di una stretta 

e lunga apertura da cui si intravede la camicia bianca sottostante) vengono rese in modo 

plastico e lumeggiato così da infondere tridimensionalità al busto e al braccio. E così, 

a differenza della vita ribelle, il pittore appare «immobile e inamovibile. Ma nelle rughe 

della fronte, nei flutti della barba, profondi e larghi, nelle diseguali borse sotto gli occhi, 

tutto scorre e muta, tutto è convulsione e sincera, sublime contraddizione»84. Non 

compare alcun attributo tipico della figura del pittore, ma solo un anonimo libro su cui 

l’artista poggia la mano destra. 

 

 

La vita di Veronese85 

 

Moücke dà avvio alla biografia di Veronese con un elogio alla maniera dell’artista e alla 

sua capacità di imitare le meraviglie della natura. Solo in un secondo momento inserisce 

i dati biografici: Paolo nacque a Verona nel 1532, anche se in nota è segnalato che altri 

scrittori indicavano come data il 153086; gli studi contemporanei smentiscono entrambe 

le ipotesi e collocano la nascita nel 152887. 

Non è chiara la formazione del pittore: l’autore sostiene che venne mandato 

presso la bottega dell’artista veronese Antonio Badile, zio di Paolo, ma in nota ricorda 

che Vasari e Baldinucci (che al primo si riferisce per le informazioni relative alla vita di 

Veronese) affermano che svolse l’apprendistato presso Giovan Battista Caroto88. 

Confermando quanto scritto da Moücke, Margherita Azzi Visentini e gran parte degli 

studiosi contemporanei dichiarano che Paolo si formò presso Badile89. 

Fonte primaria è Ridolfi, a cui è possibile associare altri autori ai quali Moücke 

rimanda direttamente in nota90; diffusi sono i riferimenti a Bartolomeo dal Pozzo, il 

quale però dichiara di fornire informazioni tratte dal testo del «Cavalier Ridolfi»91. 

                                                             
84 Dal Pozzolo 1996, p. 151. 
85 Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 161-166. 
86 Ivi, p. 161, nota 1. Non ho riscontrato la menzione del 1530 in nessuna delle fonti tenute a mente o 
citate dall’autore. Si può supporre dunque che Moücke avesse fatto riferimento a una notizia diffusa per 
via orale che retrodatava il fatto di qualche anno. 
87 Pignatti 1976, p. 12. 
88 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 161, nota 2. 
89 Azzi Visentini 1974, pp. 209-216. 
90 Si vedano i riferimenti presenti nelle note ad autori (Vasari, Boschini, Félibien, Sandrart, Roger De 
Piles, Auguste Le Comte, Francesco Bocchi, Baldinucci e Dal Pozzo) e a testi quali la Descrizione delle 
pitture di Venezia e la Cronica Veneta: Moücke 1752-1762, I, 1752, pp. 161-166. 
91 Dal Pozzo 1718, p. 77. 
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Moücke assorbe e rielabora i concetti esposti negli scritti precedenti riassumendo in 

alcuni passaggi gli elogi delle bellezze e dello stile di Paolo. 

Sono numerosi i cantieri pittorici in cui Veronese si trova a concorrere con altri 

artisti, sempre vinti dalla sua bravura: si fa menzione delle opere realizzate in gioventù 

per il Duomo di Mantova e viene ricordata la decorazione di Palazzo Ducale e della 

Libreria Marciana. Un ruolo fondamentale è attribuito al cantiere decorativo della 

chiesa veneziana di San Sebastiano. È intuibile dagli episodi narrati, dalla quantità di 

committenze e dagli elogi riportati quanto il pittore fosse apprezzato dai 

contemporanei. È citata una Natività eseguita per la chiesa dei Gesuiti a Venezia92. 

L’identificazione del dipinto mi ha portato a riflettere su due opere raffiguranti questo 

tema eseguite per l’ordine gesuita nella città lagunare; Veronese lavorò a una singola 

tela per la chiesa dei Crociferi, che non si può escludere possa essere quella considerata 

da Moücke, e un’altra serie di tre tele, in cui compare un’Adorazione dei Pastori, ultimata 

attorno agli stessi anni, per la decorazione del soffitto della Chiesa dell’Umiltà93. 

Attualmente, la prima è conservata presso la Cappella del Rosario della Basilica dei 

Santi Giovanni e Paolo di Venezia, mentre la seconda appartiene a una collezione 

privata londinese; entrambe sono state variamente considerate dalla critica 

novecentesca quali dipinti autografi o attribuibili all’artista con la collaborazione della 

bottega94.  

Moücke riprende l’ordine, i concetti e talvolta anche i termini e i costrutti 

proposti da Ridolfi riguardo le quattro tele raffiguranti conviti che resero l’artista 

celeberrimo95. Nel 1573, Veronese subì un processo da parte dell’Inquisizione per aver 

rappresentato in modo ritenuto eccessivamente fantasioso l’episodio dell’Ultima cena 

per il refettorio della Basilica dei Santi Giovanni e Paolo. La scena sacra fu poi 

convertita nella Cena in casa di Levi, ora conservata alle Gallerie dell’Accademia di 

Venezia. Nonostante l’importanza, tale evento non è menzionato da Moücke96. La 

scelta di omettere tale informazione, di grande interesse sia per la vicenda biografica 

che per quella artistica, riferita a un’opera così rilevante, porta a riflettere sulla volontà 

degli scrittori di suggerire ai lettori una specifica immagine dell’artista trattato: già 

Ridolfi, che pubblica la prima biografia di Veronese nel 1646, quindi oltre settant’anni 

dopo il processo, non fa alcun riferimento all’episodio, ma anzi sottolinea gli aspetti 

virtuosi e religiosi di Paolo; così fa anche Moücke, che dell’episodio non fa parola97. Si 

preferisce tramandare l’immagine di un pittore religioso, senza gettare alcuna ombra 

sulle idee spirituali dell’artista. Il verbale dell’interrogatorio, ritrovato nel 1867 da 

Jérôme Baschet, costituisce un documento di fondamentale importanza per 

comprendere, direttamente dalle parole pronunciate in quell’occasione, la personalità 

                                                             
92 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 163. 
93 Affidata ai padri Gesuiti fino al 1606, quando l’ordine venne espulso da Venezia; cfr. Sarpi 1624, ed. 
1940, I, pp. 47-52. 
94 Pignatti 1976, I, pp. 130-131. 
95 Ridolfi 1646, p. 20; Id. 1648, part. I, p. 300; Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 164. 
96 Ivi, pp. 161-166. 
97 Ridolfi 1646; Id. 1648, part. I, pp. 282-338; Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 165. 



Le vite e i volti di cinque artisti veneti nella Serie di ritratti 

IV – 2025 

115 

umana del pittore e le sue idee sulla creazione artistica98. Delle numerose notizie relative 

all’indole dell’artista, è proposta solo una breve frase riguardante la virtù di Paolo. 

Viene ricordato, inoltre, che egli godé delle grazie e del favore delle personalità più 

influenti, così come dei colleghi pittori99; in particolare, forse anche per compensare 

l’astio del cadorino nei confronti di Tintoretto, è narrato un episodio relativo a un 

incontro avvenuto in piazza San Marco tra Tiziano e Paolo, in seguito elogiato sia come 

persona che come artista. Tuttavia, secondo Pignatti, questo aspetto, più volte 

sottolineato dalla storiografia, non è necessariamente considerabile con valore positivo: 

egli vi legge infatti qualcosa di «malizioso»100.  

 

Forse sono stati tutti un po’ frastornati dal fatto, raccontato da Vasari, che vi 

fosse un premio alla fine della decorazione della Libreria, e che questo premio, 

consistente in una collana d’oro, fosse stato attribuito a Paolo proprio da Tiziano, 

il quale lo avrebbe incontrato per strada e lo avrebbe abbracciato, quasi a 

significare una “trasmissione di poteri” dall’ormai anziano maestro al giovane 

[…] “foresto”101. 

                                                             
98 Pallucchini 1984, pp. 104-110. 
99 Moücke 1752-1762, I, 1752, p. 165: l’autore afferma «siccome Paolo procurò sempre di vivere 
coll’osservanza della più esatta morale cristiana, e verso gli uomini, e verso la religione; così fino agli 
ultimi giorni se ne mostrò esemplarissimo conservatore». 
100 Pignatti 1976, p. 51. Lo studioso riflette sull’entusiasmo, ampiamente trasmesso dalla storiografia, 
che Tiziano nutriva nei confronti di Veronese: «D’altronde, io non ho interpretato il documentato 
entusiasmo di Tiziano in modo del tutto positivo. Forse anzi mi pare che quel “premio” contenesse 
qualcosa di malizioso, se – per esempio – ci chiediamo perché Tintoretto era stato escluso dalla 
decorazione della Libreria. È strano che trovandosi insieme Veronese, Schiavone e tutti quei manieristi, 
non ci fosse Tintoretto, che in fondo è il più autentico manierista a Venezia. Ma chi aveva dato quella 
commissione? Il Barbaro, Tiziano, probabilmente lo stesso Aretino, e certamente Sansovino. Ora, 
sembra di poter dire che il clan di Tiziano non favoriva il Tintoretto. Ne verrebbe di conseguenza che 
premiare il Veronese significava voler stabilire un fatto compiuto, ancor più netto, nel distanziare 
Tintoretto. Per lungo tempo Tintoretto non parteciperà alle grandi decorazioni pubbliche, ma verrà 
avviato al lavoro per le Scuole, che sono enti privati. Nella pittura di stato, cioè nella pittura governata 
e gestita direttamente dagli enti della Repubblica si capisce meglio che il clan predominante tendesse a 
isolare Tintoretto. Quindi la collana e l’abbraccio e tutto quello che vi si è costruito attorno, fra Tiziano 
e Paolo Veronese, ha probabilmente il significato che Tiziano riteneva di aver trovato chi contrapporre 
a Tintoretto». 
101 Pignatti 1976, p. 51. Vasari tratta del tema del concorso per la realizzazione della decorazione della 
Libreria Marciana in modo generico, senza fare specificatamente riferimento all’episodio della 
premiazione di Veronese per mano del cadorino e dell’abbraccio avvenuto tra Paolo e Tiziano, 
aneddoto, il secondo, che invece è riportato per la prima volta da Ridolfi. Nella Vita di Michele san Michele. 
Architettore Veronese, Vasari (1568, ed. 1966-1987, V, 1984, p. 378) menziona la premiazione di Paolo e il 
conferimento della collana d’oro: «Finita l’opera, dopo essere state molto ben considerate le pitture de’ 
detti quadri, fu posta una collana d’oro al collo a Paulino, come a colui che fu giudicato meglio di tutti 
gl’altri aver operato». Ridolfi (1646, p. 13; Id. 1648, part. I, p. 293) narra l’intero episodio della 
premiazione: «E perché havevano i Procuratori decretato un segno di particolar honore, a qual de’ Pittori 
detti si fosse meglio diportato, ne diedero anco la cura a Titiano, e al Sansovino di farne giudicio: ma 
perché non vollero esser tenuti partiali, giudicarono bene lo intenderlo da medesimi concorrenti, che 
richiesti del lor parere sopra le opere de compagni (eccettuandosi le loro) convennero, che Paolo ne 
havesse riportato il pregio, che tanto riferirono a medesimi Procuratori, i quali (oltre la ricognitione ad 
ogn’uno con ferita), lo riconobbero con dono d’una catena d’oro, in segno dell’honore conseguito». 
Della vicenda dell’incontro e dell’abbraccio tra i due artisti non c’è alcun cenno in Vasari, mentre Ridolfi 
(1646, p. 54; Ridolfi 1648, part. I, p. 334) racconta che: «Incontratosi in Titiano nella piazza di San 
Marco, a cui Paolo havendo prestato il dovuto ossequio, fu da quello affettuosamente abbracciato 
soggiungendo, che si rallegrava nel vederlo, essendo in lui raccolto il decoro, e la nobiltà della Pittura».  
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Moücke, sulla base delle informazioni fornite da Ridolfi, ricorda il momento 

della morte e il luogo di sepoltura dell’artista102. 

 

 

Il volto di Veronese 

 

Il primo autoritratto di Paolo Veronese fece il suo ingresso nella collezione medicea 

nel 1683, in seguito all’acquisto conclusosi grazie al Marchese Cospi dal pittore 

bolognese Guido Antonio Signorini nel 1682. La critica moderna è in dubbio 

sull’autenticità del dipinto (fig. 9), poiché Eduard Alexandr Safarik riconosce in esso 

l’autoritratto di Paolo Piazza paragonandolo con un altro autoritratto del medesimo 

pubblicato da Nadal Melchiori103. 

Non si tratta, tuttavia, dell’unica effigie di Veronese presente nella Real 

Galleria: Cosimo III, desideroso di implementare la collezione, tra il 1680 e il 1690, 

cercò di acquisire altri dipinti raffiguranti il volto di Paolo. La seconda opera che entrò 

nella collezione è oggi considerata un ritratto dell’artista attribuito a Palma il 

Giovane104. Infine, fu incluso anche un presunto autoritratto con la famiglia, la cui 

autografia risulta di difficile valutazione a causa del pessimo stato di conservazione105.  

Nella Serie di ritratti, il volto dell’artista venne realizzato su disegno di Campiglia 

dall’abate Pazzi a partire dal modello del primo autoritratto che giunse nella collezione. 

Nell’esemplare in esame, il soggetto è posto di tre quarti, su uno sfondo scuro 

uniforme; essendo raffigurato fino alla vita, è data grande importanza 

all’abbigliamento, oltre che al volto. Nell’incisione la forma della testa è più allungata, 

la parte superiore più prominente e la zona del mento più affusolata; i capelli sono più 

radi e la barba meno folta; la fronte è alta e il viso senza rughe, a differenza dell’opera 

pittorica in cui sono visibili alcuni segni sulla pelle. Il sopracciglio sinistro, posto ben 

in evidenza, risulta più arcuato rispetto a quello del dipinto; gli occhi sono grandi e 

marcati, mentre lo sguardo, ugualmente intenso, è rivolto alla sinistra del riguardante, 

di cui il protagonista non sembra curarsi, proprio come nella pittura. L’orecchio è reso 

diversamente nella forma del padiglione e del lobo e, nel complesso, appare di 

dimensioni maggiori. Grande importanza è data all’abbigliamento. La gorgiera bianca, 

che incornicia il volto, è presente in entrambe le rappresentazioni, ma è possibile 

osservare che, se nel dipinto risulta ampia e vaporosa, nella traduzione incisa viene 

rimpicciolita e le “alveolature” risultano schiacciate, per conferire maggiore risalto al 

viso. Il personaggio, che non esibisce alcun attributo caratteristico del mestiere del 

pittore, regge, con la mano destra, ornata con un anello sul dito mignolo, più ricco e 

sfarzoso nel dipinto, più sottile e lineare nell’incisione, un candido fazzoletto. Di 

quest’ultimo sono ripresi i dettagli principali, come la forma e le piccole nappe 

                                                             
102 Ridolfi 1646, pp. 56-58; Id. 1648, part. I, pp. 336-337. 
103 «Probabilmente agli anni 1585-90 risale l’Autoritratto [di Paolo Piazza], conservato agli Uffizi di 
Firenze, da cui il Melchiori ricavò un disegno»; Milantoni 1984; cfr. scheda OA 09/00294388 
(compilatore L. Pellegrini, 1989); Melchiori 1964, pp. 73-75, tav I. 
104 S. Meloni Trkulja in Gli Uffizi 1980, p. 949, cat. A661. 
105 Chiarini 1988, pp. 102-103. 
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all’estremità, mentre con minor sicurezza sono rese le pieghe al di sotto della presa 

della mano che non riescono a suggerire la medesima tridimensionalità dell’immagine 

pittorica. Con particolare precisione è replicato il vestiario: la fantasia della camicia, 

chiusa da una lunga fila di bottoni, il gilet, monocromo con trama uniforme, così come 

il mantello, appoggiato sulla spalla, morbidamente drappeggiato intorno alla vita e 

sostenuto con la mano sinistra. La stoffa, scura e pesante, crea una grande quantità di 

pieghe che danno tridimensionalità alla figura. Non si riesce a intuire la presenza o 

l’assenza della fantasia del tessuto del manto, mentre nella riproduzione stampata è ben 

evidente la decorazione a pois: questo dettaglio potrebbe essere stato aggiunto per 

rendere indirettamente omaggio alle ricche e sfarzose stoffe presenti nei capolavori 

dell’artista. 

 

 

Conclusione 

 

Questa prima trattazione sistematica si è soffermata sulle biografie di cinque pittori 

veneti della Serie di ritratti, analizzandone gli aspetti peculiari. Tale analisi ha consentito 

di comprendere come siano state rappresentate alcune delle personalità artistiche più 

significative del Cinquecento veneto, entro quali canali si sia sviluppata la loro ricezione 

e di quale considerazione abbiano goduto nel contesto del collezionismo fiorentino del 

Settecento. 

Sulla base di quanto è stato rilevato, il testo di Moücke risulta essere frutto di 

un commesso di fonti, le cui notizie, nei casi studiati, provengono per la maggior parte 

dagli scritti di Vasari e di Ridolfi; l’autore fornisce indicazioni e rimandi in nota, 

offrendo al lettore una panoramica pressoché completa dei testi a cui attinge. 

Nonostante la varietà di fonti e la quantità di notizie disponibili su ciascun artista, 

l’uniformità dello stile narrativo dà forma a un’opera coesa e coerente: le vite esaminate 

appaiono coordinate sulla base di un’unica idea progettuale. È molto probabile che 

Moücke abbia intessuto una fitta collaborazione con gli eruditi che erano soliti 

frequentare la sua stamperia e abbia avuto accesso a molteplici e differenti repertori, le 

cui informazioni sono poi confluite nella Serie. 

Nell’illuministico fervore enciclopedico del Settecento, il Museum Florentinum 

viene realizzato con l’obiettivo di illustrare e rendere fruibili i tesori della collezione 

medicea a quante più persone possibili; si comprende dunque il motivo per cui le 

energie creative e le risorse economiche siano state indirizzate verso la parte figurata, 

con il coinvolgimento di personalità di spicco del mondo della grafica. Nelle biografie 

è stato possibile individuare nuove riflessioni, ricavate e proposte sulla base delle 

notizie conosciute dall’autore. Criticamente Moücke si riallaccia sempre a giudizi già 

espressi, senza mai esporsi in un elogio o una critica personale; di conseguenza, nel 

complesso, si riscontra un adeguamento al pensiero fiorentino-centrico di stampo 

vasariano, ancora imperante nel contesto della Firenze medicea settecentesca. Sono 

state esaminate le somiglianze e le differenze dei volti incisi degli artisti considerati con 
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i rispettivi dipinti e si può affermare che le riproduzioni riportano alcune variazioni, 

soprattutto nella gestione luministica del contrasto chiaroscurale. 

Data la ricchezza di informazioni, la Serie di ritratti meriterebbe un’attenta 

rivalutazione: nonostante l’importanza dell’opera sia stata fin da subito recepita dai 

lettori settecenteschi, essa non ha ricevuto specifica attenzione da parte degli studiosi. 

Nell’ambito della ricerca storico-artistica si riscontra ancora una disparità nella 

considerazione delle raccolte biografiche del Seicento e del Settecento: si tratta di scritti 

autorevoli nel momento della loro pubblicazione, ma talvolta non approfonditamente 

esaminati dalla critica novecentesca106. La Storia pittorica della Italia dal Risorgimento delle 

Belle Arti fin presso al fine del XVIII secolo è considerato il maggiore e più rilevante testo 

per la storia dell’arte dell’intero periodo, tuttavia resta ancora da completare l’analisi 

sistematica delle fonti precedenti – cui Luigi Antonio Lanzi ricorse per la stesura della 

propria Storia pittorica – che risultano rilevanti e meritevoli di opportuni studi. Tra tali 

opere rientra a pieno titolo anche la Serie di Moücke che in questa occasione si è voluto 

riportare all’attenzione della critica107.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
106 Cfr. Mirto 2024; Wallnig 2024. 
107 Lanzi 1782, ed. 1982, in particolare pp. 90-100; Lanzi 1795-1796; Pastres 2022, pp. XIII-XXIV. 
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Fig. 1 – Giovanni Bellini, Ritratto virile, 1490-1500, olio su tavola, 31×26 cm, Firenze, 
Galleria degli Uffizi. Firmato sul parapetto: «IOANNES BELLINVS» (Foto: 
Gabinetto Fotografico Gallerie degli Uffizi) 
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Fig. 2 – Pietro Antonio Pazzi, Autoritratto da Giovanni Bellini, in Moücke, Serie di ritratti, 
I, s. n. p. L’incisione presenta le seguenti iscrizioni: in basso al centro «GIOVANNI 
BELLINI / PITTORE»; in basso a sinistra «Gio. Dom. Campiglia del.»; in basso a destra 
«P. Ant. Pazzi fe» (Foto: Ministero della cultura – Biblioteca Nazionale Marciana) 
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Fig. 3 – Anonimo della metà del XVI secolo, scuola veronese (Gerolamo Romanino?), 
Ritratto d’uomo barbuto (già identificato in Giorgione), 1540-1560, olio su tela, 33×22 
cm, Firenze, Galleria degli Uffizi, deposito (Foto: Gabinetto Fotografico Gallerie degli 
Uffizi) 
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Fig. 4 – Giorgione, Autoritratto, in Moücke, Serie di ritratti, I, s. n. p. L’incisione presenta 
le seguenti iscrizioni: «GIORGIO BARBARELLI / detto GIORGIO da 
CASTELFRANCO / PITTORE»; in basso a sinistra «Gio. Dom. Campiglia del»; in basso 
a destra «M. Ant. Corsi fe» (Foto: Ministero della cultura – Biblioteca Nazionale 
Marciana) 
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Fig. 5 – Tiziano (maniera), Ritratto di Tiziano, copia del XVII secolo, olio su tela, 77×63 
cm, Firenze, Galleria degli Uffizi (Foto: Gabinetto Fotografico Gallerie degli Uffizi) 
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Fig. 6 – Pietro Antonio Pazzi, Autoritratto da Tiziano, in Moücke, Serie di ritratti, I, s. n. p. 
L’incisione presenta le seguenti iscrizioni: in basso al centro «TIZIANO VECELLI / 
PITTORE»; in basso a sinistra «Gio. Dom. Campiglia del»; in basso a destra «P. Ant. Pazzi 
fe» (Foto: Ministero della cultura – Biblioteca Nazionale Marciana) 
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Fig. 7 – Jacopo Robusti detto Tintoretto (maniera), Autoritratto di Jacopo Tintoretto, 1600-
1610, olio su tela, 72,5×57,5 cm, Firenze, Galleria degli Uffizi (Foto: Gabinetto 
Fotografico Gallerie degli Uffizi) 
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Fig. 8 – Pietro Antonio Pazzi, Autoritratto da Tintoretto, in Moücke, Serie di ritratti, I, s. n. 
p. L’incisione presenta le seguenti iscrizioni: in basso al centro «IACOPO ROBUSTI 
/ detto il TINTORETTO/ PITTORE»; in basso a sinistra «Gio. Dom. Campiglia del»; in 
basso a destra «P. Ant. Pazzi fe» (Foto: Ministero della cultura – Biblioteca Nazionale 
Marciana) 
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Fig. 9 – Veronese (attribuito), Ritratto del Veronese, 1585-1590, olio su tela, 85,5×70 cm, 
Firenze, Galleria degli Uffizi (Foto: Gabinetto Fotografico Gallerie degli Uffizi) 
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Fig. 10 – Pietro Antonio Pazzi, Autoritratto da Veronese, in Moücke, Serie di ritratti, I, s. 
n. p. L’incisione presenta le seguenti iscrizioni: in basso al centro «PAOLO CALIARI 
/ detto PAOLO VERONESE / PITTORE»; in basso a sinistra «Gio. Dom. Campiglia»; 
in basso a destra «P. Ant. Pazzi fe» (Foto: Ministero della cultura – Biblioteca Nazionale 
Marciana) 



Le vite e i volti di cinque artisti veneti nella Serie di ritratti 

IV – 2025 

129 

BIBLIOGRAFIA 

 

 

Allgemeines Künstler-Lexikon 1999 = Allgemeines Künstler-Lexikon. Die Bildenden Künstler 
aller Zeiten und Völker, XXI, München-Leipzig 1999. 

Azzi Visentini 1974 = M. Azzi Visentini, Antonio Badile, in Maestri della pittura veronese, a 
cura di P. Brugnoli, Verona 1974. 

Baldinucci 1681-1728, ed. 1974 = F. Baldinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue 
in qua, 6 voll., In Firenze, presso Santi Franchi, 1681-1728; ed. con nuove annotazioni 
e supplementi a cura di F. Ranalli, 5 voll., Firenze, per V. Batelli e Compagni, 1845-
1847, ristampa anastatica, Firenze 1974.  

Balleri 2005 = R. Balleri, Il Settecento e la cultura antiquaria tra Firenze e Roma: il Museum 
Florentinum, in «Proporzioni. Annali della Fondazione Roberto Longhi», n.s., VI, 2005 
(2007), pp. 97-141. 

Barocchi 1960-1962 = Trattati d’arte del Cinquecento. Fra Manierismo e Controriforma, a cura 
di P. Barocchi, 3 voll., Bari 1960-1962. 

Baroni 2020 = L. Baroni, Incisori tedeschi del Cinquecento, Milano 2020. 

Bembo 1530 = P. Bembo, Rime, Venezia, per maestro Giovan Antonio et fratelli da 
Sabbio, 1530. 

Bénézit 1976 = E. Bénézit, Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, 
dessinateurs et graveurs, III, Paris 1976. 

Bénézit 2006 = E. Bénézit, Dictionary of artists, III, Paris 2006. 

Borea 2009 = E. Borea, Lo specchio dell’arte italiana. Stampe in cinque secoli, 4 voll., Pisa 
2009. 

Borghini 1584 = R. Borghini, Il Riposo di Raffaello Borghini in cui della Pittura, e della Scultura 
si favella, de’ più illustri Pittori, e Scultori, e delle più famose opere loro si fa mentione; e le cose 
principali appartenenti a dette arti s’insegnano …, In Fiorenza, Appresso Giorgio Marescotti, 
1584. 

Borroni Salvadori 1982 = F. Borroni Salvadori, Riprodurre in incisione per far conoscere 
dipinti e disegni: il Settecento a Firenze, in «Nouvelles de la république des lettres», II, 1, 
1982, pp. 7-69. 

Borroni Salvadori 1984 = F. Borroni Salvadori, Carlo Lasinio e gli Autoritratti di Galleria, 
in «Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz», XXVIII, 1, 1984, pp. 
109-132. 

Boschini 1664 = M. Boschini, Le minere della pittura. Compendiosa informazione di Marco 
Boschini Non solo delle Pitture publiche di Venezia: ma dell’Isole ancora circonvicine, In Venezia, 
Appresso Francesco Nicolini, 1664. 



IRENE ANNA MARIA BOIOCCHI 

FINXIT 

130 

 

Boschini 1674 = M. Boschini, Le ricche minere della pittura veneziana. Compendiosa 
informazione di Marco Boschini Non solo delle Pitture publiche di Venezia: ma dell’Isole ancora 
circonvicine …, In Venezia, Appresso Francesco Nicolini, 1674. 

Caneva 2002 = C. Caneva, Il Corridoio vasariano agli Uffizi, Firenze 2002. 

Carrara 2000 = E. Carrara, Vasari e Borghini sul ritratto. Gli appunti pliniani della Selva di 
notizie, in «Mitteilungen Des Kunsthistorischen Institutes in Florenz», XLIV, 2-3, 2000, 
pp. 243-291. 

Casini 2004 = T. Casini, Ritratti parlanti. Collezionismo e biografie illustrate nei secoli XVI e 
XVII, Firenze 2004. 

Chiarini 1998 = M. Chiarini, Veronese nelle gallerie fiorentine, in Veronese e Verona, catalogo 
della mostra (Verona, Museo di Castelvecchio, luglio-ottobre 1988), a cura di S. 
Marinelli, Verona 1988. 

Conticelli 2017 = V. Conticelli, L’eredità del principe Leopoldo nella Galleria del tardo Seicento, 
in Leopoldo de’ Medici. Principe dei collezionisti, catalogo della mostra (Firenze, Palazzo Pitti, 
Tesoro dei Granduchi, 7 novembre 2017-28 gennaio 2018), a cura di V. Conticelli, R. 
Gennaioli, M. Sframeli, Livorno 2017, pp. 177-200. 

Dal Pozzo 1718 = B. Dal Pozzo, Le vite de’ pittori degli scultori et architetti veronesi raccolte 
da varj autori stampati, e manuscritti, e da altre particolari memorie. Con la narrativa delle Pitture, 
e Sculture, che s'attrovano nelle chiese, case, & altri luoghi publici, e privati di Verona, e suo territorio. 
Del signor fr. Bartolomeo co. dal Pozzo comm. & ammiraglio della sagra religione gierosolimitana, 
Verona 1718. 

Dal Pozzolo 1996 = E.M. Dal Pozzolo, Rilevanze gestuali nell’opera del pittore: problemi di 
metodo e legittimità interpretative, in Jacopo Tintoretto nel quarto centenario della morte, atti del 
convegno internazionale di studi (Venezia, 24-26 Novembre 1994), Padova 1996. 

Dal Pozzolo 2009a = E.M. Dal Pozzolo, La barba di Giorgione, in Giorgione, catalogo 
della mostra (Castelfranco Veneto, Museo Casa Giorgione, 12 dicembre 2009-11 aprile 
2010), a cura di E.M. Dal Pozzolo, L. Puppi, Milano 2009, pp. 207-224. 

Dal Pozzolo 2009b = E.M. Dal Pozzolo, Giorgione, Milano 2009. 

Dal Pozzolo 2021 = E.M. Dal Pozzolo, Due imagines di Tiziano dagli Uffizi a Pieve di 
Cadore (2019) e una riflessione sull’iconografia dell’artista tra ’500 e ’600, in «Imagines. Il 
Magazine delle Gallerie degli Uffizi», 6, 2021, pp. 10-31. 

Dolce 1557 = L. Dolce, Dialogo della Pittura di M. Lodovico Dolce, intitolato L’Aretino. Nel 
quale si ragiona della dignità di essa Pittura, e di tutte le parti necessarie, che a perfetto Pittore si 
acconvengono: con esempi di pittori antichi, & moderni: e nel fine si fa mentione delle virtù e delle 
opere del divin Titiano, In Vinegia, Appresso Gabriel Giolito de’ Ferrari, 1557. 

Dussler 1935 = L. Dussler, Giovanni Bellini, in Exposition de l’art italien de Cimabue a 
Tiepolo, catalogo della mostra (Parigi, Petit Palais, 1935), Argenteuil 1935. 

Dussler 1949 = L. Dussler, Giovanni Bellini: mit 3 Farbtafeln und 170 Abbildungen, Wien 
1949. 



Le vite e i volti di cinque artisti veneti nella Serie di ritratti 

IV – 2025 

131 

Echols, Ilchman 2018 = R. Echols, F. Ilchman, Focus sul giovane Tintoretto, in Il giovane 
Tintoretto, catalogo della mostra (Venezia, Gallerie dell’Accademia, 7 settembre 2018-6 
gennaio 2019), a cura di R. Battaglia, P. Marini, V. Romani, Venezia 2018, pp. 20-27. 

Fileti Mazza 2009 = M. Fileti Mazza, Storia di una collezione. Dai libri di disegni e stampe di 
Leopoldo de’ Medici all’Età Moderna, Firenze 2009.  

Franconi 2018 = I. Franconi, Francesco Moücke: Serie di ritratti degli eccellenti pittori dipinti 
di propria mano che esistono nell’Imperial Galleria di Firenze (Museum Florentinum, Bde. 7-
10), in Platz da im Pantheon! Künstler in gedruckten Porträtserien bis 1800, catalogo della 
mostra (Monaco di Baviera, 25 ottobre 2018-1° febbraio 2019), a cura di A. Döring, 
F. Hefele, U. Pfisterer, Passau 2018, pp. 340-343. 

Franconi 2020 = I. Franconi, “[…] ridurre a maggior perfezione e somiglianza”?. Le modalità 
di ricezione degli autoritratti d’artista degli Uffizi nel Museo Fiorentino e la definizione del termine 
“somiglianza” nel Settecento, in «Imagines. Il Magazine delle Gallerie degli Uffizi», 4, 2020, 
pp. 112-133. 

Gentili 2012 = A. Gentili, Tiziano, Milano 2012.  

Gibbons 1963 = F. Gibbons, New Evidence for the Birth Dates of Gentile and Giovanni Bellini, 
in «The Art Bulletin», XLV, 1, 1963, pp. 54-58. 

Giorgione 1969 = Giorgione. Catalogo ragionato, a cura di T. Pignatti, Venezia 1969. 

Giorgione 2009 = Giorgione, catalogo della mostra (Castelfranco Veneto, Museo Casa 
Giorgione, 12 dicembre 2009-11 aprile 2010), a cura di E.M. Dal Pozzolo, L. Puppi, 
Milano 2009. 

Giorgione 2022 = Giorgione, a cura di G.C.F. Villa, Milano 2022. 

Gli Uffizi 1980 = Gli Uffizi. Catalogo generale, Firenze 1980. 

Gramaccini 2001 = N. Gramaccini, Die Rechtfertigung der Druckgraphik als reproduzierende 
Kunst – Zur Diskussion in den Quellen des 18. Jahrhunderts, in Druckgraphik. Funktion und 
Form, a cura di R. Stalla, München-Berlin 2001, pp. 17-27. 

Gronau 1909 = G. Gronau, Die Künstlerfamilie Bellini, Bielefeld-Leipzig 1909. 

Gronau 1922 = G. Gronau, Über Bildnisse des Giovanni Bellini, in «Jahrbuch der 
Königlich Preußischen Kunstsammlungen», 43, 1922, pp. 97-105. 

Gronau 1930 = G. Gronau, Giovanni Bellini: des Meisters Gemälde in 207 Abbildungen, a 
cura di G. Gronau, Stuttgart-Berlin 1930. 

Hope 2009 = C. Hope, Giorgione nei documenti e nelle fonti, in Giorgione, catalogo della 
mostra (Castelfranco Veneto, Museo Casa Giorgione, 12 dicembre 2009-11 aprile 
2010), a cura di E.M. Dal Pozzolo, L. Puppi, Milano 2009, pp. 179-188. 

Jacopo Tintoretto 1519-1594 1994 = Jacopo Tintoretto 1519-1594. Il grande collezionismo 
mediceo, catalogo della mostra (Firenze, Sala Bianca di Palazzo Pitti, 7 dicembre 1994-
28 febbraio 1995), a cura di M. Chiarini, S. Marinelli, A. Tartuferi, Firenze 1994. 



IRENE ANNA MARIA BOIOCCHI 

FINXIT 

132 

 

Jacopo Tintoretto e i suoi incisori 1994 = Jacopo Tintoretto e i suoi incisori, catalogo della mostra 
(Venezia, Palazzo Ducale, 12 maggio-7 agosto 1994), a cura di M.A. Chiari Moretto 
Wiel, Milano 1994. 

L’Aretino ed. 1974 = L’Aretino, ovvero Dialogo della pittura di Lodovico Dolce, con l’aggiunta 
delle lettere del Tiziano a vari e dell’Aretino a lui, prefazione di C. Teoli, Bologna 1974. 

Lami 1752 = G. Lami, in «Novelle letterarie», 49, Firenze, 8 dicembre 1752, coll. 767-
770. 

Lanzi 1782, ed. 1982 = L. Lanzi, La Real Galleria di Firenze accresciuta e riordinata per 
comando di S.A.R. l’Arciduca Granduca di Toscana, Firenze 1782 (estratto di quanto 
apparso, senza titolo, in «Giornale de’ Letterati», XLVII, Pisa 1782, pp. 3-212, con 
dedica ad Angelo Fabroni; ristampa anastatica a cura di G. Frangini, C. Novello, A. 
Romei, Firenze 1982. 

Lanzi 1795-1796 = L.A. Lanzi, Storia pittorica della Italia dal Risorgimento delle Belle Arti fin 
presso al fine del XVIII secolo, 2 voll. in 3 tomi, Bassano del Grappa 1795-1796. 

Lepschy 1998 = A.L. Lepschy, Davanti a Tintoretto. Una storia del gusto attraverso i secoli, 
Venezia 1998. 

Lettere sull’arte 1957 = Lettere sull’arte di Pietro Aretino. Commentate da Fidenzio Pertile e 
rivedute da Carlo Cordié, 3 voll., a cura di E. Camesasca, Milano 1957. 

Longhi 1926 = R. Longhi, Di un libro sul Romanino, in «L’Arte», s. 3, XXIX, 33, 1926, 
pp. 144-150. 

Lucco, Humfrey, Villa 2019 = M. Lucco, P. Humfrey, G.C.F. Villa, Giovanni Bellini. 
Catalogo ragionato, Treviso 2019. 

Marrini 1765 = O. Marrini, Serie di ritratti di celebri pittori dipinti di propria mano in seguito a 
quella già pubblicata nel Museo Fiorentino esistente appresso l’abate Antonio Pazzi con brevi notizie 
intono a’ medesimi compilate dall’abate Orazio Marrini, 2 voll. in 1 tomo, Firenze 1765. 

Martinelli 1705 = A. Martinelli, Il ritratto ovvero le cose più notabili di Venezia, Venezia 
1705. 

Melina 2007 = G. Melina, Plinio il Vecchio e la sua storia dell'arte antica, in «Ars & 
humanitas», I, 2007, pp. 127-150. 

Melchiori 1964 = N. Melchiori, Notizie di pittori e altri scritti, edizione e commento a 
cura di G. Bordignon Favero, s. I, 7, Venezia, Roma 1964. 

Melzer 2011 = C. Melzer, Abbild, Nachbild, Kopie: Zum Wandeldes Begriffs 
“Reproduktionsgraphik” bis 1800, in Les science humaines et leurs langages: artifices et adoptions, 
a cura di S. Frommel, G. Kamecke, Roma 2011, pp. 115-128. 

Milantoni 1984 = G. Milantoni, Cosimo da Castelfranco (al secolo Paolo Piazza), in Dizionario 
Biografico degli Italiani, XXX, Roma 1984, ad vocem. 

Mirto 2024 = A. Mirto, Rapporti tra eruditi nel Seicento: Europa, Roma, Firenze, in Le stagioni 
dell’erudizione e le generazioni degli eruditi. Una storia europea (secoli XV-XIX), a cura di J. 
Boutier, F. Forner, M.P. Paoli, P. Tinti, C. Viola, Bologna 2024, pp. 693-712. 



Le vite e i volti di cinque artisti veneti nella Serie di ritratti 

IV – 2025 

133 

Moücke 1752-1762 = F. Moücke, Museo Fiorentino che contiene i ritratti de’ pittori consacrato 
alla sacra cesarea maestà dell’Augustissimo Francesco I Imperadore de’ romani, re di Gerusalemme 
e di Germania, Duca di Lorena e di Bara, Granduca di Toscana ec. ec. ec. Serie di Ritratti degli 
eccellenti pittori dipinti di propria mano che esistono nell’Imperial galleria di Firenze colle vite in 
compendio de’ medesimi descritte da Francesco Moücke, 4 voll., Firenze 1752-1762. 

Nicodemi 1925 = G. Nicodemi, Gerolamo Romanino, Brescia 1925. 

Nova 1994 = A. Nova, Girolamo Romanino, Torino 1994. 

Pacifico 1736 = P.A. Pacifico, Cronaca Veneta sacra e profana, Venezia, presso Francesco 
Pitteri 1736. 

Pallucchini 1942 = R. Pallucchini, La critica d’arte a Venezia nel Cinquecento, Venezia 1942. 

Pallucchini, Rossi 1982 = R. Pallucchini, P. Rossi, Jacopo Tintoretto. Le opere sacre e profane, 
2 voll., Milano 1982. 

Pallucchini 1984 = R. Pallucchini, Veronese, Milano 1984. 

Pasta 1994 = R. Pasta, Editoria e stampa nella Firenze del Settecento, in «Roma moderna e 
contemporanea», II, 2, 1994, pp. 379-418. 

Pastres 2022 = P. Pastres, Le tre edizioni della «Storia pittorica della Italia»: finalità, metodi, 
vicende editoriali e fortuna, in L.A. Lanzi, Storia pittorica della Italia dal Risorgimento delle Belle 
Arti fin presso al fine del XVIII secolo, a cura di P. Pastres, 2 voll., Torino 2022, pp. XIII-
CXIX. 

Pignatti 1976 = T. Pignatti, Veronese, 2 voll., Venezia 1976. 

Prosperi Valenti Rodinò 1974 = S. Prosperi Valenti Rodinò, Campiglia, Giovan Domenico, 
in Dizionario Biografico degli Italiani, XVII, Roma 1974, ad vocem. 

Prosperi Valenti Rodinò 2010 = S. Prosperi Valenti Rodinò, Hugford e i ‘Cento pensieri’ 
del Gabbiani, in À l’origine du livre d’art. Les recueils d’estampes comme entreprise éditoriale en 
Europe (XVI - XVIII siècles), atti del convegno internazionale (Parigi, Institut National 
d’Histoire de l’Art e Institut Néerlandais, 20-21 ottobre 2006), testi riuniti da C. 
Hattori, E. Leutrat, V. Meyer, Cinisello Balsamo 2010, pp. 207-218. 

Puppi 2009 = L. Puppi, Tracce e scommesse per una biografia impossibile, in Giorgione, catalogo 
della mostra (Castelfranco Veneto, Museo Casa Giorgione, 12 dicembre 2009-11 aprile 
2010), a cura di E.M. Dal Pozzolo, L. Puppi, Milano 2009, pp. 21-36. 

Ridolfi 1642 = C. Ridolfi, Vita di Giacopo Robusti detto il Tintoretto, celebre pittore cittadino 
venetiano. Fedelmente descritta da Carlo Ridolfi …, In Venetia, Appresso Guglielmo Oddoni, 
1642.  

Ridolfi 1646 = C. Ridolfi, Vita di Paolo Caliari veronese celebre pittore, descritta dal cavalier 
Carlo Ridolfi al molto illustre signor Gioseppe Caliari, In Venetia, presso Matteo Leni, 1646.  

Ridolfi 1648 = C. Ridolfi, Le maraviglie dell’arte, overo le vite de gl’illustri pittori veneti, e dello 
stato, 2 voll., In Venetia, presso Gio. Battista Sgava, 1648.  

Sansovino 1581, ed. 1663 = F. Sansovino, Venetia città nobilissma, et singolare, Descritta in 
XIIII. Libri da M. Francesco Sansovino. Nella quale si contengono tutte Le Guerre passate, con 



IRENE ANNA MARIA BOIOCCHI 

FINXIT 

134 

 

l’Attioni Illustri di molti Senatori. Le Vite de i Principi, et gli Scrittori Veneti del tempo loro. Le 
Chiese, Fabriche, Edifici, et Palazzi publichi et privati. Le leggi, gli Ordini, et Usi antichi, et 
moderni, con altre cose appresso Notabili, et degni di Memoria. con aggiunta Di tutte le cose Notabili 
della stessa Città, fatte, et occorse dall’Anno 1580 fino al presente 1663 da D. Giustiniano 
Martinioni …, In Venetia, Apresso Steffano Curti, 1663. 

Sarpi 1624, ed. 1940 = P. Sarpi, Historia particolare delle cose passate tra’l sommo pontefice 
Paolo V. e la Serenissima Republica di Venetia gl’anni MDCV. MDCVI. MDCVII. Divisa in 
sette libri, In Mirandola, 1624, in Id., Istoria dell’Interdetto e altri scritti editi ed inediti, a cura 
di M.D. Busnelli, G. Gambarin, 3 voll., Bari 1940.  

Thieme, Becker, ed. 1996 = U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexicon der Bildenden 
Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, VII, Leipzig, ed. 1996. 

Timpanaro Morelli 1999 = M.A. Timpanaro Morelli, Francesco di Giovacchino Moücke, 
stampatore a Firenze, tra Medici e Lorena, ed i suoi rapporti con il Dottor Antonio Cocchi, in Il 
Granducato di Toscana e i Lorena nel secolo XVIII, incontro internazionale di studio 
(Firenze, 22-24 settembre 1994), a cura di A. Contini, M.G. Parri, Firenze 1999, pp. 
455-576. 

Tiziano nelle Gallerie fiorentine 1978 = Tiziano nelle Gallerie fiorentine, catalogo della mostra 
documentaria e di restauro (Firenze, Palazzo Pitti, 23 dicembre 1978-31 marzo 1979), 
a cura di G. Agostini, E. Allegri, A. Cecchi et al, Firenze 1978. 

Valcanover 1990 = F. Valcanover, Introduzione a Tiziano, in Tiziano, catalogo della 
mostra (Venezia, Palazzo Ducale, 1990-Washington, National Gallery of Art, 1991), a 
cura di F. Valcanover, Venezia 1990, pp. 3-28. 

Vasari 1550, ed. 1966-1987 = G. Vasari, Le Vite de’ più eccellenti architetti, pittori et scultori 
italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri, 2 voll., in Fiorenza, appresso Lorenzo 
Torrentino, 1550; ed. in Id., Le Vite … nelle redazioni del 1550 e 1568, testo a cura di R. 
Bettarini, commento secolare a cura di P. Barocchi, 6 voll. di testo e 2 di commento, 
Firenze 1966-1987.  

Vasari 1568, ed. 1966-1987 = G. Vasari, Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori, et 
architettori, … riviste et ampliate, 3 voll., in Fiorenza, appresso i Giunti, 1568; ed. in Id., 
Le Vite … nelle redazioni del 1550 e 1568, testo a cura di R. Bettarini, commento secolare 
a cura di P. Barocchi, 6 voll. di testo e 2 di commento, Firenze 1966-1987. 

I volti della Riforma 2017 = I volti della Riforma. Lutero e Cranach nelle collezioni medicee, 
catalogo della mostra (Firenze, Gallerie degli Uffizi, Sala Detti e Sala del Camino, 31 
ottobre 2017-7 gennaio 2018), a cura di F. De Luca, G.M. Fara, Firenze 2017. 

Von Rosen 2018 = V. Von Rosen, Künstlerbildnis – Künstlerselbstbildnis. Zur Relevanz einer 
Differenzierung in druckgraphischen Porträtserien und zur Genese des Rezeptions interesses an 
künstlerischen Selbstdarstellungen, in Platz da im Pantheon! Künstler in gedruckten Porträtserien 
bis 1800, catalogo della mostra (Monaco di Baviera, 25 ottobre 2018-1° febbraio 2019), 
a cura di A. Döring, F. Hefele, U. Pfisterer, Passau 2018, pp. 35-63.  

Von Rosen 2020 = V. Von Rosen, The Galleria degli autoritratti in the Uffizi. Notes on a 
research project on the conditions of artistic production, modes of reception and systems of organisation 
in the context of an early modern “special collection”, in «Imagines. Il Magazine delle Gallerie 
degli Uffizi», 3, 2020, pp. 156-169. 



Le vite e i volti di cinque artisti veneti nella Serie di ritratti 

IV – 2025 

135 

Wallnig 2024 = T. Wallnig, Storia dell’erudizione e storia intellettuale globale: riflessioni 
metodologiche, in Le stagioni dell’erudizione e le generazioni degli eruditi. Una storia europea (secoli 
XV-XIX), a cura di J. Boutier, F. Forner, M.P. Paoli, P. Tinti, C. Viola, Bologna 2024, 
pp. 607-620 

Waquet 1989 = F. Waquet, I Letterati-editori: produzione, finanziamento e commercio del libro 
erudito in Italia e in Europa (XVII-XVIII secolo), trad. it. di M. Bocconcelli, in «Quaderni 
storici», XXIV, 72 (3), 1989, pp. 821-838. 

Zanetti 1733 = A.M. Zanetti, Descrizione di tutte le pubbliche pitture della città di Venezia, 
Venezia 1733. 

  



IRENE ANNA MARIA BOIOCCHI 

FINXIT 

136 

 

ABSTRACT 
 

 

Risale al 1752 la pubblicazione del primo dei quattro volumi del Museum Florentinum 

dedicato alla Serie di ritratti. Francesco Moücke, autore e stampatore dell’opera, realizzò 

questa raccolta di biografie e ritratti incisi di artisti, le cui effigi pittoriche erano esposte 

presso la Real Galleria di Firenze. Il saggio intende fornire un’introduzione all’opera 

con un riferimento al contesto dell’attività editoriale fiorentina di metà Settecento. 

Mediante l’analisi delle vite di cinque artisti veneti, sono evidenziate le analogie e le 

innovazioni proposte dall’autore, sottolineando l’importanza della presenza dei volti, 

la cui fisionomia viene studiata in relazione ai dipinti presenti nella collezione medicea 

e alla luce degli studi contemporanei. 

 

The publication of the first of four volumes of the Museum Florentinum dedicated to the 

Serie di ritratti dates back to 1752. Francesco Moücke, author and printer of the work, 

has compiled this collection of biographies and engraved portraits of artists, whose 

painted effigies were exhibited in the Royal Gallery of Florence. This essay aims to 

provide an introduction to the work, with particular emphasis on the context of mid-

eighteenth-century Florentine editorial activity. Through the analysis of the 

biographies of five Venetian artists, the essay underscores the analogies and 

innovations introduced by the author, while also highlighting the significance of the 

portraits, whose physiognomy is analysed in relation to the paintings displayed in the 

Gallery and in accordance with contemporary studies. 
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