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Al Lettore

Presentiamo qui la prima traduzione italiana dell’Abbozzo per una
storia dell’arte del XVIII secolo (Entwurf einer Kunstgeschichte des acht-
zehnten Jahrhunderts), pubblicato da Johann Heinrich Meyer nel 1805,
all’interno del progetto editoriale Winckelmann und sein Jahrhundert
messo in piedi da un gruppo di intellettuali di Weimar sotto la guida di
Goethe. Lo scritto di Meyer ci ha offerto uno spunto ottimale per un
libro da dedicare a Orietta Rossi Pinelli come dono – pur se tardivo –
per il suo pensionamento, vista la sua idiosincrasia per i Festschrift, le
raccolte miscellanee di studi in onore di. Abbiamo scelto di tradurre
l’Abbozzo per una storia dell’arte, testo poco conosciuto nell’ambito degli
studi italiani, poiché esso precede cronologicamente periodizzazioni,
categorizzazioni, letture ideologiche o (pseudo)-filologiche dell’arte del
XVIII secolo, alla cui rilettura critica e dissolvimento Orietta ha dedica-
to una parte importante del suo lavoro intellettuale. Tutti gli allievi
ricordano le intense lezioni sulle arti nel Settecento incentrate sulla
ricerca del “terzo nome del gatto”, sulle parole e le dinamiche interne
alla cultura del secolo della ragione e delle rivoluzioni.

Il testo di Meyer, che contiene in sé lo sforzo di trasformare la
“memoria” di un osservatore contemporaneo in racconto storico, 
inoltre ben si adatta ad essere affiancato da un corollario di riflessioni e
approfondimenti elaborati dagli allievi che nel corso degli anni hanno
fatto proprie, trasformate e sviluppate le indicazioni dei corsi 
universitari tenuti da Orietta all’Università Sapienza di Roma. 

Ed è stata sempre la curiosità di Orietta per figure e formule editoriali
del dibattito artistico ad orientarci nella scelta di un contenitore 
appropriato in cui racchiudere gli interventi degli allievi: quello del
“Dizionario” o come veniva definito nel Settecento, “Abbecedario”.

Prefazione
Silvia Cecchini, Susanne A. Meyer, 
Chiara Piva, Serenella Rolfi Ožvald



Nel volume quindi ogni allievo, in base ai propri interessi di ricerca ed
alle strade percorse dopo la formazione universitaria, ha scelto di isolare
nomi e tematiche che emergono dal testo di Meyer. Si tratta di un elenco
alfabetico di voci che non ha nessuna pretesa di esaurire le problematiche
che emergono dalla lettura dell’Abbozzo e che come intento non ha 
quello di servire da commento critico al testo. Si tratta piuttosto di 
libere riflessioni, basate sulle diverse esperienze percorse dagli allievi che
negli anni hanno frequentato le lezioni di Orietta. Tra questi, alcuni 
hanno scelto di cooperare in modo sostanziale alla parte organizzativa e
alla cura editoriale, altri hanno dato il proprio contributo nel preparare
l’indice dei nomi citati, rivedendo anche la grafia ottocentesca presente nel
testo di Meyer, talvolta aderente all’omofonia dei nomi o ai nomignoli. 

Abbiamo chiesto poi a Liliana Barroero e Michela di Macco di 
aprire e chiudere il volume con le loro personali riflessioni. E’ stata una
scelta che più che dovuta, ci è sembrata naturale intrecciandosi le loro
rispettive strade con quella di Orietta e considerando quanto i loro 
percorsi di ricerca e interessi di studio abbiano offerto nuovi spunti a
molti degli allievi e moltiplicato le possibilità di confronto e riflessione. 

Alla realizzazione concreta del libro hanno contribuito in modo
sostanziale anche alcuni colleghi, amici e compagni di strada, che si è 
scelto di coinvolgere con la formula, molto settecentesca, dell’associa-
zione. L’elenco dei sottoscrittori – nato dal confronto con gli amici e da
nostre suggestioni – certamente non è esaustivo rispetto alle moltissime
persone con le quali Orietta ha scambiato idee e ricerche. Speriamo
rappresenti almeno in parte l’estesa comunità con la quale ha sempre
con piacere condiviso lo studio, la ricerca e l’impegno editoriale. Anche
l’editore, Graziano Campisano, che generosamente ha collaborato alla
costruzione del volume, va incluso nel gruppo degli allievi di Orietta. 

Si è trattato quindi di un lavoro collettivo, a più voci e mani, nello
spirito della condivisone del lavoro che Orietta ha sempre insegnato.

Non crediamo di dover aggiungere altro in questa prefazione, se non
che ci auguriamo, e da parte di tutti – allievi e associati – che questo libro
possa essere un dono gradito a Orietta anche senza alcuna ricorrenza da
festeggiare. Noi comunque abbiamo dalla nostra la possibilità di chiama-
re in causa uno di quegli eventi che vanno bene per ogni giorno dell’anno,
la “festa di buon non compleanno”, Lewis Carrol permettendo.
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Pubblico
Chiara Piva

Il pubblico per Meyer è un riferimento costante, quanto indefinito,
citato perché faticava a comprendere gli artisti manieristi, apprezzava
facilmente le doti di Guercino e Guido Reni, oppure resisteva alle
novità introdotte da Füssli o Reynolds. Il giudizio del pubblico così
inteso si differenzia, nel caso di Canova, «sia dai conoscitori impar-
ziali, sia dagli stessi critici avversi» (Meyer, p. *), e in questo senso
l’Abbozzo sembra assorbire, ormai senza vis polemica, il dibattito
settecentesco sulla legittimità del giudizio sull’arte.

Da tempo la storiografia ha fatto emergere la crescente consape-
volezza della funzione politica e sociale delle arti nel dibattito del
XVIII secolo, individuando le dinamiche fondanti dell’opinione 
pubblica, insieme alle ricadute sul fronte della critica d’arte, della
committenza e della protezione del patrimonio.

Parallelamente gli studi sul collezionismo e il mercato d’arte hanno
evidenziato l’allargarsi del fenomeno, individuando circuiti commercia-
li e di interesse assai articolati, anche di medio e basso livello sociale.

Il pubblico, spesso indicato nei testi a stampa con la lettera maiu-
scola, è emerso come il referente diretto dei giornali specializzati
diffusi in Europa, sia come interlocutore illuminato, che in chiave
problematica, con diverse testimonianze di una precoce diffidenza
rispetto all’ampliamento del parterre degli amatori delle Belle Arti.

Tenendo presente queste sollecitazioni, credo possa essere ricon-
siderato il tema del pubblico dei musei, tentando di comprenderne
più nel dettaglio la composizione, per superare l’immagine esclusiva
restituita dai diari dei viaggiatori del Grand Tour. Utile è mettere a
confronto gli indizi che vengono da alcuni strumenti tipici dei 
nuovi musei in costruzione: i cataloghi, i regolamenti, le soluzioni
museografiche e i dati quantitativi sull’accesso durante il Settecento.
Fondamentali spunti vengono dagli studi sulle esposizioni degli 



Vincenzo Feoli, Veduta prospettica della Galleria de’ Vasi e Candelabri nel Museo Pio-
Clementino. Alla Santità di Nostro Signore Pio Papa Sesto, 1791-1796, collezione privata.
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9artisti (Meyer 2006) e dalle considerazioni sul consumo culturale
emerse in altri ambiti di ricerca (Ago-Raggio 2004; Braida 2002).

Le pubblicazioni esplicitamente dedicate ai musei diventano nel
Settecento indispensabili «sussidi» alla costruzione della storia 
dell’arte, ma anche strumento nelle mani del pubblico durante la
visita alle sale, come dimostrano le testimonianze figurative di 
questa pratica, non ultime le vedute di Vincenzo Feoli del Museo 
Pio-Clementino (Gioli 2012). La qualità delle informazioni dei cata-
loghi va arricchendosi progressivamente verso una sempre maggiore
capacità di descrizione dell’opera (Rossi Pinelli 1994). Di frequente
il catalogo viene pubblicato, a stretto giro di tempo, sia in versione
lussuosa in folio, sia nel formato tascabile, con contenuti ridotti e
soprattutto un prezzo più accessibile. E’ così per il Museo
Capitolino, che dopo l’erudito catalogo di Bottari vide alle stampe
nell’anno del giubileo del 1750 la Descrizione di Giampietro
Locatelli, così per il Museo Pio-Clementino di Pasquale Massi, 
edito in formato tascabile perché il catalogo di Visconti: «Non è a
portata di tutti, e per la spesa, e per l’erudizione» (Massi 1792, p. 3).
Anche il Catalogo ragionato e figurato della Galleria Elettorale di
Düsseldorf, preparato da Christian von Mechel e Nicolas de Pigage,
tre anni dopo la prima edizione uscì nella versione tascabile, senza
incisioni, destinata a quelli «che avevano trovato il prezzo al di sopra
dei loro mezzi» (Avis de l’Imprimeur). Un modello erano stati senza
dubbio i Livrets dei Salon parigini, piccole guide tascabili senza 
illustrazioni, compilate dal segretario dell’Accademia e vendute
all’ingresso dell’esposizione dalle mogli dei modelli che posavano
nella Scuola del Nudo (Legrand 1995).

Per immaginare il pubblico di riferimento di questi prodotti 
editoriali è utile un confronto con gli studi dedicati alla storia della
lettura, che hanno messo in luce nel Settecento una «rivoluzione»,
nel senso di aumento della classe alfabetizzata e del numero dei 
lettori, ma anche ampliamento delle possibilità di accedere ai libri,
sia nelle biblioteche pubbliche, che nei cabinets de lecture allestiti
nei negozi dei librai per incentivare la lettura di periodici, gazzette
e giornali senza acquistarli (Braida 2002). Così alcuni editori mostrano
notevole interesse per il pubblico meno elevato: non è un caso che
i Remondini di Bassano, gli stessi editori della Storia pittorica di
Lanzi, fossero specializzati nella pubblicazione di libri destinati
alla diffusione più popolare, come testi di devozione e romanzi



cavallereschi, stampati in piccolo formato e su carta di mediocre
qualità (Infelise 1980).

Che il pubblico dei musei non fosse composto solo di conoscitori,
artisti e colti aristocratici lo dice anche la progressiva comparsa 
nelle sale espositive di cartigli e didascalie. La nécessité de mettre des
inscriptions au bas des tableaux era stato tema di discussione
all’Accademia di Parigi tra Desportes e Coypel nel 1751, quest’ultimo
molto favorevole a questi espedienti perché «Non possono distur-
bare i savants; gli ignoranti li approveranno di buon grado e quelli
che temono la loro apparizione, ci saranno grati di risparmiagli la
fatica di fare domande che rivelano ciò che stanno cercando di
nascondere» (Montaiglon 1875-1892, vol. VI, pp. 257-259).

Sulla composizione sociale del pubblico gli studi sono decisamente
più rari, ma permettono qualche considerazione aggiuntiva. L’analisi
statistica dei registri delle mance lasciate ai custodi degli Uffizi 
rivela una netta prevalenza del pubblico italiano su quello straniero,
in un rapporto più che doppio, che sovverte l’immagine di una
Galleria destinata ai colti grantouristi d’Oltralpe. Accanto ai nomi
noti dell’elite artistica e culturale internazionale, vengono puntual-
mente registrati all’ingresso del museo professionisti della città, 
artigiani e commercianti, ma anche corrieri, camerieri, cuochi, musi-
ci, commedianti, ballerine, orologiai, un pesciaiolo, un pentolaio,
una tappezziera e una ostessa (Floridia 2007, pp. 53-74). Il dato è
ancora più significativo se confrontato con lo studio del pubblico
del museo di Fisica e Storia Naturale di Firenze, aperto a tutti per
tre giorni alla settimana e totalmente gratuito. Nella collezione ricca
di curiosità naturali e esperimenti scientifici i viaggiatori stranieri
rappresentano solo l’8% dei visitatori, mentre più della metà dei 
frequentatori è composta da fiorentini, cui si aggiungono una varietà
di visitatori provenienti dalle città e dai piccoli paesi del
Granducato o del resto dalla penisola. La presenza di visitatori
riconducibili al terzo stato è sul totale trenta volte maggiore rispetto a
quella dei nobili o dei religiosi (Fontanelli 2013, p. 277).

Dal punto di vista quantitativo il pubblico di questi musei non è para-
gonabile a quello delle esposizioni inglesi o dei Salons parigini, dove 
l’affluenza di «un’infinità di spettatori di tutti i ranghi sociali» veniva
puntualmente osservata. Non mi pare però ci siano ragioni per affermare
che, in quanto alla composizione sociale, il pubblico dei musei, aperti
con regolarità, fosse completamente diverso da quello delle esposizioni.
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Si tratta di presenze oggi difficili da registrare perché la ricostru-
zione della visita al museo nel XVIII secolo, in particolare nella capi-
tale pontificia, può avvalersi quasi unicamente delle testimonianze
nei diari dei viaggiatori, dove ricorrono esclusive visite notturne a
lume di fiaccola e severe critiche verso il sistema delle mance
(Arconti 2005; Sgarbozza 2010). Poche ma significative le osserva-
zioni nei diari che notano la presenza di un pubblico non altolocato: lo
spagnolo Juan Andrés a Roma rileva: «cocchieri e servitori, i più
semplici artigiani e la plebe si vedono spesso osservare una statua o
un dipinto ed esprimere la loro opinione buona o cattiva» (Meyer
2010, p. 334), mentre l’architetto svizzero Beat Hennezel annota nel
proprio diario che la villa Borghese era «ouverte à tout le monde
sans distinction exeptè aux mandrians» (Rolfi 2003, p. 72).

Sono però i regolamenti dei musei a fornire ulteriori indizi sulla
presenza di un pubblico non elitario: nel 1727 la Museographia di
Caspar Friedrich Neickel, che di per sé rappresenta una pubblica-
zione compendiaria, tascabile, indirizzata a lettori non eruditi, 
ricordava: «ogni uomo, i dotti per la propagazione del sapere e gli
ignoranti per il suo apprendimento, i ricchi e i poveri, i giovani e i
vecchi, possono frequentare i musei con grande beneficio»; Neickel
rammenta di non entrare nei musei con le mani sporche o abiti 
inadatti, mentre raccomanda di porre domande al personale sulle
opere o sui criteri di esposizione.

I regolamenti di accesso alle collezioni d’arte del Settecento,
accanto ad un’ampia disponibilità ad ammettere gli artisti, prevedono
con frequenza specifici giorni di apertura al pubblico generale con
orari variabili. Ma è proprio l’esplicito divieto di accesso a partico-
lari segmenti della società, presente in alcuni regolamenti, a 
restituire in modo significativo l’eco di una domanda alle porte del
museo: il British Museum non concedeva l’entrata ai bambini, 
limitazione prevista anche al Belvedere di Vienna nell’epoca di von
Mechel, quando il museo aveva ingresso gratuito lunedì, mercoledì
e venerdì, senza limitazioni, purché si avessero le scarpe pulite e si
lasciassero bastoni ed ombrelli all’ingresso (Bjuström 1995, p. 557).

Il regolamento della Galleria degli Uffizi del 1769 imponeva 
l’apertura regolare mattutina, previo avviso del Direttore, ma
soprattutto vietava esplicitamente la visita «alla Servitù, ed a gente
vile» e richiedeva al portinaio la capacità di selezionare il trattamento
«secondo la diversità e qualità delle persone». A Capodimonte nel
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1785 era addirittura previsto il licenziamento per quei custodi che
avessero fatto entrare nel museo qualcuno senza il permesso del
Segretario di Stato. In questa prospettiva si può leggere anche il
dibattito sull’accesso alle collezioni del Louvre in età rivoluzionaria,
quando si stabilì l’ingresso a tutti i cittadini, esclusi gli ubriachi e
le prostitute.

Da questo punto di vista la necessità di regolamentare, di vietare,
può essere letta come l’indizio di una richiesta o di una pratica 
evidentemente diffusa. Come insegnava Cesare Beccaria, in presen-
za della norma per la fattispecie di reato esiste il reato.
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