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Figura 2  Bartolomeo Gennari (?), Sibilla samia. 1651. Olio su tela, 114 × 95 cm.  
Firenze, Gallerie degli Uffizi, depositi
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Figura 3  Giovan Battista Barbieri detto il Guercino, Sibilla samia. 1651. Olio su tela, 115,5 × 97 cm.  
Bologna, collezione della Fondazione Cassa di Risparmio in Bologna
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a capo del letto, dal Signor Bartolomeo Genna-
ri suo cognato, ma ritoccato tutto il carnato dal 
Signor Giovanni Francesco a quel modo medesi-
mo della Sibilla. E qui da tutti questi pittori più 
famosi senza scrupolo è tenuto e riconosciuto 
per tutta mano del Signor Giovanni Francesco.47

Oltre a fotografare un’organizzazione del lavoro co-
mune a botteghe con numerosi allievi,48 la lette-
ra attesta come un’opera del Gennari ritoccata dal 
Guercino potesse passare per autografa di quest’ul-
timo anche agli occhi dei periti. La Sibilla citata nel-
la missiva è stata identificata con la Sibilla samia 
nei depositi delle Gallerie degli Uffizi [fig. 2], deri-
vata dall’originale del Barbieri oggi nella collezio-
ne della Fondazione Cassa di Risparmio di Bolo-
gna [fig. 3].49 

Venendo al terzo quesito della Lettera di Baldi-
nucci – come riconoscere la mano di un artista da 
quella di un altro –, l’autore espone innanzitutto 
i principali ostacoli a cui far fronte, iniziando dal 
Cinquecento, «fortunato secolo, nel quale fiorirono 
i più celebri Pittori». Studiare un grande maestro 
e seguirne lo stile era fondamentale per un giova-
ne che volesse eccellere, e

non era del tutto impossibile l’imitare il colorito, 
il modo di arieggiare nelle teste, l’invenzione, il 
panneggiare, e simili, benché in ciascuna di que-
ste cose non si scorgesse un così buon disegno, e 
nel tutto non comparisse una eguale franchezza50

(quella che distingue il dipinto originale dall’opera 
eseguita da altra mano). L’esempio che porta Bal-
dinucci, arricchendo in questo caso, un passaggio 
della Breve instruzione di Boschini, riguarda Bene-
detto e Carletto Caliari, rispettivamente fratello e 
nipote di Paolo: pur non dipingendo all’altezza di 
quest’ultimo, ma seguendo il suo stile, riconoscere 
la differenza fra un loro dipinto e uno del grande 
Veronese non era «cosa da ogni Pupilla» già alla lo-
ro epoca, e nemmeno nel Seicento, se non si pote-
va vantare un «occhio perfettamente erudito».51 La 
scuola veneta viene citata anche più avanti per la 
difficoltà di distinguere l’uno dall’altro pittori dallo 

47  ASF, Mediceo del Principato 5333, c. 3v: Fumagalli 2020, 122 e 126 nota 38.
48  Si vedano, ad esempio, anche alcuni noti casi nella biografia baldinucciana di Guido Reni (1681-1728, 5 [1702]: 327), sui qua-
li cf. Mazzarelli 2016; Guarino, Seccaroni 2018. 
49  Fumagalli 2020, 122 e fig. 7 per la copia del Gennari. Per l’originale di Guercino cf. Salerno 1983; Mazza 2014, 84-5.
50  Baldinucci 1681a, 9.
51  Baldinucci 1681a, 9-10. Sul funzionamento della bottega dei Caliari si veda Brown 1989. Sulla ricerca di opere originali di 
Veronese nel Seicento cf. Borean 2009, 68-71. Più in generale, fra i vari contributi sul mercato artistico veneziano che prendono 
in considerazione i temi qui trattati, si veda Loh 2006.
52  Baldinucci 1681a, 10.
53  Baldinucci 1681a, 11-12.

stile molto simile, e l’elenco di questi ultimi è tratto 
di peso nuovamente dal testo di Boschini: 

Ma che diremo noi di quel che avvenne nel se-
colo de i Bellini di quei sette Pittori, Marco Ba-
saiti, Benedetto Diana, Gio: Buonconsiglio, Laz-
zero Salvestrini, Christofano Poremese, Vittore 
Belliniano, Girolamo Santacroce, ed altri anco-
ra, i quali tutti operarono con sì poca differen-
za di maniera fra di loro, che difficilmente l’una 
dall’altra si sarìa potuta conoscere, se non fus-
se stata usanza de medesimi Maestri, seguendo 
il costume di quell’età di scrivere in ogn’opera 
il proprio nome.52

Il fatto che i pittori abbiano mutato maniera nel cor-
so della loro carriera e le condizioni conservative 
delle opere, a volte mediocri, sono altri due ostaco-
li all’individuazione della vera paternità dei dipin-
ti, cosicché Baldinucci conclude come «sia assolu-
tamente impossibile ne tempi nostri il dar sempre 
sentenza certa». Afferma poi essere 

necessario che chi vuol farsi Giudice delle ma-
niere de Pittori, abbi vedute tante, e tante Pittu-
re del Maestro di cui egli vuol giudicare la Pittu-
ra che gli sia ben’ rimasto impresso nella mente 
tutto il suo fare […] ogn’opera, ogni parte di es-
sa, se però non è una copia, sempre è diversa 
dall’altre, siccome anche diversi furono i natu-
rali l’idee del Pittore, le vedute delle figure, e 
delle parti di esse. Osservi dunque il perito quei 
modi d’operare, che furon’ più familiari, e quasi 
del tutto abituali del Pittore, 

come «posare i colori», «l’arieggiar delle teste», 
«panneggiar», «far capelli», e altri dettagli, per 
esemplificare i quali l’autore si avvale ancora una 
volta prevalentemente dei grandi pittori veneti del 
Quattrocento e del Cinquecento,53 i dipinti dei quali 
aveva sotto gli occhi nelle collezioni medicee. 

Il quarto punto della Lettera riguarda «l’uso di 
far copie delle belle Pitture, e del conto che deva 
farsi delle medesime copie». Di contro al parere ne-
gativo che, stando a Baldinucci, era diffuso nell’opi-

Elena Fumagalli
Originali e copie nella Lettera di Filippo Baldinucci a Vincenzo Capponi



Elena Fumagalli
Originali e copie nella Lettera di Filippo Baldinucci a Vincenzo Capponi

21

Venezia Arti e-ISSN  2385-2720
n.s., 30, 2021, 11-26

nione pubblica dell’epoca riguardo a questo gene-
re di opere, l’autore ricorda «ch’elle furono in ogni 
tempo usate, e cercate, e quel ch’è più ch’elle fu-
ron sempre all’arte medesima stimate utili, e senza 
alcun dubbio necessarie».54 Ci si riferisce qui all’e-
sercizio della copia da maestri riconosciuti che ri-
entra nell’ambito dell’educazione dell’artista,55 un 
esercizio praticato fin dall’antichità, come ricorda 
l’autore, il quale sente la necessità di chiarire ulte-
riormente il significato del termine: 

Or prima io suppongo non esservi, chi dubiti che 
quando noi diciamo questa parola copia, noi non 
intendiamo di parlare d’ogni straccio di tela, o 
pezzo di tavola, che per immitare qualche bella 
pittura, abbia più tosto imbrattato, che dipinto 
qualche Fanciullo, o Principiante, perché è no-
to, che non essendo il copiare altro, che immi-
tare con la propria, tutto cio che altri fece con 
la sua mano, quelle copie, che non conseguiran-
no perfettamente il fine per lo quale furon fat-
te non doveranno aver luogo in questa disputa. 
Di quelle adunque si parla, che sono eccellenti, 
o almeno, che anno in se tanto di buono, che in 
sul bel principio dell’esser riguardate incomin-
ciano à darci diletto per sola forza della immi-
tazione […].56 

Baldinucci dunque distingue, anche nel caso del-
la copia dai grandi maestri, quella di vera qualità 
da quella inferiore. Nell’apprendistato del pittore, 
queste copie si affiancano allo studio dal natura-
le. Inoltre esse contribuiscono alla diffusione di in-
venzioni importanti, diffondendo le «belle Idee de 
i grandi Artefici, e de’ lor mirabili componimenti».57 
Il testo si conclude con una lunga digressione sul-
le varie modalità di rifarsi a tali esempi importan-
ti, non solo tramite la pittura, ma anche il dise-
gno, l’incisione, la riproduzione plastica in gesso 
per quanto riguarda la scultura.

I contenuti della Lettera riflettono la vivace realtà 
dell’epoca. Come testimoniano i carteggi intercorsi 
fra i Medici e i loro agenti, per questi ultimi uno de-
gli spettri era senza dubbio l’acquisto di una copia al 
posto di un originale. Il processo che portava all’ac-
quisizione di un dipinto sulla base di indicazioni veri-
tiere o giudicate tali era lungo e non sempre facile. I 
Medici si affidavano in primis ai propri corrisponden-

54  Baldinucci 1681a, 12-13.
55  Su questa parte della Lettera di Baldinucci inserita in un più ampio contesto si veda Sparti 2008, 409-11.
56  Baldinucci 1681a, 13.
57  Baldinucci 1681a, 15.
58  Sul ruolo dei pittori fiorentini che studiarono a Venezia nel dare pareri circa l’acquisizione di opere per le collezioni medi-
cee cf. Paliaga 2016.
59  ASF, Mediceo del Principato 1573, c. 102r (trascritta in Alfonsi 2002, 270).

ti su varie piazze, ma questi talvolta ammettevano di 
non essere sufficientemente preparati per garanti-
re l’attribuzione e il valore delle opere da acquistare 
e dunque dovevano interpellare altre persone, «gli 
intelligenti della pittura», considerati conoscitori af-
fidabili, benché, anche in questo caso, la probabi-
lità di incorrere in errore, ad esempio scambiando 
per originale una copia, fosse un rischio concreto. 

Come gli agenti avevano i loro referenti su piaz-
za, così i Medici si valevano di periti in rapporto 
con la corte: per restare in ambito lagunare, Pietro 
da Cortona, Ciro Ferri, Baldassarre Franceschini 
detto il Volterrano, Livio Mehus, Pier Maria Baldi, 
Giuseppe Nicola Nasini, Anton Domenico Gabbia-
ni, Pier Dandini sono i pittori che, in alcuni casi a 
più riprese, furono a Venezia per confortare gli in-
termediari granducali nell’acquisto di dipinti.58 Tut-
ti erano, in diverso modo, al servizio dei Medici, al-
cuni di loro (come il Mehus, il Baldi, il Nasini) con 
il ruolo di ‘aiutante di camera’, vale a dire fra i sa-
lariati di un membro della dinastia fiorentina. Dun-
que questi «professori», per dirla con le parole di 
Baldinucci, erano scelti non solo in quanto periti, 
ma anche in base alla loro fedeltà, nonché per la 
conoscenza, in modi diversi, della pittura veneta. 
Mehus, Nasini, Dandini, Gabbiani, che avevano ri-
sieduto alcuni anni a Venezia copiando intensamen-
te i grandi maestri locali del Cinquecento, erano ri-
tenuti competenti per dare un valido parere, come 
attesta, ad esempio, una lettera di Paolo del Sera a 
Leopoldo de’ Medici del 31 gennaio 1671: 

Havendo fatto diligenza sull’indice delle pittu-
re pubbliche di questa città, fatto con grandis-
sima accuratezza da Marco Boschini, mi sono 
con esso ridotto a memoria essere un gran bel 
quadro di mano di Paolo Veronese rappresentan-
te l’Apparizione de’ Magi al santo presepio nel-
la chiesa di San Silvestro […] Subito per mezzo 
del suddetto Boschini […] ho fatto introdur trat-
tato […] ma stimo che il signor Baldassar Volter-
rano e il signor Livio Meus, che l’hanno visto, e 
forse anche copiato, sapranno dar fondata in-
formatione a Vostra Altezza Serenissima della 
qualità di esso.59 

Lo stesso concetto veniva ribadito, oltre dieci anni 
dopo, da Matteo del Teglia al granduca Cosimo III: 
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Dirò bene a Vostra Signoria Illustrissima con la 
mia ingenuità, che due soli sono i professori che 
hanno stima fra quelli più riguardevoli qui, e che 
possono giudicare l’opere di pittori di questo pa-
ese antichi, e più moderni: questi sono li signo-
ri Volterrano e Livio, ch’hanno lungamente stu-
diato in queste maniere, e signori Dandini, men 
stimato, e ’l Pignoni, più per l’opere loro che 
non per la stima, e giudizio de’ quadri de pitto-
ri lombardi […].60 

Incorrere in errori era tuttavia all’ordine del giorno 
anche per i pittori più capaci, a conferma di quanto 
scritto da Baldinucci, ovvero che perfino i «profes-
sori» potevano sbagliare. Un esempio emblematico 
è rappresentato da quanto scriveva Paolo del Sera 
a Leopoldo de’ Medici allo scadere dell’anno 1658:

Pietro da Cortona, che è quel grand’huomo che 
ognun sa, s’ingannò quando fu qua col cardina-
le Bichi, perché comperò una copia che veniva 
da Paolo Veronese per originale.61

60  ASF, Mediceo del Principato 1574, c. 1131r, 27 maggio 1684 (trascritta in Alfonsi 2002, 271 nota 18). A quella data il Volterra-
no era molto anziano, ma è interessante che a Venezia fosse rimasta questa sua fama: dopo un viaggio giovanile nel 1640, quan-
do era circa trentenne, vi era tornato nel 1662-63. 
61  ASF, Carteggio d’artisti V, c. 191v, 28 dicembre 1658: trascritta in Fileti Mazza 1987, xxxiii, e ripresa in Sparti 1997, 117, e 
Paliaga 2014, 294. Pietro da Cortona accompagnò il cardinale Alessandro Bichi a Venezia nella primavera del 1644. Su questo 
breve soggiorno si veda Borean 2013, 17.
62  ASF, Mediceo del Principato 1577, c. 1428r-v (trascritta in Prinz 1971, 186-7 nota 71). Non mi risulta che si sappia a quale 
opera di Tiziano si riferisca del Teglia.

Il fatto di non poter contare al cento per cento nep-
pure sul parere di chi era considerato il maggior 
esperto esasperava gli agenti, che avrebbero volu-
to realizzare un acquisto importante per i loro si-
gnori, dai quali confidavano di ricevere in cambio 
un premio. Così Matteo del Teglia si sfogava con il 
segretario granducale Apollonio Bassetti in una let-
tera del 26 luglio 1687: 

Io non ho bastante cognizione di maniere, ma 
gl’errori che son stati presi da codesti professori 
in varie occasioni sopra quadri giudicati da que-
sti che hanno tutto il giorno sotto l’occhio l’ope-
re degl’autori vecchi del paese, mi fa perdere la 
speranza d’havere un giorno la fortuna di servi-
re Sua Altezza Nostro Signore, al quale si è fat-
to perdere di belle congiunture, ma sopra tutto 
quella della bellissima tavola di Tiziano, che è fra 
l’opere insigni di quel grand’huomo la migliore.62 

Un mese dopo, nell’agosto 1687, del Teglia era di 
nuovo impegnato in una trattativa di acquisto di un 
dipinto di Paolo Veronese, identificato con la Pre-

Figura 4  Bottega di Paolo Veronese, Resurrezione di Lazzaro. Seconda metà del XVI sec. Olio su tela, 187 × 358 cm.  
Poggio a Caiano (Prato), Villa medicea di Poggio a Caiano e Museo della Natura Morta
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sentazione al tempio in casa Bonfadini.63 Il prezzo 
molto elevato richiesto dal proprietario spingeva la 
corte medicea alla cautela: 

converrà mandare a riconoscer l’opera, perché 
non sarebbe il primo caso nel quale una bella co-
pia fusse fatta passare per originale, come av-
venne in questa Casa medesima al signor Cardi-
nale Leopoldo, che per mezzo del fu signor Paolo 
Del Sera insaccò per originale la resurrezione 
di Lazzero fatta da Paolo, et è una manifestissi-
ma copia. Et è da sapere che di tali manifattu-
re costà se ne fa professione e si gabbano i pit-
tori et ognuno, perché le opere di maggior fama 
per lo più sono copiate da maestri grandi in ma-
niera, che col progresso del tempo, doppo che 
anno fatto la pelle, si dura fatica a conoscerle, e 
ci vuole una gran pratica et intelligenza, con fi-
darsi anche poco.64 

Il dipinto che trasse in inganno del Sera è una gran-
de tela oggi in deposito nella villa di Poggio a Caia-
no [fig. 4],65 acquistata fra la fine del 1650 e l’inizio 
del 1651 dagli eredi di Giovanni Paolo Widmann.66 
Ricordata sotto il nome di Paolo Veronese già nel 
primo inventario della quadreria di Leopoldo de’ 
Medici (1663-1667 ca), alla sua morte risulta espo-
sta nel Salone de’ Quadri del suo appartamento a 
palazzo Pitti, insieme alla maggior parte dei dipin-
ti veneti da lui posseduti.67 Quando essa giunse a 
Firenze, qualcuno osservò che non aveva le carat-
teristiche dell’originale e addirittura avanzò l’ipo-
tesi che il del Sera avesse truffato di proposito il 
proprio signore. Nella sua autodifesa, l’accusato re-
spingeva le critiche, rivendicando la propria espe-
rienza nel riconoscere la pittura:

Havendo inteso anco che sia stato detto a Vostra 
Altezza che il detto quadro sia copia e non origi-
nale, gli dirò solo che di esso ne sono state fatte 
tre copie, una che è quella che mandai a Vostra 
Altezza per mostra com’ella sa, piccola assai, 
un’altra poco più grande per il signor Vidman 
et un’altra simile incirca a detta del Vidman che 
l’ha fatta il signor Piero Retano nipote del si-

63  Paliaga 2016, 222-3.
64  ASF, Mediceo del Principato 1577, c. 1434r-v, minuta di lettera della segreteria granducale a del Teglia, 30 agosto 1687 (tra-
scritta in Paliaga 2014, 176-7).
65  Inv. 1890, nr. 540, 187 × 358 cm. Il dipinto non è compreso nei cataloghi di Pignatti e Pedrocco (1991; 1995) e non mi risulta 
essere stato oggetto di attenzioni da parte della critica.
66  Fileti Mazza 1987, 381-2; Borean in Borean, Mason 2007, 322.
67  BRF, ms. 2443, c. 79r. Per la collocazione cf. Conticelli, Gennaioli, Sframeli 2017, 533.
68  ASF, Carteggio d’artisti V, 33, 29 luglio 1651. La lettera è citata ma non trascritta in Borean 2000, 46 nota 27.
69  ASF, Carteggio d’artisti XIX, c. 604r (trascritta in Barocchi 1974-75, 6: 264, che ha riconosciuto la grafia di Baldinucci). Sul 
destino del dipinto, non identificato, cf. Goldberg 1983, 162, 338 nota 94; Paliaga 2016, 198-9.

gnor Vidman giovanetto dell’età di 18 anni in-
circa per suo gusto. Che tutte tre sono state fat-
te nel medesimo tempo che si fece la detta per 
mandar a Vostra Altezza e che si fece quella per 
il signor Vidman e perché Vostra Altezza inten-
de tanto di pittura che il suo giuditio basta a de-
cidere se un quadro sia originale o no, non dirò 
sopra questo di vantaggio, ma quando pure bi-
sognassi, io credo che ogn’huomo intelligente e 
pratico conoscerà che detto quadro non solo è 
originalissimo, ma esquisitissimo e, per così di-
re, miracoloso, et anch’io non sono al buio afat-
to in questa professione.68

Il del Sera «dilettante» rivendica qui, con tono ri-
sentito, la sua capacità di giudicare un originale da 
una copia, tuttavia la difficoltà di distinguere la ma-
no del Veronese da quella dei suoi stretti collabora-
tori era nota: lo confermano altri carteggi dell’epo-
ca e la stessa Lettera al Capponi. Baldinucci avrà 
senza dubbio riflettuto su quanto lo stesso Leopol-
do gli fece scrivere nel maggio 1674 a Paolo Falco-
nieri, il più importante corrispondente della fami-
glia granducale da Roma, sempre su un dipinto del 
Veronese di proprietà di Carlo Maratta: 

Quanto al quadro di Paolo, sappia Vostra Signo-
ria che il Morandi quando fu qua mi disse che 
dubitava di copia et io ancora, per dirne il vero, 
ne ho avuto sospetto, perché so che Carluccio lo 
tiene in un luogo di non troppo buon lume e non 
lo lascia vedere altrimenti. Il medesimo Moran-
di mi diede una regola che mi piacque, et è che 
quando in un quadro di un pittore celebre e di 
prima riga vi cade il dubbio che sia originale o 
copia, la più accertata è che sia copia, perché le 
opere veramente di mano di simili maestri hanno 
a conoscersi senza che vi possa esser disputa.69

Una regola – quella che, a differenza della copia, il 
dipinto originale ‘parli da sé’ – non sempre facile 
da seguire, neppure ai nostri giorni.
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Abbreviazioni

ASF = Firenze, Archivio di Stato di Firenze
BNCF = Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze
BRF = Firenze, Biblioteca Riccardiana

Fonti

Baldinucci, F. (1681a). Lettera di F.B. fiorentino nella quale 
risponde ad alcuni quesiti in materie di pittura. All’Il-
lustrissimo, e Clarissimo Signor Marchese, e Senatore 
Vincenzio Capponi, Logotenente per il Serenissimo 
Gran Duca di Toscana nell’Accademia del Disegno. 
Roma.

Baldinucci, F. (1681b). Vocabolario toscano dell’arte del 
disegno. Firenze.

Baldinucci, F. (1681-1728). Notizie de’ professori del 
disegno da Cimabue in qua. 6 voll. Firenze.

Baldinucci, F. (1686). Cominciamento e progresso 
dell’arte dell’intagliare in rame colle vite di molti de’ 
più eccellenti Maestri della stessa professione. Firenze.

Baldinucci, F.S. (1725 ca). Vite di artisti dei secoli XVII-XVIII. 
A cura di A. Matteoli. Roma 1975.

Boschini, M. (1660). La Carta del navegar pitoresco. 
Venetia.

Boschini, M. (1674). Le ricche minere della pittura vene-
ziana. Venezia.

Dati, C.R. (1677). Vite dei pittori antichi. Firenze.
Malvasia, C.C. (1678). Felsina pittrice. Vite de pittori 

bolognesi. 2 voll. Bologna.
Mancini, G. (1617-21 ca). Considerazioni sulla pittura. 

Ed. critica e introduzione di A. Marucchi, commento 
di L. Salerno. 2 voll. Roma 1956-57.

Ridolfi, C. (1648). Le Maraviglie dell’arte, overo le vite 
degl’illustri pittori veneti, e dello stato. Venetia.

Bibliografia

Acanfora, E. (2020). «Firenze 1630: invenzione, copia, 
mercato. Una fonte per Filippo Baldinucci». Mazza-
relli, C.; García Cueto, D. (a cura di), Leggere le copie. 
Critica e letteratura artistica in Europa nella prima età 
moderna (XV-XVIII secolo). Roma, 165-78.

Albanese, A. (2008). s.v. «Marucelli Francesco». Dizionario 
Biografico degli Italiani, vol. 71. Roma, 376-9.

Alfonsi, M.S. (2002). «Cosimo III de’ Medici e Venezia. I 
primi anni di regno». Borean, L.; Mason, S. (a cura di), 
Figure di collezionisti a Venezia tra Cinque e Seicento. 
Udine, 265-301.

Alfonsi, M.S. (2014). «‘E mi sortì d’impegnarlo in servizio’: 
Marco Boschini e l’entourage mediceo». Dal Pozzolo, 
E.M. (a cura di), Marco Boschini: l’epopea della pittura 
veneziana nell’Europa barocca = Atti del convegno di 
studi (Verona, 19-20 giugno 2014). Treviso, 64-75.

Aliventi, R.; Da Rin Bettina, L.; Faietti, M.; Grasso, M.; Sas-
si, R. (2017). «Una ‘muta historia’: la storia dell’arte 
per immagini nella collezione di disegni di Leopoldo 
de’ Medici». Conticelli, V.; Gennaioli, R.; Sframeli, M. (a 
cura di), Leopoldo de’ Medici. Principe dei collezionisti 
= catalogo della mostra (Firenze, Galleria Palatina, 7 
novembre 2017 - 28 gennaio 2018). Livorno, 117-32.

Arnaboldi, A. (2003). «Il cardinale Girolamo Casanate e 
la sua raccolta d’arte». Economopoulos, A. (a cura 
di), I cardinali di Santa Romana Chiesa, vol. 2. Roma, 
99-124.

Baldinucci, F. [1845-47] (1974-75). Notizie dei Professori 
del disegno da Cimabue in qua [1681-1728]. Nuove 
annotazioni e supplementi di F. Ranalli; rist. anast. 
con appendice a cura di P. Barocchi. 7 voll. Firenze.

Barocchi, P. (1979). «Storiografia e collezionismo dal 
Vasari al Lanzi». Storia dell’arte italiana. Parte prima, 
Materiali e problemi, vol. 2. Roma, 3-81.

Barzman, K. (1989). «Liberal Academicians and the New 
Social Elite in Grand Ducal Florence». Lavin, I. (ed.), 
World Art. Themes of Unity in Diversity = Acts of the 
XXVIth International Congress of the History of Art 
(Washington, D.C., 1986), vol. 2. University Park (PA); 
London, 459-63.

Barzman, K. (2000). The Florentine Academy and the Early 
Modern State. Cambridge (UK).

Beltramme, M. (2005). «Un nuovo documento sull’offici-
na biografica di Gian Lorenzo Bernini». Studi romani, 
53(1/2), 146-60.

Bickendorf, G. (1998). Die Historisierung der italienischen 
Kunstbetrachtung im 17. Und 18. Jahrhundert. Berlin. 

Borean, L. (2000). La quadreria di Agostino e Giovan 
Donato Correggio nel collezionismo veneziano del 
Seicento. Udine.

Borean, L. (2009). «Collecting in Sixteenth- and Seven-
teenth-Century Venice». Ilchman, F. (ed.), Titian, 
Tintoretto, Veronese, Rivals in Renaissance Venice. 
Boston, 61-72.

Borean, L. (2013). «Francesco I e il mercato veneziano». 
Casciu, S.; Cavicchioli, S.; Fumagalli, E. (a cura di), 
Modena barocca. Opere e artisti alla corte di Francesco 
I d’Este (1629-1658). Firenze, 13-24.

Borean, L.; Mason, S. (2007). Il collezionismo d’arte a 
Venezia. Il Seicento. Venezia.

Borroni Salvadori, F. (1973). «Non solo libri ma anche 
quadri collezionò Francesco Marucelli». Accademie 
e Biblioteche d’Italia, XLI, 169-80.

Brown, B.L. (1989). «Replication and the Art of Veronese», 
in «Symposium Papers VII: RETAINING THE ORIGINAL: 
Multiple Originals, Copies, and Reproductions». Stud-
ies in the History of Art, 20, 111-24.

Campori, G. (1866). Lettere artistiche inedite. Modena.

Elena Fumagalli
Originali e copie nella Lettera di Filippo Baldinucci a Vincenzo Capponi



Elena Fumagalli
Originali e copie nella Lettera di Filippo Baldinucci a Vincenzo Capponi

25

Venezia Arti e-ISSN  2385-2720
n.s., 30, 2021, 11-26

Carminati, C. (2019). «La lettera del Seicento». Procaccio-
li, P. (a cura di), L’epistolografia di antico regime = Atti 
del Convegno internazionale di studi (Viterbo, 15-17 
febbraio 2018). Sarnico (BG), 91-118. 

Ceyssens, L. (1978). s.v. «Casanate Girolamo». Dizionario 
Biografico degli Italiani, vol. 21. Roma, 144-7.

Cerasuolo, A. (2016-17). «Andrea del Sarto a Capodi-
monte. Una replica di bottega e una copia d’autore». 
Kermes, 29-30(104-105), 66-76.

Conte, F. (2009). «Storia figurativa e storia linguistica a 
Firenze dopo il 1682: il ritratto di Filippo Baldinucci 
tra le Accademie della Crusca e del Disegno dipinto 
da Pier Dandini». Studi secenteschi, 50, 171-207.

Conticelli, V.; Gennaioli, R.; Sframeli, M. (2017). Leopoldo 
de’ Medici. Principe dei collezionisti = catalogo della 
mostra (Firenze, Galleria Palatina, 7 novembre 2017 
- 28 gennaio 2018). Livorno.

Fileti Mazza, M. (a cura di) (1987). Archivio del collezio-
nismo mediceo. Il Cardinal Leopoldo. Vol. 1, Rapporti 
con il mercato veneto. Milano-Napoli.

Fumagalli, E. (2020). «Guercino e i Gennari nelle colle-
zioni fiorentine del Seicento: un aggiornamento». 
Benati, D.; Stone, D.M. (a cura di), Nuovi studi sul 
Guercino. Da Cento a Roma, da Piacenza a Bologna. 
Piacenza, 117-26.

Fumagalli, E.; Rossi, M. (dir.) (2011). Florence au Grand 
Siècle entre peinture et littérature = catalogue d’expo-
sition (Ajaccio, Musée Fesch, 1 juillet-3 octobre 2011). 
Cinisello Balsamo. 

Giammaria, A. (1993). «Gli interessi di un erudito. La rac-
colta romana di Francesco Marucelli». Roma moderna 
e contemporanea, 1(3), 37-71.

Goldberg, E. (1983). Patterns in Late Medici Art Patronage. 
Princeton (NJ).

Guarino, S.; Seccaroni, C. (2018). «Il Bacco e Arianna di 
Guido Reni. Uno sfortunato originale ma un fortunato 
prototipo». Emiliani, A. (a cura di), Bacco e Arianna di 
Guido Reni. Singolari vicende e nuove proposte = cata-
logo della mostra (Bologna, Pinacoteca Nazionale, 11 
ottobre-15 novembre 2018). Bologna, 39-48.

Hill, R.A.; Bracken, S. (2014). «The Ambassador and the 
Artist. Sir Dudley Carleton’s Relationship with Peter 
Paul Rubens; Connoisseurship and Art Collecting at 
the Court of the Early Stuart». Journal of the History 
of Collections, 26(2), 171-91.

Loh, M.H. (2006). «Originals, Reproductions, and a ‘Parti-
cular Taste’ for Pastiche in the Seventeenth-Century 
Republic of Painting». De Marchi, N.; Van Miegroet, 
H.J. (eds), Mapping Markets for Paintings in Europe 
1450-1750. Turnhout, 237-62.

Mannelli Goggioli, M. (2000). La Biblioteca Magliabechia-
na. Libri, uomini, idee per la prima biblioteca pubblica 
a Firenze. Firenze.

Matteoli, A. (1988). «Filippo Baldinucci disegnatore». Mit-
teilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 
32(3), 353-438.

Mattioda, E. (2016). «Per una definizione storica di ‘dilet-
tante’ (1660-1800)». Giornale storico della letteratura 
italiana, 193, 354-405.

Mazza, A. (a cura di) (2014). Antico e Moderno. Acquisi-
zioni e donazioni per la storia di Bologna (2001-2013). 
Bologna.

Mazzarelli, C. (2016). «L’occhio del conoscitore e la que-
stione della ‘ripetizione’ tra copie e repliche. Alcune 
note intorno al caso de ‘La Fortuna’ di Guido Reni 
nella storia critica». Albl, S.; Aggujaro, A. (a cura di), Il 
metodo del conoscitore. Approcci, limiti, prospettive. 
Roma, 273-89.

Mazzarelli, C. (2018). Dipingere in copia. Da Roma all’Eu-
ropa (1750-1850). Vol. 1, Teorie e pratiche. Roma.

Monbeig Goguel, C. (2005). Musée du Louvre. Cabinet 
des Dessins. Inventaire général des dessins italiens. 4. 
Dessins toscans XVIe-XVIIIe siècles. Vol. 2, 1620-1800. 
Paris.

Montanari, T. (1998). «Bernini e Cristina di Svezia. Alle 
origini della storiografia berniniana». Angelini, A., 
Gianlorenzo Bernini e i Chigi tra Roma e Siena. Siena, 
331-477.

Montanari, T. (2006). «At the Margins of the Historiogra-
phy of Art: the Vite of Bernini Between Autobiography 
and Apologia». Delbeke, M.; Levy, E.; Ostrow, S.F., 
Bernini’s Biographies. University Park (PA), 73-109.

Montanari, T. (2013). L’età barocca. Le fonti per la storia 
dell’arte (1600-1750). Roma.

Nova, A. (2016). «I discorsi sull’arte di Sebastiano del 
Piombo». Miarelli Mariani, I.; Pierguidi, S.; Ruffini, M. 
(a cura di), Iconologie. Studi in onore di Claudia Cieri 
Via. Roma, 217-30.

Paliaga, F. (2014). L’apparenza inganna. Pittori falsari 
nell’arte italiana del Seicento. Roma.

Paliaga, F. (2016). «Apprendimento artistico, imitazione e 
commercio: valutazioni e perizie dei pittori fiorentini 
del Seicento su dipinti veneziani cinquecenteschi». 
Bollettino della Accademia degli Euteleti della Città di 
San Miniato, 83, 53-101.

Paltrinieri, C. (2020a). «Alla riscoperta della sociabilité 
dell’Accademia del Disegno di Firenze: i Luogotenen-
ti». Tarallo, C. (a cura di), Le accademie toscane del 
Seicento fra arti, lettere e reti epistolari. Siena, 3-20.

Paltrinieri, C. (2020b). «Filippo Baldinucci Scultore? A 
New Light of His Fifty Years in the Accademia del 
Disegno». Fumagalli, E.; Rossi, M.; Struhal, E. (a cura 
di), Per Filippo Baldinucci. Storiografia e collezionismo 
a Firenze nel secondo Seicento. Firenze, 21-34.

Perini, G. (1991). «Copie ed originali nelle collezioni 
settecentesche italiane: il ‘parere’ di Giacomo Carrara 
e la progressiva definizione della figura del conosci-
tore in Italia». Accademia Clementina Bologna. Atti e 
memorie, 28/29, 169-208.

Pignatti, T.; Pedrocco, F. (1991). Veronese. Catalogo 
completo. Firenze.

Pignatti, T.; Pedrocco, F. (1995). Veronese. 2 voll. Milano.
Prinz, W. (1971). Die Sammlung der Selbstbildnisse in den 

Uffizien. Berlin.
Procaccioli, P. (2019). «La lettera volgare del primo 

Cinquecento: destinatari e destini». Carminati, C. 
(a cura di), «Testimoni dell’ingegno». Reti epistolari e 
libri di lettere nel Cinquecento e nel Seicento. Sarnico 
(BG), 9-32.

Röstel, A. (2019). «Filippo Baldinucci and a Copy of 
Titian’s Bacchanal of the Andrians». Albl, S.; Ebert-
Schifferer, S. (a cura di), La fortuna dei Baccanali 
di Tiziano nell’arte e nella letteratura del Seicento. 
Roma, 297-315.



26

Venezia Arti e-ISSN  2385-2720
n.s., 30, 2021, 11-26

Salerno, L. (1983). «A Newly Discovered ‘Sybil’ by Guer-
cino and the Problem of Workshop Copies». Apollo, 
117(252), 94-6.

Sohm, Ph. (1991). Pittoresco. Marco Boschini, his Critics, 
and their Critiques of Painterly Brushwork in Seven-
teenth- and Eighteenth-Century Italy. Cambridge.

Sparti, D.L. (1997). La casa di Pietro da Cortona. Architet-
tura, accademia, ‘atelier’ e officina. Roma.

Sparti, D.L. (2008). «Copie dipinte nell’educazione artisti-
ca seicentesca in Italia». Deramaix, M.; Galand-Hallyn, 
P.; Vagenheim, G.; Vignes, J. (dir.), Les Académies dans 
l’Europe humaniste. Idéaux et pratiques. Genève, 
391-423.

Spear, R.E. (1997). The “Divine” Guido. Religion, Sex, 
Money and Art in the World of Guido Reni. New Haven; 
London.

Struhal, E. (2017). «Documenting the Language of Artistic 
Practice: Filippo Baldinucci’s Vocabolario Toscano 
dell’Arte del Disegno». Trouvé, S.; Hech, M.-C.; Freys-
sinet, M. (dir.), Des mots pour la théorie, des mots pour 
la pratique. Lexicographie artistique: formes, usages, 
et enjeux dans l’Europe moderne. Montpellier, 209-23.

Struhal, E. (2020). «Filippo Baldinucci’s Autopsy and 
Art Theory in the ‘Vocabolario Toscano dell’Arte del 
Disegno’ (1681) and His ‘Lettera a Vincenzo Capponi 
(1681)’». Oy-Marra, E.; Schmiedel, I. (Hrsgg.), Über-
zeugen. Beweisen. Methoden der Wissensproduktion 
in Kunstliteratur, Kennerschaft und Sammlungspraxis 
der Frühen Neuzeit. Heidelberg, 89-110.

Elena Fumagalli
Originali e copie nella Lettera di Filippo Baldinucci a Vincenzo Capponi


