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Il successo ottenuto a Firenze lo convinse quindi ad abbandonare nel 
1801 la natia Prato per andare ad abitare nella capitale, e precisamente 

in una casa di borgo San Jacopo, dove si trasferì con la moglie Anna e i 
quattro figli76. Una scelta, questa, certamente dettata dall’intensificarsi de-
gli impegni accademici, ma forse anche dal fatto che prender dimora a due 
passi da Pitti dove, dopo la breve parentesi dell’invasione francese del 
1799, si era insediato Ludovico I di Borbone Parma77 (Agosto1801), era 
un modo per dimostrare la propria disponibilità verso i nuovi regnanti. Ma 
il nuovo secolo si aprì con un importante impegno fuori città: per una serie 
di circostanze, Luigi si trovò infatti a lavorare nel prestigioso cantiere della 
Cappella della Madonna del Conforto nel Duomo di Arezzo. La costruzio-
ne della grande struttura, articolata in tre navate, con abside e cupola, 
venne progettata dall’architetto Giuseppe Del Rosso78 per volere del Vesco-
vo aretino Niccolò Marcacci79. Il Prelato, oltre a commissionare ai giovani 
Pietro Benvenuti e Luigi Sabatelli80 le due grandi tele con Giuditta che 

76 Il nome del Catani e della sua famiglia compare tra i fiorentini censiti nel 1810. Cfr. Archivio Sto-
rico del Comune di Firenze, Censimento 1810, S. 1, vol. 3, dove si dice che i Catani abitano in Borgo 
San Jacopo da 9 anni. 
77 Sulle vicende storiche e politiche di questi anni, cfr. F. PESENDORFER, op. cit., 1984, in parti-
colare cap. X, pp. 289-350.
78 Sulla personalità di Giuseppe Del Rosso (1760-1831), eclettica figura di archiitetto, erudito, let-
terato e teorico dell’architettura, cfr. C. CRESTI, L. ZANGHERI, op. cit., 1978, pp. 81-82 e Dalla 
‘Libreriola’ dell’architetto fiorentino Giuseppe Del Rosso, Catalogo della Mostra, a cura di C. CRESTI, 
M. J. MINICUCCI, Firenze 1983. 
79 La grande cappella voluta per ringraziare la Vergine del “conforto” dato agli aretini nel febbraio del 
1796, quando una vecchia e dimenticata immagine lignea della Madonna, da nera era divenuta bianca 
mettendosi persino a lacrimare.
80 Cfr. Pittore imperiale: Pietro Benvenuti alla corte di Napoleone e dei Lorena, Catalogo della Mostra 
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mostra al popolo la testa di Oloferne e con David e Abigail destinate ad orna-
re le pareti della Cappella, si era preoccupato anche della decorazione mu-
rale (Storie tratte dal Vecchio e Nuovo Testamento) che era stata commissio-
nata nel 1798 ai lombardi Luigi Ademollo81 (volte e lunette) e Giovan 
Battista Dell’Era (cupola)82. L’anno successivo, le condizioni di salute del 
Dell’Era, malato di tisi, peggiorarono, costringendolo a rinunciare all’inca-
rico pur avendo già condotto a termine i cartoni preparatori83. Fu così che 
il Nostro venne contattato già nel 1798 dall’Opera della Cattedrale per 
eseguire le pitture, usando però i cartoni già realizzati dal collega84. Tutta-
via gli avvenimenti del 1799 mutarono in parte le cose rallentando il com-
pletamento della Cappella. Il Vescovo Marcacci e il Dell’Era morirono in-
fatti all’inizio di quell’anno e, nel maggio, partì proprio da Arezzo una 
violenta ribellione all’occupazione francese che ristabilì, al grido di ‘Viva 
Maria!’ e in nome di Ferdinando III, seppur per breve tempo, il governo 
austriaco. Alla fine del 1801, mentre la Toscana, dopo la pace di Lunéville 
e l’istituzione del regno d’Etruria, entrava in un periodo di relativa calma 
politica, la decorazione pittorica della cappella procedeva alacremente e, 
già nel febbraio del 1802, il pratese veniva pagato per i ‘quadri’ della Cu-
pola, dove il “diligentissimo Catani”85 eseguì, la Visitazione, lo Sposalizio 
della Vergine, l’Adorazione dei Magi e il Ritrovamento di Gesù nel Tempio. 
Sebbene rispettoso dello stile del lombardo, profondamente conquistato 
dalla pittura di Raffaello, Luigi riuscì tuttavia a dare un’impronta persona-
le alle composizioni: “Vuolsi questa essere la più bell’opera del Catani per-
ché in essa poté fare sfoggio della sua maggiore abilità, cioè del colorito”86, 
si legge nella già citata lettera di Giovanni Masselli, al canonico pratese 
Baldanzi. In effetti lo stile del pratese appare evidente nell’uso di colori 
accesi, in particolare il rosso e l’azzurro dei panni, e nel riquadro con lo 
Sposalizio della Vergine dove il pittore apportò, a mio avviso, qualche pic-

(Firenze 10 Marzo-21 Giugno 2009), a cura di L. FORNASARI, C. SISI, Livorno 2009. Per Giusep-
pe Sabatelli (1772-1850), cfr. A. ZANELL, voce Sabatelli, Luigi, in La pittura, op. cit., 1991, II, pp. 
1002-1003.
81 Per Luigi Ademollo (1764-1849) rimane insuperato il saggio di G.L. MELLINI, Apertura per Luigi 
Ademollo, in “Arte Illustrata”, VII, 57, pp. 53-71.
82 Cfr.S. CASCIU, La decorazione neoclassica in Arezzo dalla Cappella della Madonna del Conforto 
all’attività di Luigi Ademollo nelle valli aretine, in Ottocento ad Arezzo. La collezione Bartolini, Catalogo 
della Mostra (18 Ottobre 2003/ 18 Gennaio 2004), Pisa 2003, pp. 57-94. 
83 Cfr. C. NENCI, I disegni di Giavanni Battista Dell’Era presso il Gabinetto Disegni e Stampe degli 
Uffizi, in “Ricerche di Storia dell’Arte”, 54, 1994, pp. 85-101. 
84 Fu lo stesso Benvenuti, come si legge in una lettera pubblicata nel 1913 da Salmi, a favorire l’alloga-
gione dell’incarico al Catani, che venne preferito al certamente più famoso frescante romano Tommaso 
Conca (1734-1822). Cfr. M. SALMI, Pietro Benvenuti e la decorazione della cappella della Madonna del 
Conforto nel duomo di Arezzo, in “Arte e Storia”, XXII, 6, 1913, pp. 178-180.
85 Cfr. G.A. ANGELUCCI, Memorie Istoriche per servire di guida al forestiero in Arezzo, Firenze 1819, 
p. 94. 
86 Cfr. F. BALDANZI, op. cit., 1846, p. 54.
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cola variante rispetto ai cartoni inserendo sulla sinistra, in secondo piano, 
un piccolo gruppo di astanti, facilmente individuabili perché dipinti con 
un fare più disinvolto e rapido rispetto al resto della composizione, quasi a 
siglare, con una nota personale, un lavoro già impostato da altri. Luigi poté 
invece eseguire in tutta libertà la decorazione dei pennacchi della cupola87, 
realizzando a monocromo entro tondi i quattro Profeti Maggiori: Isaia, 
Geremia, Ezechiele e Daniele, nonché i monocromi e gli ornati con i sim-
boli religiosi. In perfetta sintonia con il recupero della pittura di Raffaello 
operato da Giovan Battista Dell’Era, anche il Catani si ispirò, nei Profeti, 
ad illustri modelli, ed è facile scorgere nel volto barbato e nello sguardo 
intenso di Isaia una eco dello stesso soggetto dipinto dall’urbinate nella 
chiesa di Sant’Agostino a Roma. Analogamente, le pose arditamente scor-
ciate, denunciano la suggestione degli esempi michelangioleschi della volta 
Sistina, forse filtrati attraverso il recupero degli aspetti più enfatici dell’arte 
del Buonarroti già operato in quegli anni da Luigi Sabatelli88. Ben diversa 
intonazione hanno i dipinti realizzati autonomamente dal pratese nelle tre 
grandi lunette dell’abside, raffiguranti l’Incoronazione della Vergine al cen-
tro, in quella sinistra Mosé circondato dai Progenitori, da Abramo e Isacco, e 
da Aronne e Salomone; in quella destra David con la Profetessa Anna e gli 
Evangelisti che celebrarono la venuta e la presenza sulla terra di Cristo. 
Nella parte alta della volta il pittore completò la complessa iconografia 
dell’ambiente dipingendo, entro esagoni, i tre Arcangeli Michele, Gabriele e 
Raffaele. Nelle lunette, dove la comprensione del soggetto risulta sovente 
affidata al gesto e alla espressività dei personaggi, l’artista accentuò l’effetto 
cromatico usando colori chiari e particolarmente brillanti, come nel caso 
del verde ‘mela’ della veste dell’Evangelista Giovanni che, con fare declama-
torio, si rivolge verso il centro ove è la Vergine incoronata. Stesse tonalità 
accese si ritrovano anche nei coloratissimi festoni di fiori e frutti che sotto-
lineano e scompartiscono le vele, consentendo una equilibrata disposizio-
ne delle raffigurazioni. La decorazione della cappella del Duomo aretino, 
una delle imprese più significative per l’intera cittadinanza, costituì una 
tappa significativa nel percorso del pittore che si trovò ad affrontare, per la 
prima volta, una commissione pubblica di così vaste proporzioni. Il perio-
do trascorso ad Arezzo consentì a Luigi di farsi conoscere ed apprezzare 
anche dalla committenza privata della città, desiderosa di rinnovare l’inter-
no di palazzi ed abitazioni. Risale infatti ai primi anni dell’Ottocento la 
decorazione parietale di alcune stanze e di un grande salone al piano nobi-

87 In realtà, la presenza dei Profeti nei pennacchi della cupola era già stata prevista dal Dell’Era che 
aveva però pensato a delle figure libere, non inserite in cornici circolari; cfr. C. NENCI, op. cit., 1994, 
pp. 89-90. La studiosa rende noti alcuni disegni a matita e a inchiostro con le figure di Mosè e di 
David, inserite entro pennacchi, da mettersi in relazione con la decorazione della Cappella aretina. 
88 Per quest’aspetto dell’arte del Sabatelli, cfr. i saggi di C. DEL BRAVO, B. PAOLOZZI STROZZI, 
in Luigi Sabatelli. Disegni e incisioni, Catalogo della Mostra, Firenze 1978, pp. 9-11 e 13-20. 
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le di una palazzina cinquecentesca allora di proprietà della famiglia Rossi, 
posta nella odierna centralissima via Cavour. L’elegante edificio conserva 
ancora nel salone i dipinti raffiguranti scene mitologiche e le sovrapporte a 
finto bassorilievo con le Allegorie delle Virtù89. Nelle altre piccole stanze 
dell’appartamento il pittore ripeté invece, variandone i soggetti, il reperto-
rio figurativo e ornamentale già sperimentato con successo nei bagni del 
Granduca a Pitti, eseguendo sulle pareti e sul soffitto, eleganti ‘vignette’ 
con figure abbigliate all’antica che si stagliano su fondi chiari. Conclusi i 
lavori nel Duomo aretino nel 1803, per il Catani, ormai residente stabil-
mente a Firenze, cominciò il periodo più produttivo della sua lunga carrie-
ra, che lo vedrà costantemente impegnato sia dalla corte sia dalle più im-
portanti famiglie fiorentine. La sequenza di fortunate commissioni comin-
ciò l’anno successivo quando, in occasione delle nozze tra Francesco Guic-
ciardini e Elisabetta Pucci, il padre dello sposo, marchese Lorenzo, decise 
di rinnovare per la giovane coppia uno dei quartieri al piano nobile del 
vasto palazzo di famiglia, situato nella omonima via e confinante con il 
giardino di Boboli. Su progetto dell’architetto Pasquale Poccianti90, dal 
1802 ‘ingegnere aggregato’ presso lo scrittoio delle Regie Fabbriche, ven-
nero rinnovate le decorazioni parietali di alcune delle stanze affacciate sul 

89 Queste pitture rese note da Stefano Casciu qualche anno fa, meriterebbero un’indagine e uno studio 
più approfondito cfr. S. CASCIU, op. cit., 2003, p. 72 e fig. 59 (Atalanta e Ippomene) p. 73. I lavori in 
casa Rossi sono ricordati anche nelle note biografiche redatte da Giovanni Masselli in F. BALDANZI, 
op. cit., 1846, p. 53. Ebbi la fortuna anch’io, molti anni fa, di visitare velocemente quelle stanze avendo 
modo di appuntarmi i soggetti raffigurati, ma senza poter effettuare riprese fotografiche. 
90 Cfr. D. MATTEONI, Pasquale Poccianti (1774-1858), in Storia dell’architettura italiana. L’Ottocen-
to, a cura di A. RESTUCCI, Milano 2005, pp. 570-589. 

23. Fetonte  aiutato 
da Apollo guida il 
carro del Sole, 1804, 
Palazzo Guicciardini, 
Firenze, soffitto.
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giardino, ad opera di Luigi Sabatelli e del Catani91. Il primo dipinse in un 
salotto una Allegoria della Storia, alcune sovrapporte a chiaroscuro e, sulle 
pareti lunghe, due episodi delle imprese militari di Francesco Guicciardini, 
celebre antenato dello sposo. Il pratese decorò invece la sala attigua con 
temi tratti dalla mitologia: al centro del soffitto Fetonte aiutato da Apollo 
guida il carro del Sole (Fig. 23), circondato da eleganti cartelle figurate con 
il Trionfo di Bacco e Arianna (Fig. 24) e Il ritorno di Diana dalla caccia (nei 
lati lunghi) e Nettuno con tritoni e nereidi e La fucina di Vulcano (nei lati 
brevi) mentre alle pareti, entro una partizione architettonica, raffigurò le 
Muse, (campite su fondi colorati come già sperimentato nel bagno di Pitti), 
Trittolemo e Cerere e Minerva e Urania. Le colorate scene dipinte nei lati 
lunghi del soffitto in luogo delle consuete cartelle a monocromo, farebbero 
pensare ad una esplicita richiesta del committente o, semplicemente alla 
volontà del pittore di sperimentare nuove soluzioni. Due anni dopo i lavo-
ri in casa Guicciardini, Luigi è di nuovo documentato92 a lavorare all’Am-
brogiana, questa volta nella Cappella. Si trattò per lui di un fortunato ri-
torno in quella villa che lo aveva visto all’opera anni prima, giovane esor-
diente. Come recita l’iscrizione all’interno, la piccola Cappella, (detta della 
Neve o Dell’Erta), ridotta in condizioni di degrado ed abbandono venne 
ristrutturata nel 1806 per volere di Maria Luisa di Borbone, Reggente del 

91 I dipinti sono ricordati per la prima volta in P. GUICCIARDINI, E. DORI, Le Antiche Case e 
il Palazzo Guicciardini in Firenze, Firenze 1952, pp. 55-56, e n.16, dove si legge che le decorazioni 
parietali sono documentate con ricevute di pagamento ai due pittori conservate nell’archivio di casa 
Guicciardini. 
92 Cfr. ASF, SFFL, Filza 1844, (Repertorio di conti dei manifattori dal 1803 al 1807), n.997 del 
Settembre 1806.

24. Trionfo di Bacco 
e Arianna, 1804, 

Palazzo Guicciardini, 
Firenze, soffitto.
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Regno d’Etruria alla morte del figlio Ludovico nel 180393. II pittore vi 
eseguì sia i riquadri a grisaille alle pareti che illustrano con figure allegori-
che le Otto Beatitudini indicate da Gesù nel ‘Discorso della montagna’ 
(Matteo 5, 1-12), sia alcuni riquadri con Storie della Vita e della Passione di 
Cristo (Fig. 25) ed anche una lunetta con Dio Padre benedicente sopra l’altar 
maggiore. Se le piccole scene cristologiche appaiono realizzate con un fare 
rapido e narrativo, quasi vignettistico, le figure a monocromo che ben si 
inseriscono nell’architettura dell’ambiente, costituiscono la parte migliore 
del ciclo, riuscendo ad integrarsi perfettamente, con la voluta semplicità, 
nella cappella (Fig. 26). Negli anni immediatamente seguenti l’artista ebbe 
un’altro prestigioso incarico. Venne infatti chiamato a partecipare ai lavori 
di ristrutturazione della grande Villa Puccini a Scornio, nelle immediate 
vicinanze di Pistoia. I Puccini avevano incaricato l’architetto pistoiese Co-
simo Rossi Melocchi94 di adattare il vasto edificio alle nuove esigenze di 
funzionalità e di gusto che i mutati tempi imponevano95. Si decise di con-

93  Nella cappella si legge la seguente iscrizione: “SACELLUM/ MARIAE. ALMAE. DEI. GENITRICI 
/ A. CHRISTINA. LOTHARINGIA. M.D. E. DICATUM/ VETUSTATE. CORRUPTUM/ M. ALOY-
SIA.REG. CURATRIX.REGNI ETRURIAE / NE. HONORES.DEIPARAE.QUOS.HEIC / HABE-
BAT.VICINITAS.INTERCIDERENT / SQUALORE. DETERSO. IN. ELEGANTI0REM.FACIEM / 
RESTITUITA. A. M.DCCC.VI”. Cfr. W. SIEMONI, Un oratorio per due granduchesse: la Madonna 
dell’Erta presso Montelupo; gli affreschi di Luigi Catani, in ‘Antichità Viva’, 35, 1996, 1, pp. 30-40.
94 Per il Rossi Melocchi (1758-1820) cfr. C. CRESTI, L. ZANGHERI, op. cit., 1978, p. 209.
95 I lavori di ristrutturazione e di rinnovamento decorativo furono decisi quando Giuseppe Puccini, 
fratello dell’abate Tommaso, sospettato di simpatie filofrancesi, decise di ritirarsi definitivamente nella 
villa di campagna. Per comprendere quello che dovette significare nell’Ottocento la villa e il parco di 
Scornio, trasformato poi secondo il gusto romantico da Niccolò Puccini, nipote di Tommaso, collezio-
nista, uomo di cultura e personaggio assai significativo nella storia toscana di metà secolo, cfr. P. CON-

25. Le Marie al 
Sepolcro, 1806, 
Montelupo 
Fiorentino, Firenze, 
Cappella della Neve, 
particolare di una 
parete, monocromo.

26. Beati pacifici…, 
1806, Montelupo 
Fiorentino, Firenze, 
Cappella della Neve, 
particolare di una 
parete, monocromo.
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servare le decorazioni a fresco eseguite nel primo quarto del XVIII° secolo 
da Giovan Domenico Ferretti, Niccolò Nannetti, Niccolò Lapi e Giuseppe 
Pinzani, e di affidare al pennello del Catani due stanze del piano nobile e 
il vasto atrio, ideato dal Melocchi, posto in cima allo scalone a doppia 
rampa addossato alla facciata. Tra il 1805 e il 181096, il pittore eseguì i 
monocromi dell’ingresso ove simulò alle pareti, entro nicchie, quattro fi-
gure colossali rappresentanti Venere, Diana, Apollo e Mercurio, mentre, agli 
angoli “sono con finissimo gusto dipinti alcuni candelabri a bronzo, di tal 
bellezza d’ornati, e di tanta verità di colorito, cui male potrebbe giungere 
la nostra potenza nell’arte ornativa”97. Anche la volta, dipinta a finti lacu-
nari, venne arricchita da medaglioni a grisaille dove si illustrano episodi 
legati al mito di quelle quattro divinità. Qui fregi, finte sculture e piccoli 
ovati a chiaroscuro creano un sottile gioco di rimandi fra la finzione degli 
apparati ornamentali e le statue, reali, dislocate nelle nicchie delle pareti98. 
Nel salone adiacente all’ingresso della villa affrescato dal fiorentino Nicco-
lò Nannetti99 con l’Apoteosi di Ercole, il Catani realizzò poi una delle sue 
opere più riuscite: un lunghissimo fregio monocromo, quasi cinquanta 
metri, che si dispiega senza soluzione di continuità né cesure nella parte 
alta delle pareti. Per comprendere il successo di quest’opera e la ricchezza 
dell’ambiente al tempo in cui la villa era ancora abitata dai proprietari, val 
la pena di riportare la descrizione datane da Giuseppe Tanzini nell’opera 
celebrativa Monumenti del Giardino Puccini, edita nel 1845: “Passando 
dall’atrio nella sala, per tappezzerie, per strati, per cuscini e per leggiadria 
d’intagli alle porte, piuttosto magica che mirabile, siam tosto colpiti dalla 
bellezza del grandissimo fregio a chiaroscuro rappresentante le quattro sta-
gioni, nelle rilevate figure del quale ti sembra di vedere movimento e vita e 
pel magistero del colorito, quasi la polvere rossastra sopra alcune parti de-
positatavi, come suole naturalmente accadere dal tempo”100. In effetti an-
cor oggi, entrando nel grande salone, purtroppo spogliato degli arredi, si è 

TRUCCI, Monumenti del Giardino Puccini, Pistoia 1845 e più di recente, il saggio di L. DOMINICI, 
La ristrutturazione neoclassica e le decorazioni di Luigi Catani, in L. DOMINICI, D. NEGRI, La villa 
e il parco Puccini a Scornio, Pistoia 1992, pp. 39-54. 
96 La corretta datazione delle pitture del Catani è stata solo recentemente precisata in uno studio sul 
parco e sulla villa di Scornio, cfr. L. DOMINICI, D. NEGRI, op. cit., 1992, in particolare pp. 39-42. 
97 Cfr. P. TANZINI, Quadri antichi della Villa Puccini, in Monumenti del giardino Puccini, Pistoia 
1845, p. 136. 
98 La soluzione decorativa di gusto dichiaratamente neoclassico scelta per quest’ambiente, trasse forse ispi-
razione dall’allestimento della Sala delle Nicchie in Palazzo Pitti, cfr. F. FARNETI, La sala delle Nicchie: un 
apparato decorativo, in Palazzo Pitti.La reggia rivelata, Catalogo della Mostra, Firenze 2003, pp. 111-137.
99 Per il Nannetti (1675-1749) cfr. S. MELONI TRKULJA, voce Nannetti, Niccolò, in La Pittura, op. 
cit., 1990, II, pp. 803-804. 
100  Cfr. P. TANZINI, op. cit., in Monumenti, op. cit., 1845, p. 136, in nota. Più oltre si legge che nel 
grandioso salone ancora nel 1845 si trovavano anche ben sedici busti in marmo di “dei, figure allego-
riche e imperatori romani”, fatto questo assai significativo del costante riferimento alla classicità che 
permeava gli arredi in epoca neoclassica. 
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colpiti dalla freschezza delle numerose scene mitologiche che si susseguono 
senza interruzione, quasi si trattasse dello svolgimento, in piano, dei rilievi 
di una colonna coclide. Certo non è un caso che in una lettera, recente-
mente resa nota, inviata al pittore dall’architetto Rossi Melocchi, si racco-
mandasse di far riferimento alle incisioni dei rilievi della Colonna Traiana, 
realizzate da Pietro Santi Bartoli101, non tanto per il soggetto, quanto per il 
serrato ritmo compositivo. Le varie scene illustrano infatti, attraverso pre-
cisi riferimenti mitologici, il succedersi delle stagioni e del lavoro nei cam-
pi: temi, questi, fortemente sentiti da chi come, Giuseppe Puccini, aveva 
deciso, orazianamente, di sfuggire agli “affanni” cittadini nella quiete della 
campagna. Così all’immaginaria rappresentazione della fucina di Vulcano si 
ricollega la figura della sua sposa, Venere con in braccio Amore che, entro 
una conchiglia trainata da delfini e circondata da tritoni e nereidi, giunge 
su di un’isola, forse Cipro, dove, secondo il mito, venne accolta dalle Sta-
gioni (le Ore), vestita ed agghindata per essere presentata agli Immortali. 
In un altro lato del salone il fregio illustra invece Demetra, divinità della 
terra coltivata e delle messi, che assiste al lavoro nei campi: la mietitura e la 
raccolta del grano. Altrove, eleganti fanciulle alludenti probabilmente alla 
Primavera, dispensano ghirlande di fiori, danzando, così come le Tre Gra-
zie, divinità della bellezza e forse, in origine, della vegetazione, che, nude, 
accompagnano Apollo e Eros. Analoga ispirazione mitologica si avverte nel-
la decorazione di un’altra stanza al primo piano della villa, nell’ala nord, 
dove Catani finse, nel soffitto, un pergolato a cielo aperto e alle pareti, 
entro eleganti cornici dipinte, sei riquadri a grisaille in cui sono rappresen-
tati episodi del Mito di Bacco. Gli eleganti monocromi che ornano questo 
ambiente sono, a mio avviso, tra le opere più interessanti dell’artista e con-
fermano ulteriormente la sua vasta ed aggiornata cultura figurativa. Le 
composizioni dei vari pannelli sono infatti desunte da disegni ed incisioni 
del pittore francese Benigne Gagneraux, divenuto uno dei protagonisti 
della scena artistica romana dell’ultimo quarto del Settecento, ma presente 
a Firenze dal febbraio del 1793, quando, cominciate le ostilità contro i 
francesi, insieme ad altri artisti stranieri, fu costretto ad abbandonare la 
città eterna102. Particolarmente felici nella resa pittorica appaiono i due ri-
quadri più grandi eseguiti dal Catani, disposti sulle pareti lunghe della 
stanza, con Dioniso fanciullo portato da Mercurio presso le ninfe (Fig. 27) e 
Il festino delle divinità dei campi. Il pittore derivò infatti quest’ultima scena 
da un disegno, di analogo soggetto, conservato al Gabinetto Disegni e 

101 Cfr. L. DOMINICI, D. NEGRI, op. cit., 1992, p. 42, nota 82. 
102 Sul soggiorno fiorentino di Gagneraux, giunto a Firenze nel giugno del 1793 e qui rimasto sino 
al drammatico suicidio avvenuto nell’agosto del 1795, e sulle opere eseguite in questo periodo, cfr. B. 
SANDSTROM, Benigne Gagneraux a Florence, in Acts du Colloque Florence et la France. Rapports sous la 
Révolution et l’Empire, (Firenze 1977), Firenze 1979, pp. 115-128, AA.VV, Bénigne Gagneraux (1756 - 
1795): un pittore francese nella Roma di Pio V, Catalogo della Mostra, Roma 1983.
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Stampe degli Uffizi103, realizzato dal francese negli anni ottanta del Sette-
cento, durante il soggiorno in Italia, e del quale si conoscono varie redazio-
ni ed un dipinto. Anche il riquadro con Mercurio risulta mutuato da una 
composizione di Gagneraux databile tra il 1789 e il 1790, nata forse come 
pendant della precedente e anch’essa diffusa da una incisione104. Anzi, la 
compresenza alla villa di Scornio di questi due monocromi ricavati da ‘in-
venzioni’ del maestro, conferma il legame tra questi soggetti; entrambi 
potrebbero inoltre identificarsi con due delle quattro composizioni bacchi-
che con le quali il francese decorò le pareti di un’osteria situata nelle Terme 
di Diocleziano a Roma, nel 1783, e sulle quali tornò, evidentemente, anni 
dopo105

. Il Catani si sarebbe dunque giustamente appoggiato a opere evi-
dentemente correlate tra loro, non solo nell’impostazione orizzontale, a 
fregio, ma anche, e soprattutto, nelle fonti d’ispirazione: non è difficile 
infatti scorgervi un’eco dei festini raffaelleschi della Farnesina, dei baccana-
li di Giambellino e Tiziano, ma anche riferimenti alla scultura antica. An-
che gli altri quattro riquadri più piccoli, che completano la decorazione 
della stanza alla Villa Puccini, risultano derivati da composizioni di Gagne-
raux, diffuse attraverso un gruppo di stampe a tratto, ed eseguite dall’arti-

103 Il disegno, penna e inchiostro nero (Inv. 11852S), appartenente alla collezione Santarelli, fu ese-
guito quasi certamente durante il soggiorno fiorentino (1793-1795) ed è quindi facile supporre una 
conoscenza diretta da parte del Catani; cfr. Gagneraux, op. cit., 1983, pp. 79 e fig. 11, p. 81. 
104 La composizione è nota attraverso una incisione conservata alla Biblioteca Nazionale di Parigi, 
illustrata in Gagneraux, op. cit., 1983, fig. 64, p. 143.
105 Su questo problema cfr. Gagneraux, op. cit., 1983, p. 79.

27. Dioniso fanciullo 
portato da Mercurio 
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di una parete, 
monocromo.
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sta nel 1792106. Intonazione e matrice decisamente diversa ha invece la 
decorazione che Luigi eseguì in un altro ambiente della villa: l’Allegoria 
della Vigilanza (Fig. 28) raffigurata al centro della volta come fosse coperta 
da un velario con bordi di trina, e arricchita da un fregio monocromo, di-
sposto a mo’ di cornice, con piccoli angeli e cavalli, che pare tuttavia ese-
guito da una mano diversa107. L’immagine della Vigilanza, ritenuta dal già 
ricordato Tanzini l’opera “più finita e bella che egli abbia fatta” viene così 
descritta: “Il colorito è vivace come se testè fosse finita; l’atteggiamento è 

106 È il caso dell’Educazione di Giove, domestica rappresentazione di due ninfe che giocano con il 
giovane dio, di Amore che tormenta un satira, della scena con L’ebrezza ove compaiono un satiro, una 
baccante ed un amorino. Unica eccezione riguarda, infine, il quarto pannello con un Satiro che gioca 
con la sua capra dato che nella raccolta di stampe di Gagneraux giunta sino a noi, la composizione 
risulta diversa. Vien da pensare allora che alla fine del XVIII secolo circolasse una quarta raccolta di 
incisioni, comprendente anche quella riproposta dal Catani, a cui il nostro attinse raggruppando, con 
coerenza, scene mitologiche, allegoriche e pastorali di tradizione classica ideate dal francese.
107 Potrebbe infatti trattarsi di una delle tante realizzazioni a trompe l’oeil dell’ornatista fiorentino 
Gaspero Bargioni che, negli anni seguenti, sarà sovente impegnato a fianco del pratese. Per il Bargioni 
cfr.C. MORANDI, Gaspero Bargioni, scheda bibliografica, in Palazzo Strozzi Sacrati. Storia, protagoni-
sti e restauri, a cura di G. CRUCIANI FABOZZI, Firenze 2009, p. 297.
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dignitoso non inerte, la face che tiene in una mano è veramente luminosa, 
le carni risentite insieme e delicate, il panneggio grandioso e leggero. A 
farne un’opera compiutamente bella, mi sembra manchi solo un pò di 
quiete nel cielo, troppo vivace e splendido per esser di notte”. Questa en-
tusiastica e attenta descrizione, contenuta nel ricordato libro sul giardino 
Puccini, seppur posteriore di parecchi anni, rispecchia in qualche modo la 
considerazione in cui era tenuto il pittore e la sua opera, nonché l’apprez-
zamento per un tema desunto, ancora una volta, dalle fonti antiche. Ideata 
seguendo almeno in parte le indicazioni contenute nell’Iconologia del Ripa, 
la Vigilanza, intesa come vivacità del corpo e dell’anima, è rappresentata 
come una donna che tiene in mano una lucerna accesa, poiché l’attenzione 
deve essere massima nelle ore notturne, accompagnata da una gru che tiene 
un sasso sotto la zampa, perché questo animale, che vive di solito in grup-
po, ha un forte senso di protezione nei confronti della ‘società’ in cui 
vive108. Chissà se in questo ricercato tema, alla cui scelta certo partecipò il 
committente, non si possa leggere anche un preciso riferimento alla situa-
zione politica contemporanea e alla necessità del Puccini di ‘vigilare’, anche 
dal rifugio appartato nella campagna pistoiese, su quanto accadeva in To-
scana109. In questo torno d’anni, fra il 1806 ed il 1809, si data anche un’al-
tra importante commissione per un’altra importante famiglia fiorentina: il 
ciclo eseguito al piano nobile di Palazzo Incontri, nella centralissima via 
dei Pucci, recentemente reso noto e attentamente studiato da Alberto De-
sideri110. Anche qui, come nel salotto di palazzo Guicciardini, le decorazio-
ni di una stanza hanno per soggetto Scene mitologiche desunte dalle Meta-
morfosi di Ovidio, eseguite con la consueta eleganza e coerenza stilistica. 
Come in ogni altra occasione il pittore non mancò di dar prova della sua 
abilità nell’uso del monocromo: nella parte alta della parete, subito sotto 
l’impostare della volta, si ammira infatti un lungo fregio corrente senza 
soluzione di continuità, memore, pur nelle ridotte dimensioni, di quello 
dispiegato nell’atrio della villa di Scornio. A ulteriore dimostrazione 

108 Cfr. C. RIPA, op. cit., 1603, p. 502-503. In realtà il Catani non rispettò a pieno le indicazioni 
fornite nel trattato visto che alla Vigilanza mancano il libro nella destra e la verga, così infatti recita il 
Ripa: “È tanto in uso che si dica vigilante, e svegliato un’huomo di spirito vivace, che se bene ha preso 
questo nome della vigilanza degli occhi corporali, nondimeno il continuo uso se l’é quasi convertito 
in natura, e fatto suo, però l’una e l’altra vigilanza, e del corpo, e dell’anima, vien dimostrata nella 
presente figura, quella dell’animo nel libro del quale apprendendo si le scienze si fà l’huomo vigilante, 
e desto à tutti gl’incontri della fortuna, per la agitatione della mente contemplando, e la verga sveglia 
il corpo adormentato, come il libro, e la contemplazione destono li spiriti sonnolenti; però del corpo, 
e dell’animo, si intende il detto della Cantica Ego donnio et cor meum vigilat.” (pp. 502-503). Sia 
detto per inciso che una copia dell’opera del Ripa, nell’edizione di Perugia del 1766, era conservata tra 
i volumi della biblioteca dell’architetto Poccianti nella casa di via Santo Spirito, cfr. AA.VV, Pasquale 
Poccianti Architetto1774-1858, Catalogo della Mostra, (Bibbiena 1974), Firenze 1974, nota 4, p. 17. 
109 Dal 1807 (Trattato di Fontainebleau) la nostra regione era stata divisa in tre Dipartimenti, dell’Ar-
no, dell’Ombrone e del Mediterraneo, e divenuta provincia dell’impero francese.
110  Cfr. A. DESIDERI, op. cit., 2007, pp. 157-183.
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dell’eco positiva dell’opera pistoiese sino nella capitale. Nel 1807, come era 
già successo alla fine del secolo precedente, un importante evento storico 
coincise con una delle tappe più significative della vita di Luigi. Quell’an-
no che vide l’ascesa sul trono granducale di Elisa Baciocchi sorella di Na-
poleone, già principessa di Piombino e Duchessa di Lucca, fu assai impor-
tante anche per il nostro artista. Sappiamo infatti che nel 1807 ricevette 
almeno due importanti commissioni: una per le decorazioni (purtroppo 
perdute o forse non ancora identificate) in un palazzo di piazza San Feli-
ce111, l’altra, per le Storie della Passione di Cristo nella chiesa di Santa Maria 
Maddalena de’ Pazzi. Ed anzi, proprio quest’opera, rappresenta ancora 
oggi per la critica “uno degli esempi più alti del Neoclassicismo fiorentino 
di matrice accademica”112. Il piccolo vano della Cappella, a pianta rettan-
golare con copertura a vela, “fregiato modernamente di un ordine corintio 

111 Questa commissione è documentabile solo con pagamenti al pittore per “pitture nella galleria e 
nelle volte di due stanze ‘a storie’” rinvenuti da chi scrive nelle filze d’archivio, cfr. ASF, SFFL, Filza 
2049, ins. 81. 
112 Cfr. C. DEL BRAVO, Pietro Benvenuti (1769-1844), Catalogo della Mostra, Arezzo 1969, p. 18.
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e di stucchi dorati”113 fu interamente allogato al Catani che vi realizzò sul-
le pareti, simulando quadri appesi, la Deposizione dalla Croce (Fig. 29) e Le 
Marie a Sepolcro (Fig. 30); nella lunetta sopra l’altare, è invece illustrato 
Mosè e il serpente di bronzo. Al centro della cupoletta, classicamente ornata 
a finti lacunari, il nostro dipinse in tondo la Ascensione di Cristo (Fig. 31), 
nei pennacchi alcuni Angeli (Fig. 32), recanti i simboli del martirio e carti-
gli inneggianti al Signore, che si alternano alle figure dei quattro Profeti 
Maggiori: Daniele, Ezechiele, Isaia ed Elia. Le equilibrate composizioni del-
le scene laterali, caratterizzate da un segno nitido combinato con il colore 
acceso, alla veneta, delle vesti dei personaggi così da fame risaltare l’indivi-
dualità, evidenziano lo studio attento delle opere dei maestri fiorentini del 
primo Cinquecento: di Fra Bartolomeo, ad esempio, il cui Compianto sul 
Cristo, oggi alla Galleria Palatina, mi pare possa esser stato una fonte di 
ispirazione per la Deposizione. Suggestioni del classicismo dunque, come 
nelle due figure dolenti di Maria e Maddalena, che richiamano alla mente 
anche il grande dipinto con il Seppellimento di Cristo di Poussin, oggi a 

113 Cfr. F. FANTOZZI, Nuova Guida, ovvero descrizione storico-artistica-critica della città e contorni di 
Firenze, Firenze 1842, ed cons. anastatica Sala Bolognese, 1974, p. 294. 
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Cappella, volta.
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Dublino (National Gallery of Ireland), inciso da Jean Pesne114 in contro-
parte alla metà del Seicento, e probabilmente ben noto a Luigi. Un ritmo 
narrativo lento e cadenzato, talvolta monumentale, gesti ampi e solenni, 
caratterizzano queste figurazioni che, pur confermando l’avvenuta assimi-
lazione del linguaggio benvenutiano, dimostrano la grande capacità del 
pratese di rivisitare “con uno stile libero e arioso”115 gli illustri modelli. In 
quest’ottica, non stupisce perciò trovare, nel paesaggio classicheggiante che 
fa da sfondo alle Marie al Sepolcro, una rosa rampicante che fa capolino 
dallo steccato e dei cipressi, richiamo ‘sentimentale’ alla campagna toscana. 
Assai diverso il ritmo narrativo scelto dall’artista per illustrare nella lunetta 
l’episodio biblico del Serpente di bronzo (Numeri 21, 4 ss.) (Fig. 33): la 
concitazione del momento è efficacemente resa dall’accalcarsi disordinato 

114 Jean Pesne (1623-1700). L’incisore francese fu il più importante illustratore delle opere di Poussin, 
cfr. G. WILDNSTEIN, Poussin et ses graveurs au XVIIe siecle, Parigi 1957.
115 Cfr. E. SPALLETTI, op. cit., 1992, p. 295. 
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della folla intorno al patriarca, perno della composizione, mentre le due 
figure di spalle, in primo piano, contengono la scena entro i limiti imposti 
dalla cornice; nello stesso tempo, la perdita progressiva di definitezza nelle 
figure di fondo accresce l’effetto prospettico. Le suggestioni raffaellesche, 
evidenti, nel gesto e nella fisionomia di Mosè e nella figura del Cristo della 
volta, ispirata a quella della Trasfigurazione, si mescolano a notazioni natu-
ralistiche: nelle ali spiegate degli angeli, delicatamente sfumate di rosa, o 
nelle ombre portate sul muro, che evidenziano plasticamente i Profeti e gli 
stessi Angeli. 
La decorazione della Cappella del Crocifisso costituisce dunque uno dei 
momenti salienti nel percorso artistico del pittore, che ebbe qui agio di 
interpretare in maniera convincente e personale la lezione degli antichi 
maestri, confermandosi pittore colto e raffinato. Del resto, lo studio di 
opere esemplari, raccomandato dal maestro Pietro Benvenuti, era una del-
le ‘regole’ fondamentali per chi, come Luigi, frequentava l’Accademia, an-
che se, proprio quell’anno (1807), Tommaso Puccini raccomandava di 

33. Serpente di 
bronzo, 1807, Santa 

Maria Maddalena 
de’Pazzi, Firenze, 
Cappella, lunetta.
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non abusare nell’imitazione “di sì egregi modelli antichi”116, pena la perdi-
ta di originalità. Il primo decennio dell’Ottocento, così ricco di opere e di 
importanti commissioni, si chiuse per il Catani con un altro prestigioso 
incarico: la decorazione di alcune stanze della Villa di Poggio a Cajano117, 
una delle residenze suburbane preferite da Elisa Baciocchi. Su incarico del-
la Granduchessa Giuseppe Cacialli118 aveva dato il via nel 1808 alla ristrut-
turazione dell’imponente edificio. Tra i lavori previsti, che si protrassero 
sino al 1813, vi furono alcuni interventi decorativi nelle stanze in uso ad 
Elisa: in un salotto di ricevimento, tra il 1809 e il 1811, il Catani realizzò 
infatti i quattro riquadri parietali con il Mito di Atena e, precisamente, 
Atena che insegna l’arte della tessitura, Atena che impone la pace e Atena che 
svela i segreti della navigazione. Anche la quarta scena con Perseo che libera 
Andromeda, si lega, in maniera indiretta, gli episodi salienti del mito di 
Pallade, giacchè la dea protesse sempre il giovane eroe figlio di Zeus. Al 
centro del soffitto, tra ricercate cartelle monocrome, allusive alle arti civili 
e militari, e vittorie alate, il pittore raffigurò invece l’Apoteosi della scultura, 
chiaro riferimento al ruolo di mecenate svolto da Elisa sia a Lucca che a 
Firenze. Le equilibrate composizioni che ornano le pareti del salotto con-
fermano la piena adesione del pittore al neoclassicismo di tradizione fran-
cese, assimilato dagli artisti allievi di David, da Louis Gauffier in partico-
lare, presente a Firenze insieme a Gagneraux, sin dal 1793119. Il ricordo 
della ‘grazia’ di sapore alessandrino tipica delle opere del maestro francese, 
si avverte, ad esempio, nei gesti pacati della dea e delle fanciulle raffigurate 
nel riquadro con Atena che insegna l’arte della tessitura, dove l’evocazione 
dell’Antico, suggerita dal tempio dorico dinanzi al quale si svolge la scena, 
è mitigata dalla presenza tra le maestose colonne, di un tavolino di stile 
‘impero’, sul quale sono distrattamente appoggiati fili e spolette. Il tono 
volutamente ‘colloquiale’ di queste figurazioni ben si addiceva ad un salot-
to, ambiente raccolto ed intimo ma, all’occorrenza, luogo di ricevimento 
della Granduchessa, le cui virtù venivano ‘suggerite’ all’ospite attraverso il 
mito. Analogamente, le bellissime sovrapporte con eròti e aquile che so-
stengono ghirlande, intendevano certamente alludere all’impero napoleo-
nico. La presenza del Catani tra le maestranze di Poggio a Cajano non era 
però una novità, poiché alcuni anni prima, nel 1806120, regnante Maria 
Luisa di Borbone, gli era stato affidato l’incarico di dipingere il sipario del 
piccolo teatro interno alla villa: il tema mitologico scelto dalla committen-

116 Cfr. T. PUCCINI, op. cit., 1807, p. 41.
117 La bibliografia sulla villa è abbastanza vasta, per una visione completa della villa sono sempre validi 
i volumi cfr. S. BARDAZZI, C. CASTELLANI, La Villa Medicea di Poggio a Caiano, 2 voll., Prato 
1981.
118 Per Giuseppe Cacialli (1770-1828), cfr. C. CRESTI, L. ZANGHERI, op. cit., 1978, pp. 40-41. 
119 Gauffier morirà a Firenze nel 1801.
120 Cfr. ASF, SFFL, Filza 1844, n. 1139. 
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za, Apollo musagete e Minerva che suona il flauto121 aveva fornito al Catani 
lo spunto per erudite citazioni dalla statuaria classica nella figura di Apollo, 
libera interpretazione dell’Apollo citaredo della Sala delle Muse in Vaticano. 
In questo periodo i marmi vaticani erano assai noti, grazie anche alle inci-
sioni contenute nella monumentale opera di Ennio Quirino Visconti che 
illustrava i capolavori di quel museo, edita nel 1802 a Roma122, ma presen-
te, già dai primissimi anni del secolo, anche nella biblioteca granducale 
fiorentina. Il sipario, ancora in loco, costituisce l’immediato precedente 
stilistico per i dipinti del salotto; analogo è infatti il ritmo compositivo, 
con poche figure inserite in luminosi e dilatati paesaggi, con alberi e rocce 
a far da quinta prospettica, lontana eco delle vedute idealizzati di Poussin 
e Lorraine, filtrati attraverso l’esperienza di un altro artista francese presen-
te in città, Nicolas Didier Boguet, autore di quadri e affreschi con paesaggi 
eroici o storici, che dovettero costituire, anche per il nostro artista, un in-
teressante aggiornamento su questo tema123. Tornando ai lavori eseguiti da 
Luigi a Poggio a Caiano per volere della Baciocchi, occorrerà ricordare 
anche la decorazione della volta e delle pareti dell’ampio vestibolo al primo 
piano, sicuramente terminata entro l’agosto del 1813 quando il pittore 
presenta il conto al Dipartimento per la Conservazione dei Palazzi124. Nel 
centro del soffitto dipinse125 un’Allegoria della Prodigalità e, nei riquadri 

121 Il sipario è pubblicato in AA.VV., L’avventura del sipario. Figurazione e metafora di una macchina 
teatrale, Catalogo della Mostra (Prato 1984), a cura di V. MORPURGO, Milano 1984, fig. 30, p. 105. 
122 Cfr. E. QUIRINO VISCONTI, Il Museo Pio- Clementino, voll. 7, Roma 1782-1802. 
123 Per il soggiorno toscano di Boguet (1755-1839), cfr. M.M. AUBRUN, Nicolas Didier Boguet 
1755- 1839, in “Gazette des Beaux Arts”, pp. 319- 336. Tommaso Puccini possedeva un grande dipin-
to del Boguet con le Danze vendemmiali (Il lago di Nemi) del 1797, oggi al Museo Civico di Pistoia, 
che certo il Catani ebbe modo di vedere durante il soggiorno pistoiese insieme ai perduti affreschi ese-
guiti dal francese in Palazzo Tolomei, cfr. Cultura dell’Ottocento a Pistoia. La collezione Puccini/ Catalogo 
del Museo Civico 1, Firenze 1977, a cura di C. SISI, pp. 36-37. 
124 Cfr. ASF, Imperial e Real Corte (d’ora in poi IRC), Filza 5078: “A dì 13 giugno 1813. Io Luigi 
Catani (…) mi obbligo eseguire la pittura a fresco della volta e pareti del vestibolo della Imp. villa del 
Poggio a Cajano a ornato (…) per la somma di lire settecento. (…)Detto lavoro mi obbligo di render-
lo terminato per la metà del venturo mese di agosto… “. È questo uno dei rari casi in cui nel conto 
rimesso dal Catani si specifica la tecnica pittorica: quasi certamente, come di consueto in quest’epoca, 
le pitture parietali venivano eseguite a secco, a olio o tempera su muro, tecnica meno costosa ed im-
pegnativa dell’affresco consentendo all’artista di correggere o mutare con facilità quanto già eseguito
125 Cfr. ASF, IRC, Filza 5089: “Per aver dipinto il vestibolo a ornati e trofei a chiaroscuro nelle lunette, 
e volta, come pure nelle pareti, e nel mezzo della volta dipinto uno sfondo grande rappresentante la 
Prodigalità, in atto di contemplare vari disegni di architettura presentati dal Genio delle Belle Arti, 
al tempo istesso che elle versa gran copia di danari dal cono di dovizia che tiene nella destra mano, il 
tutto dipinto a colorito, in grandezza più del naturale e fatto a buon fresco. Nelle pareti due bassirilievi 
di figure più del naturale che uno rappresenta il Duca Lorenzo de’ Medici detto il Magnifico che sta 
approvando il modello della Villa sud.ta presentatoli da Giuliano da S.Gallo architetto, alla presenza di 
Poliziano e di Marsilio Ficino che stanno a fianco del sud.to Duca Lorenzo, l’altro bassorilievo rappre-
senta Poliziano nell’essere in detta villa per suo diporto, sta ornando la testa di Omero con una corona 
di fiori somministratili dalla Ninfa Ambra da esso così simboleggiata per la Villa figlia dell’Ombrone 
ivi contiguo: vedasi il trattato di Poliziano in Ambra (…) per prezzo convenuto importa £ 700”
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alle pareti, due episodi di storia fiorentina del XV secolo: Lorenzo il Magni-
fico che riceve il modello della villa da Giuliano da Sangallo e Poliziano che 
incorona il busto di Omero, alternati ad eleganti cartelle decorative con tro-
fei ed eroti. Come lasciano chiaramente intendere anche i soggetti realizza-
ti in questo ambiente, la Granduchessa intendeva trasformare la villa in 
una sorta di manifesto celebrativo delle arti e della protezione ad esse ac-
cordata dai Bonaparte, ponendosi agli occhi dei sudditi come una erede del 
mecenatismo laurenziano. Seguendo l’imperante gusto neoclassico, Luigi 
dispiegò sulle pareti del vestibolo anche un ricco repertorio di panoplie a 
monocromo, impreziosite come d’uso da lumeggiature dorate, che diven-
teranno uno dei soggetti prediletti del pittore. Per contro, nei riquadri fi-
gurati l’artista, seppur ancora fortemente legato ad un linguaggio disegna-
tivo asciutto e ad un chiaroscuro plastico e modellante, sembra accostarsi 
alle nascenti tematiche romantiche: per un qualche accento naturalistico 
evidente nella ambientazione prospettica delle scene e nel trattamento più 
franto dei panneggi, plasticamente pieghettati a simulare la qualità delle 
stoffe; non più eterei veli che lasciassero trasparire il modellato dei corpi, 
ma robusti panni mercantili da uomini del Quattrocento. In particolare il 
riquadro con Poliziano che incorona il busto di Omero ispirato, per esplicita 
ammissione dell’autore, all’Ambra di Agnolo Poliziano126, componimento 
eziologico dedicato appunto al poeta greco, dichiara la precisa volontà di 
rievocare l’ambiente culturale dell’età laurenziana, quando la villa era dive-
nuta dimora prediletta del Medici e della sua cerchia. Proprio la celebrazio-
ne della dimora medicea, personificata dal Poliziano nei tratti della Ninfa, 
che è contenuta nei versi finali dell’opera, fu certamente la fonte d’ispira-
zione per il pittore: “Dunque anche noi con cuore grato dedichiamo a lui 
[Omero] questa corona intrecciata con fiori delle Pieridi, che a me offrì 
Ambra, la più bella delle ninfe di Poggio a Cajano, avendo la colta fra l’er-
ba della riva del fiume patema; Ambra carissima al mio Lorenzo, generata 
dal cornigero Ombrone, il vecchio Ombrone tanto caro al padre Amo, 
l’Ombrone che finalmente non potrà più straripare dal suo letto”127. Pun-
tuali riferimenti al mondo antico informano invece l’allestimento del ba-
gno personale di Elisa, realizzato da Giuseppe Cacialli nel 1811 e decorato 

126 L’Ambra, uno dei componimenti in esametri latini delle Sylvae, è opera tarda del Poliziano; vi si 
narra del mito della ninfa Ambra, figlia d’Ombrone, e, nei versi conclusivi, certo quelli che ispirarono 
la composizione del Catani, si celebra la bellezza della villa del Poggio, il cui antico nome era appunto 
Ambra. Così la personificazione della villa diventa per Poliziano funzionale ad un accostamento tra il 
mondo mediceo e quello antico.
127 Il brano dell’Ambra (vv.590- 596) è qui riportato nella traduzione italiana contenuta in Poeti latini 
del Quattrocento, a cura di F. ARNALDI, L. GUALDO ROSA, L. MONTI SABIA, in La letteratura 
italiana. Storia e testi, Milano-Napoli 1964, vo1.l5, p. 1087-1088. Sarebbe interessante stabilire con 
certezza chi fu il responsabile del programma iconografico scelto per questa stanza e per altre fatte 
decorare al tempo della Baciocchi, quale la sala della Villa di Castello, realizzata dal Catani l’anno 
seguente. 

34. La gara di 
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dal pratese con fantasiose paraste terminanti in canefore che si alternano a 
pannelli ornati da fasci littori, vasi e suppellettili di ispirazione greca ed 
etrusca. Nella lunette sono illustrati episodi mitologici con riferimenti 
all’acqua, quali Teti che immerge Achille nelle acque dello Stige, che ricorda-
no, nell’impaginazione compositiva chiara ed essenziale, le lunette del ba-
gno di Palazzo Pitti realizzato dal Catani più di dieci anni prima. Alla 
committenza di Elisa Bonaparte si deve anche la suggestiva decorazione 
della Sala dei Giuochi Olimpici128al primo piano della Villa di Castello per 
la quale Luigi ricevette, a lavori conclusi, nel settembre del 1812, ben tren-
ta zecchini, corrispondenti a quattrocento lire129. Il tema delle gare atleti-
che scelto per questo ambiente, destinato con molta probabilità a sala gin-
nica o da gioco, è accuratamente descritto dal pittore nel conto presentato 
alla corte. Si scopre così che le fonti iconografiche per le varie scene, dispo-
ste alle pareti scandite da colonne ioniche, furono l’Eneide di Virgilio e la 
Tebaide di Stazio. Ancora una volta un preciso riferimento letterario permi-
se al pittore di avvicinarsi all’antichità: con grande rispetto per i testi e con 
fìlologica attenzione per i particolari, Luigi dette vita ad uno degli ambien-
ti più affascinanti realizzati in quegli anni. Valga per tutte la scena con La 
gara di pugilato (Fig. 34), tratta dal V libro dell’Eneide, ove si narrano i 
giuochi funebri indetti da Enea in onore del padre Anchise; alla gara, che 
vide opposti Entello e Darete, rievocata dal poema virgiliano, il Catani 
dedicò un’intera parete: “Subito l’uno e l’altro si piantarono dritti / sulle 
punte dei piedi e levarono impavidi le braccia nell’aria. / Trassero indietro 
le teste erette lontano dai colpi; / intrecciano le mani alle mani e provocano 
lo scontro. / L’uno più agile nel movimento dei piedi, e fiducioso nella / 
giovinezza, / poderoso l’altro di membra e di mole, ma vacillano / le tarde 
ginocchia, un ansito scuote le vaste membra.”130. 
Dietro ai due protagonisti una folla di astanti si è radunata dinanzi ad un 

128 La sala è così definita in un inventario della Villa di Castello datato 1819, cfr. ASF, IRC, Filza 4884: 
“Una sala con finestra e terrazzino sul prato davanti a mezzo dipinta nelle Pareti e sfondo Lottatori e 
Giuochi Olimpici segnata di n. 56. “. Com’è noto la villa medicea è oggi sede della storica Accademia 
della Crusca.
129 Cfr. ASF, IRC, Filza 5088, il conto fu rimesso dal Catani alla Conservatoria dei Reali Palazzi il 24 
settembre del 1812: “Per aver dipinto nella sala di Castello n. 3 quadri, che uno rappresenta i Giochi 
Pitici, il tirar d’arco con i soggetti secondo il libro V di Virgilio con la nave di Seresto a cui era appesa 
la colomba e Irtaco Mnesteo ed Euritione giocatori, e alla fine Aceste scagliato il dardo si formò in aria 
una traccia infuocata che ne fu esso di poi da Enea premiato, importa zecchini dieci / Per aver dipinto 
altro quadro rappresentante i giuochi Istimici, il pugilato scagliandosi l’un contro l’altro i giuocatori, e 
nella pungna restò vinto Darete da Entello il tutto fatto secondo la descrizione di Virgilio libro V Enei-
de pag. 43 in vicinanza del tempio di Nettuno circondato da una parte dai pini, e dall’altra da statue di 
atleti, importa zecchini dieci / Per aver dipinto un altro quadro rappresentante i Giuochi Nemei il Di-
sco secondo la descrizione di Stazio nella Tebaide Helegia [Ilesia?], Mnesteo, Ippomedonte Giuocatori 
dei quali Helegia [Ilesia ?] restò premiato, importa zecchini dieci / somma zecchini 30 sono lire 400”. 
130 Cfr. P. VIRGILIO MARONE, L’Eneide. Nella traduzione di Annibal Caro, ed.integr. a cura di A. 
CARBONETTO, Firenze 1951, libro V, 426-432. 
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tempio circolare nel quale si erge il simulacro di Nettuno: e fra costoro, in 
primo piano, si riconosce un giovane che tiene per le coma “un giovenco 
ornato d’oro e di nastri”131, premio stabilito da Enea per il vincitore. In-
spiegabilmente, nel conto presentato alla Granduchessa si tace sulle fonti 
per la scenografica e coloratissima scena con la Gara dei cocchi (Fig. 35), 
che occupa l’intera parete lunga della stanza, dove, in primo piano, con 
una dinamica di grande effetto, gli auriga si accalcano sulla linea del tra-
guardo. Sullo sfondo, “nel circo assisi intanto i prenci achei / stavansi at-
tenti ad osservar da lungi / i volanti cavalli che nel campo /sollevavan la 
polve (…)”132: la lettura dell’epica descrizione dei giuochi funebri in onore 
di Patroclo, contenuta nel XXIII libro dell’Iliade (che fu fonte di ispirazio-
ne per il V libro dell’Eneide) mi pare possa aver suggestionato il pittore, che 
seppe ben interpretare la tensione e la concitazione dell’evento. Al grande 
poeta mantovano certo allude anche la figura maschile barbata e coronata 
d’alloro, intenta a incidere con lo stilo le tavolette cerate, dipinta al centro 
del soffitto (Fig. 36) che coerentemente completa l’erudita decorazione 

131 Cfr. P. VIRGILIO MARONE, op. cit., 1951, libro V, 366. 
132 Cfr. OMERO, Iliade, tradotta da Vincenzo Monti, ed.cons. a cura di V. TURRI, Firenze 1985, 
XXIII, 583-586. 
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pittorica della sala133. Nel lungo periodo della dominazione francese, il 
Catani, sebbene impegnato dalla corte, offrì i suoi servigi anche alla com-
mittenza privata. Le pitture del salotto di Elisa a Poggio a Cajano trovano 
riscontro nelle decorazioni parietali di alcune stanze del settecentesco Pa-
lazzo delle Cento Finestre, situato nel cuore della città, in piazza Santa 
Maria Maggiore, nelle quali la mano di Luigi si riconosce con chiarezza. 
L’imponente edificio patrizio, oggi sede di una banca134 fu edificato dalla 
famiglia Strozzi intorno al 1720, per poi passare ai Galli Tassi che lo tenne-
ro sino al 1864 quando giunse ai signori Franchetti, responsabili di consi-
stenti lavori di ristrutturazione interna, per i quali si affidarono al celebre 
architetto Giuseppe Poggi. Quest’ultimo, dovendo adeguare gli interni alle 
mutate esigenze di vita e di gusto dei nuovi abitanti, ne alterò non solo la 
struttura ma, in qualche caso, anche la decorazione parietale più antica, 
eseguita al tempo dei precedenti proprietari. Con molta probabilità, infat-
ti, era stata Elisabetta Ganucci Galli Tassi, ad affidare a Luigi Catani la 
decorazione dei tre ambienti del piano nobile affacciati su via de’ Cerreta-
ni, e precisamente la sala di Ermes, la sala delle Arti e Mestieri e quella delle 
Stagioni. Nella prima stanza la complessa ornamentazione del soffitto si 
articola al centro in un ‘occhio’ a sfondato ove è raffigurato Mercurio che 
conduce Era, Atena e Venere135, circondato da un fregio figurato monocro-
mo, nel quale si illustrano alcune scene delle Tragedie di Eschilo. Comple-
tano l’ornamentazione della volta raffinatissime conchiglie a trompe-l’oeil, 
disposte agli angoli, nelle quali sono inserite quattro figure allegoriche di-
pinte a finto bronzo che si alternano a quelle di éroti seduti su di un corni-
cione che suggeriscono con gesti ed oggetti simbolici, la pace, l’eternità, la 

133 La decorazione di questa sala oltre a confermare le doti interpretative del pittore, apre stimolanti 
interrogativi sulla committenza di Elisa Bacioccchi: sarebbe infatti molto interessante approfondire chi 
fu il diretto responsabile del programma iconografico della stanza, quali furono le edizioni dei testi 
classici cui allude Luigi nello stilare il conto, nonché stabilire quanto 1’impaginazione compositiva 
delle varie scene sia frutto della libera scelta del pittore o imposta dalla committenza. D’altro canto 
al francese Alexandre Petiet, nominato nel 1809 intendente dei Beni della Corona, compresa la villa 
di Castello, era stato affiancato un Conservatore dei Palazzi e Giardini nella persona di un italiano, il 
conte Giovanni Battista Baldelli, personaggio del vecchio regime, amico dell’abate Zannoni, stimato 
professore d’antichità agli Uffizi, e del direttore della Galleria, il senatore Giovanni Degli Alessandri. 
Sarebbe dunque molto utile indagare chi, tra i molti uomini di cultura che gravitavano intorno ad 
Elisa, abbia fornito al pittore le fonti letterarie, scontate nel riferimento al poema virgiliano, ma deci-
samente desuete riguardo all’opera di Stazio. 
134 Sul palazzo e sui restauri cfr. L. MEDRI, S. ROMANO, op. cit., 1992, in particolare pp. 27-41. 
135 Questo stesso soggetto, che la Medri interpreta come allusivo alla situazione politica contempora-
nea, vedendo nella figura di Hermes un palese riferimento a Napoleone e nelle giovani dee un’allusione 
alle tre sorelle dell’Imperatore (cfr. L. MEDRI, S. ROMANO, op. cit., 1992, p. 33), compare anche 
in una stanza del Palazzo Ducale di Lucca. Come si vedrà meglio più avanti, il ciclo pittorico lucchese, 
databile intorno al 1819-1820, fu uno dei più prestigiosi incarichi ricevuti da Luigi Catani dopo la 
restaurazione. L’identità del soggetto e l’analogia stilistica mi portano a pensare che la datazione dei 
dipinti del palazzo delle Cento Finestre debba essere spostata avanti di qualche anno. Cfr anche nota 
seguente. 
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fama ma anche la poesia e la letteratura. Se le esili figure poste al centro del 
soffitto palesano, come accade sovente nel nostro pittore, una grazia ed 
un’eleganza di sapore neopompeiano, il grande fregio figurato risulta inve-
ce chiaramente ispirato alle tavole disegnate dall’inglese John Flaxman per 
illustrare le tragedie di Eschilo. Delle varie scene che si susseguono nel 
fregio, separate tra loro da una colonna, alcune sono tratte da I Sette contro 
Tebe e precisamente, Le vergini Tebane (Figg. 37 e 39), prostrate davanti il 
simulacro di Marte, Apollo ferisce Eteocle che combatte con Polinice e I cada-
veri di Eteocle e Polinice trasportati al sepolcro. Seguono quattro episodi 
tratti invece dalla trilogia Orestea: Agamennone e Cassandra tornano vitto-
riosi da Argo e Cliternestra si compiace della morte di Agamennone, dall’Aga-
mennone, Oreste si palesa ad Elettra dalle Coefore, ed infine, Oreste persegui-
tato dalle Furie (Figg. 39 e 40) dalle Eumenidi. I numerosissimi disegni di 
Flaxman, scultore e disegnatore inglese residente in Italia nell’ultimo quar-
to del Settecento, eseguiti a Roma tra il 1792 e il 1793 per illustrare le 
opere del grande drammaturgo greco, vennero incisi da Tommaso Piroli e 

36. Virgilio, 1811-
12, Villa di Castello, 
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pubblicati per la prima volta a Londra, nel 1795136. I rami ebbero larga 
diffusione anche a Firenze, ed ancora nel 1826 veniva stampato da Luigi 
Piazzini, libraio in Porta Rossa, un volume contenente una selezione di 
140 tavole di Flaxman che illustrano testi di letteratura classica, tra cui le 
tragedie di Eschilo137, nella quale sono comprese anche le scene riprese dal 
Catani nel fregio. Come nel caso dei lavori eseguiti alla villa Puccini, le 
scelte iconografiche di Luigi ci riportano al neoclassicismo ‘eroico’ dell’ul-
timo decennio del XVIII° secolo, quando la letteratura greca e romana 
appariva come un’inesauribile fonte di ispirazione nelle arti figurative: nel-
le tragedie di Eschilo, infatti, era facile ritrovare quelle note di alta emoti-
vità ricercate dagli artisti, ma anche dal pubblico138. Le pitture della Sala di 
Hermes rappresentano quindi una conferma ulteriore della vivacità degli 
interessi del pratese e della modernità di talune soluzioni decorative. Se, 
infatti, fonte certa per la composizione fu l’opera di Flaxman, occorre sot-
tolineare come l’artista nel riprodurla, abbia comunque conservato uno 
stile personale, opponendo alla severa astrazione lineare dei modelli una 
pittura fortemente chiaroscurata, così da far assumere all’intera composi-
zione l’evidenza di un rilievo classico, senza per questo diminuire la poten-
za e la suggestione dei gesti. Molto diversa è, invece, l’impaginazione com-
positiva ideata dal Catani in un’altra stanza del palazzo per celebrare alle-
goricamente, certo su suggerimento dei proprietari, le arti ed i mestieri. 
Anche se l’ambiente appare oggi completamente rimaneggiato per l’inseri-
mento nel tardo Ottocento di cornici in stucco e sovrapporte dipinte con 
putti danzanti, si possono ancora ammirare i riquadri che raffigurano lo 
Scultore nella sua bottega, Orfeo che trae fuori dagli inferi Euridice, Cerere che 
istruisce sul ciclo delle coltivazioni e, infine, l’Arte della tessitura, dove il pit-
tore si richiama nuovamente al mito di Atena. Essenzialità narrativa e pa-
lesi riferimenti al mondo classico caratterizzano queste scene: è il caso del-
la figura di Orfeo che si rifà, nella posa e nella risoluzione anatomica, alla 
statuaria policletea, o dell’effigie marmorea che lo scultore sta eseguendo, 
ispirata alle statue muliebri vestite di peplo. Riferimenti alla statuaria anti-
ca informano anche la terza ed ultima stanza commissionata al pratese dai 
Galli Tassi, quella detta delle Stagioni, dove, abbandonata la partizione in 

136 La prima edizione delle Composizioni dalle tragedie di Eschilo, era stata stampata a Londra nel 1795 
su commissione della Contessa Spencer. Le tavole, incise da Tommaso Piroli, erano stampate su carta 
azzurrina; le edizioni successive saranno quasi sempre su carta bianca. Sull’importanza e la fortuna 
delle illustrazioni di Flaxman cfr.R. ROSENBLUM, Trasformazioni nell’arte.Iconografia e stile tra Neo-
classicismo e Romanticismo, (ed. italiana) Roma 1984, pp. 175-179. 
137 Cfr. L’Iliade e l’Odissea d’Omero. Le tragedie di Eschilo. Le Giornate e la Teogonia d’Esiodo Ascreo rap-
presentate in figure da Giovanni Flaxman in 140 tavole in rame, Firenze 1826; le tavole sono stampate 
su carta bianca. Nel frontespizio si dice espressamente che le varie tavole sono conformi all’edizione 
londinese del 1805. Quindi alla prima fortunata edizione del 1795 ne erano seguite altre. Le tavole qui 
riprodotte sono tratte dall’edizione fiorentina.
138 Su questo tema cfr. R. ROSENBLUM, op. cit., 1984, cap. 1. 
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riquadri, la decorazione invade interamente le pareti, ritmate da finte co-
lonne che si aprono su paesaggi di ampio respiro. Nonostante anche que-
sto ambiente abbia subito consistenti interventi nel tardo Ottocento, è 
possibile ancora godere delle allegorie dell’Estate e dell’Inverno, quelle me-
glio conservate, cui si affiancano le tre figure monocrome, simulacri di 
statue classiche139. Particolarmente efficace appare la personificazione 
dell’Inverno, rappresentato, come di consueto, come un vecchio con la bar-
ba bianca, intento a scaldarsi al fuoco, immerso in una natura ormai com-
pletamente spoglia, dove allegri puttini raccolgono legna e frasche per te-
ner viva la fiamma140. L’apprezzamento della committenza privata frutterà 
all’artista in quegli anni un altro prestigioso incarico: le decorazioni di al-
cuni ambienti dell’imponente palazzo Strozzi Sacrati in piazza del Duomo, 
oggi completamente restaurato e sede della Presidenza della Giunta Regio-
nale Toscana. Anche la marchesa Anna Strozzi, che acquistò l’edificio nel 
1812 dai Guadagni, sentì l’esigenza di adeguare l’edificio ai mutati tempi 
ed al nuovo gusto e commissionò ai pittori e ornatisti più noti del tempo 
nuove ed ‘aggiornate’ decorazioni parietali141. Fu così che Luigi insieme a 
Gaspero Martellini, Antonio Fedi, Niccolò Contestabile e Angiolo Angio-
lini, questi ultimi specializzati in stanze ‘a paese’, ed agli ornatisti Gasparo 
Bargioni e Ferdinando Mandò142, venne chiamato a dar vita a quello che è 
ancora oggi uno dei cicli decorativi più omogenei e coerenti del primo 
Ottocento a Firenze. Al pratese fu affidata l’ornamentazione pittorica di 
due stanze e della volta dell’imponente scalone interno. In un salotto al 
pianterreno il pratese eseguì, entro finti quadri appesi alle pareti, due scene 
mitologiche, Perseo che libera Andromeda e La caduta di Icaro episodi tratti 
dalle Metamorfosi di Ovidio. Se la scena con Perseo richiama dappresso 
quella di analogo soggetto già eseguita a Poggo a Cajano, quella con Icaro 
conferma, proprio nella figura del giovane, la conoscenza della statuaria 
antica, del Niobe morente in particolare, uno degli splendidi marmi elleni-
stici giunti in Galleria nel 1784 da Villa Medici a Roma 143. Ai temi mito-

139 Cfr. In queste figure allegoriche è stato notato un richiamo alle immagini di Igea, personificazione 
della salute, e della Dovizia, l’abbondanza delle messi, cfr. L.M. MEDRI, S. ROMANO, op. cit., 1992, 
p. 36.
140 Questa stessa composizione verrà riproposta dal pittore in una stanza del Palazzo Ducale di Lucca, 
dove lavorerà lungamente qualche anno dopo. Date le evidenti analogie con il ciclo pittorico lucchese e 
considerando l’importanza della committenza granducale, viene spontaneo pensare ad una precedenza 
di quest’ultimo rispetto ai lavori per i signori Galli Tassi.
141 Cfr. C. MORANDI, Le decorazioni pittoriche dal XVIII al XX secolo. Due secoli di committenti: dai 
Guadagni agli Strozzi Sacrati, in Palazzo Strozzi…, op. cit., 2009, pp. 102-145.
142 Per Martellini, Fedi ed Angiolini, cfr. di chi scrive le relative schede bibliografiche in Palazzo 
Strozzi…, op. cit., 2009, pp. 297 e 299-300. Su Ferdinando Mandò non esiste a tutt’oggi nessuna voce 
biografica completa, sebbene il suo nome ricorra sovente nelle filze d’archivio riguardanti le fabbriche 
granducali. 
143 Sull’importanza per la cultura figurativa toscana dell’arrivo del gruppo dei Niobidi, cfr. Il Teatro di 
Niobe, op. cit., 2009. 
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logici scelti per i salotti al piano terreno si lega anche la decorazione del 
ricetto e della volta dello scalone compiuta dal pratese entro l’agosto del 
1815. Il racconto delle Storie di Enea, mitico progenitore della stirpe roma-
na, inizia nei tre finti bassorilievi che decorano l’atrio e culminano nella 
volta, dove quasi in apoteosi, è invece rappresentato Enea assunto nell’Olim-
po (Fig. 41) grazie alle suppliche di Venere che, prostrata dinanzi a Giove, 
intercede per il figlio144. Dal punto di vista compositivo, il Catani ribadisce 
qui la sua adesione al linguaggio figurativo neoclassico, evitando la visione 
da sotto in sú e gli scorci prospettici, puntando ad una restituzione eviden-
te ma pacata dell’evento. Lo scalone conduce all’appartamento padronale 
dove tra i numerosi salotti dipinti quello realizzato da Luigi con le Storie di 
Ercole è forse il più elegante dell’intero edificio. Sebbene non molto gran-
de, la stanza venne trasformata da Luigi in una sorta di loggia ritmata da 

144 La scelta di rappresentare nel soffitto dello scalone le vicende dell’eroe, in luogo dell’usuale apote-
osi della casata, indica la volontà dei committenti di proporre un ‘modello’ etico, che fosse da monito 
a chi frequentava la nobile dimora. 
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lesene e colonne ioniche impreziosite da capitelli dorati145. Dietro, come 
fossero drappi figurati, dipinse alcuni episodi del Mito di Ercole scegliendo 
alcuni tra quelli meno rappresentati. La narrazione comincia infatti dalla 
parete in cui si apre la porta d’accesso con Ercole fanciullo che strozza i ser-
penti (Fig. 42) dove tornano i riferimenti alla statuaria antica nella figura 
del giovane protagonista, ispirato a una scultura ellenistica di identico sog-
getto conservata in Galleria146; analogamente, la cupola a lacunari che si 
intravede sullo sfondo, rimanda idealmente al Pantheon, edificio classico 
per eccellenza. Nella parete adiacente alla porta d’ingresso Ercole stringe in 
pugno il cinto di Ippolita, regina delle Amazzoni vinta in combattimento, 

145 Come già visto, ad esempio, nel bagno di Pitti, alla villa di Castello e in Palazzo Guicciardini. 
146 La statuetta di Herakliskos che uccide i serpi era presente in Galleria dal 1589 quando era collocata 
nella Tribuna; dopo uno spostamento nel 1780 alla villa del Poggio Imperiale, è di nuovo documentata 
agli Uffizi nella stanza dell’Ermafrodito, all’inizio del XIX secolo. Cfr. C. MORANDI, op. cit., 2009, 
p. 126. 
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mentre, sullo sfondo, le giovani e coraggiose guerriere fuggono impaurite: 
l’eroe ha qui assunto una diversa dimensione monumentale rispetto allo 
spazio ed appare chiaro, nella posa e nella struttura fisica, il riferimento 
all’Ercole Farnese. Sulla parete opposta il pittore rappresentò invece Ercole 
che libera Alcesti dall’Ade (Fig. 43) mentre Cerbero, incatenato, è ormai 
ridotto all’impotenza. Al fasto dei drappi dipinti alle pareti fa riscontro la 
semplice cornice dorata che nel soffitto accoglie, come un quadro riporta-
to, la raffigurazione di Ercole assunto nell’Olimpo. Profondamente diversa, 
nel tono retorico ed enfatico, dovette apparire anni dopo, nel 1828, la sala 
dedicata allo stesso eroe che Pietro Benvenuti aveva realizzato a Palazzo 
Pitti, dove luci ed ombre magistralmente condotte, modellano possenti 
figure meditate su Michelangelo e Annibale Carracci. Terminati, presumi-
bilmente, entro il 1815, i lavori per Anna Strozzi Riccardi, Luigi, che do-
vette incontrare più dei colleghi il favore della committente, essendo l’uni-
co ad aver eseguito tre interventi pittorici, entrò in contatto con un altro 
membro di quella nobile casata fiorentina, Filippo Giuseppe Strozzi, re-
sponsabile della ristrutturazione ai primi del XIX secolo di un altro antico 
palazzo cittadino, quello cosiddetto dello Strozzino147, affacciato sulla 
omonima piazza, poi definitivamente trasformato alla fine del secolo. Pri-
ma della radicale ristrutturazione tardo ottocentesca che, come è noto, 
interessò non solo l’edificio in questione ma tutto il vecchio centro della 
città, si provvide fortunatamente a documentare fotograficamente e a sal-
vare alcune delle opere in esso contenute. Tra queste, vi è un affresco stac-
cato con Orfeo ucciso dalle Baccanti che ornava un tempo il soffitto di una 
sala con affaccio sul cortile, giustamente attribuito dalla critica a Luigi 
Catani oggi conservato nel Museo di San Marco. La composizione era in-
serita in una alta cornice circolare con figure a monocromo, documentabi-
le solo attraverso una parziale fotografia, che illustrava, presumibilmente, 
episodi del mito di Orfeo; all’estremo limite del soffitto, erano coppie di 
putti seduti su di un cornicione, stilisticamente molto vicine a quelle di-
pinte nella Sala di Hermes nel Palazzo delle Cento Finestre. Questo fatto, 
unitamente alla notizia che nel 1816 l’allora proprietario Filippo Strozzi 
affidò all’architetto Valentini il restauro della antica chiesetta di Santa Ma-
ria degli Ughi, contigua al palazzo, mi induce a porre proprio in quel torno 
d’anni anche i lavori di rinnovamento all’interno dell’edificio148. Contri-

147 Sul quattrocentesco Palazzo delle Tre Porte detto, dello Strozzino, variamente attribuito a Miche-
lozzo e a Giuliano da Maiano, cfr. L. GINORI, I Palazzi di Firenze, Firenze 1972, vol. I, n.26, pp. 
249-251 e Il centro di Firenze restituito. Affreschi e frammenti lapidei nel Museo di San Marco, a cura 
di M. SFRAMELI, Firenze 1989, pp. 179-182. Il palazzo è oggi occupato dal cinema Odeon e da 
numerosi uffici. 
148 Gli indubbi rapporti di amicizia e stima tra il Catani e il Valentini che, come è noto, avevano 
lavorato più volte insieme nella natia Prato, mi induce a pensare che proprio Luigi sia stato il tramite 
per questa importante commissione ottenuta dall’architetto. 
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buisce a suffragare questa datazione anche un’altra notazione: la scena di-
pinta dal pratese mostra infatti una stretta dipendenza da un disegno, di 
analogo soggetto, di Giulio Romano conservato al Gabinetto Disegni del 
Louvre149. Ulteriore conferma dello spiccato interesse del pittore, in questi 
anni, per la pittura del Cinquecento. 
Con le opere eseguite per la famiglia Strozzi si giunge così alla metà del se-
condo decennio del secolo, anni densi per Luigi di prestigiose e impegnati-
ve commissioni da parte del Granduca Ferdinando III, restaurato sul trono 
toscano nel 1814, e della Duchessa di Lucca, Maria Luisa di Borbone, già 
Reggente d’Etruria. Nonostante i pressanti impegni per le corti toscane, il 
Nostro cercò di non scontentare le offerte di lavoro che gli giungevano dal-
la committenza privata fiorentina: tra il 1815 ed il 1820, sono collocabili 
infatti le inedite decorazioni pittoriche eseguite dal Catani in alcune stanze 

149 Il disegno (inv. 3494) forse un modello per un rilievo in stucco è riprodotto in Giulio Romano, 
Catalogo della Mostra (Mantova, 1 settembre 1989 - 12 novembre 1989), a cura di H. GOMBRICH, 
Milano 1989, p. 231.
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dell’appartamento al primo piano dell’antico Palazzo Ramirez Montalvo, 
in Borgo degli Albizi, di proprietà dell’omonima famiglia fino alla metà 
del secolo scorso150. 
L’imponente palazzo venne notoriamente edificato alla metà del Cinque-
cento su progetto di Bartolomeo Ammannati, per rappresentare degna-
mente la nobile e antica famiglia castigliana che era giunta in Toscana al 
seguito di Eleonora di Toledo, la consorte spagnola di Cosimo I. Fu con 
l’ultimo discendente della casata, che per quasi tre secoli aveva abitato lo 
storico palazzo, Lorenzo Maria (1767-1869), nominato cavaliere da Fer-
dinando III, che i soffitti di tre stanze al primo piano si arricchirono delle 
decorazioni pittoriche del Catani. In un salotto, Luigi raffigurò Mercurio 
(Fig. 44), ed in un altro, contiguo, al centro di una ‘finestra’ quadrata, 
dipinse Demetra che implora Zeus di restituirle la figlia Persefone (Fig. 45), 
rapita da Ade, re degli Inferi, che se ne era invaghito. Più complessa ed 
impegnativa risultò invece l’ornamentazione della volta dell’ampia galleria 
di rappresentanza con al centro l’Apoteosi di Apollo (Fig. 46). La figurazione 
ruota intorno alla figura del giovane dio che, splendente di luce, solca il 
cielo sul prezioso carro del Sole; lo circondano alcune delle divinità più im-
portanti dell’Olimpo, tra le quali si riconoscono in basso, Mercurio, Atena, 
Cerere, Giunone e Vesta (Fig. 47), la divinità che presiede al focolare do-
mestico. Sulla destra Venere e Marte e, in alto, Giove ed Urano con accanto 
il figlio Crono che, secondo il mito, per succedere al padre, fu costretto ad 
uccidere tutta la sua stirpe. Nei due riquadri laterali il pittore rappresentò il 
Giorno che fuga la Notte (Fig. 48) e la Primavera (Fig. 49), giovane fanciulla 
che vola in un cielo popolato di rondini, dispensando sulla terra fiori, brez-
ze e provvidenziali piogge. 
Le scelte iconografiche del committente, difficilmente interpretabili per-
ché, molto probabilmente, legate a fatti od avvenimenti che riguardavano 
lui o la sua famiglia151, permisero a Luigi di dimostrare, ancora una volta, le 
sue doti di brillante colorista e di attento e raffinato interprete delle favole 
mitologiche. Il carro dorato di Apollo (Fig. 50), riccamente ornato da un 
corteo di fanciulle danzanti e trainato dai quattro focosi e veloci destrieri, 
con le criniere al vento e gli occhi sbarrati, quasi vitrei, può ricordare quel-
lo che appare in un dipinto di Gagneraux, Fetonte spaventato dal segno del 

150 Sul palazzo cfr. G. GINORI, op. cit., 1972, I, pp. 487- 490. Il quartiere dove sono conservate le 
pitture del Catani appartiene oggi alla Casa d’Aste Pandolfini che lo utilizza in occasione di aste ed 
esposizioni. 
151 Soprattutto il soffitto con Cerere che implora Giove, mi pare possa alludere ad un fatto privato della 
famiglia: la scena illustra un particolare evento del mito di Cerere, quando la dea, recatasi da Giove per 
chiedere la restituzione della figlia, apprende che il ritorno di Proserpina sulla terra sarebbe avvenuto 
solo ogni sei mesi, in concomitanza con il risveglio della primavera: Giove indica infatti un punto 
intermedio tra i segni zodiacali dei pesci e dell’ariete, più o meno l’inizio di marzo, una data che forse 
aveva avuto un significato speciale anche per il committente. 
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Leone eseguito a Firenze tra il 1794 e il 1795152. Come già dimostrato in 
precedenza, le opere del pittore francese erano ben conosciute dal nostro 
artista che, sin dagli anni giovanili dell’apprendistato accademico sotto la 
guida di Pietro Pedroni, aveva dimostrato una particolare propensione per 
il linguaggio neoclassico di tradizione francese. 
Non va d’altro canto dimenticato che proprio il Pedroni, direttore dell’Ac-
cademia sino al 1804, si era educato a Parma, città culturalmente e stori-
camente legata alla Francia, con artisti d’eccezione quali l’architetto Enne-
mond Petitot, divenendo certo un tramite importante per la conoscenza e 
la diffusione in Toscana del gusto decorativo francese153. 
Come già anticipato, negli anni immediatamente successivi al trionfale 
ritorno di Ferdinando III sul trono toscano, avvenuto tra le acclamazioni 

152 Cfr. B. SANDSTROM, op. cit., 1979, pp. 124-125; il dipinto, olio su carta poi incollata su legno, 
è oggi conservato a Màcon, Musée municipal des Ursulines, ed è riprodotto in Gagneraux…, op. cit., 
1983, 100, p. 175. 
153 Sull’importanza dell’Accademia di Belle Arti di Parma e sui rapporti tra Francia e Italia nel tardo 
Settecento, cfr. L’arte a Parma dai Farnese ai Borbone, Catalogo della Mostra, a cura di E. RICCO-
MINI, Parma 1979, sui legami tra Parma e Firenze, cfr. S. BANDERA VIANI, Preludio parmense, in 
Acts du Colloque Florence et la France. Rapports sous la Révolution et l’Empire, (Firenze 1977), Firenze 
1979, pp. 1-13. 
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della folla, nel settembre del 1814154, Luigi fu assorbito dalle numerose 
commissioni ricevute dalla corte. Tra i propositi di Ferdinando III c’era 
infatti quello di continuare le opere di rinnovamento della Reggia di Pitti, 
iniziate dopo la sua ascesa al trono più di vent’anni prima, e in parte pro-
seguite da Elisa negli anni del governo napoleonico, ma mai portate a com-
pimento. Nei rendiconti dello Scrittorio delle Fabbriche granducali del 

154 Cfr. G. CONTI, Firenze vecchia, Firenze 1899, ed. cons. anast. Firenze 1984, cap. IV.

48. Giorno che fuga 
la Notte, 1815-
1820, Ramirez 

Montalvo, Firenze, 
soffitto della Galleria.

49. La Primavera,  
1815-1820, Ramirez 

Montalvo, Firenze, 
soffitto della Galleria.



90

1815 sono ricordati alcuni pagamenti al Catani per lavori “di pittura” oc-
corsi alla Libreria di Sua Altezza Imperiale in Palazzo Pitti155; mentre l’an-
no successivo è invece un dettagliato conto presentato dal pittore per le 
decorazioni eseguite in una stanza al primo piano della villa del Poggio 
Imperiale. In quegli anni erano infatti ripresi i lavori di ristrutturazione 
che avrebbero completato quanto iniziato in epoca leopoldina, conferendo 
alla villa l’aspetto odierno. Molte delle sale al piano terreno e del primo 
piano, tra cui quelle rispondenti sulla facciata e oggi destinate a Biblioteca 
dell’Istituto156 vennero decorate in quegli anni. In uno degli ambienti la 
mano del Catani è ben riconoscibile negli ottagoni figurati, campiti su 
fondo azzurro, che illustrano il mito di Bacco: un Sileno con strumenti pa-
storali, una Menade danzante ed una Baccante. Al centro del soffitto, in una 
cornice quadrata, è invece rappresentato Bacco che si rivela ad Arianna 
sull’isola di Nasso157. Anche in questa occasione, il tema mitologico sugge-

155 Cfr. ASF, SFFL, Filza 1562 (Entrate e uscite): “A dì 11 febbraio 1815 lire 200 spese a Luigi Catani 
Pittore per conto di suo avere per lavori di pittura occorse alla Libreria di S. A. L e R. nel R. Palazzo 
di residenza”. 
156 Le tre stanze adibite a biblioteca non fanno parte del normale circuito di visita della villa. Ringrazio 
di cuore l’amico Riccardo Spinelli che me ne segnalò molti anni fa l’esistenza. 
157 I soggetti si ricavano anche dal dettagliato conto presentato dal Catani nell’aprile del 1816 allo 
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rì al pittore una impaginazione compositiva con palesi riferimenti ai rilievi 
figurati dell’arte classica, per cui le figure son quasi sempre viste di profilo. 
L’immagine della menade, dai lunghi capelli mossi dal vento, dichiara in-
vece la sua parentela con le esili danzatrici che popolano il bagno rotondo 
di Pitti, mentre l’uso del blu per lo fondo richiama alla mente le bianche 
decorazioni a rilievo dei numerosi vasi bleu jasper, prodotti in Inghilterra 
dalla Manifattura di Wedgwood, realizzati sovente su disegni di artisti qua-
li John Flaxman158. Nella stanza contigua a quella descritta la mano del 
pratese è facilmente riconoscibile nei bellissimi ornati posti agli angoli del 
soffitto: osservandoli si capisce perché la critica contemporanea più volte 
ribadisse che “non vi era in Firenze chi lo eguagliasse nella parte ornativa”159. 

Scrittoio delle Fabbriche Granducali, cfr. ASF, SFFL, Filza 3307, (Copie di conti dell’anno 1816).
158 Flaxman si era dedicato sin dal 1775 anche alla realizzazione di modelli in cera per le ceramiche 
prodotte nello stabilimento inglese di Josiah Wedgwood, significativamente chiamato Etruria, dove 
il riferimento stilistico fu innanzi tutto la suppellettile proveniente dagli scavi archeologici, resa nota 
attraverso le centinaia di tavole incise che facevano da corredo alla famosissima Collezione di Antichità 
Etrusche, Greche e Romane raccolte da sir William Hamilton, ambasciatore straordinario presso la corte 
di Napoli di Sua Maestà Britannica, pubblicata a Napoli tra il 1766 e il 1767 con il testo di Pierre-
Francois- Hugues d’Hancarville. 
159  Cfr. F. BALDANZI, op. cit., 1846, p. 54.
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Su di uno sfondo colorato di un tenue verde acqua campeggia, entro una 
cornice bianca e oro con i segni dello Zodiaco, Apollo e il carro del Sole, 
mentre agli angoli Vittorie alate (Fig. 51) recano i simboli del dio; attorno 
eleganti fregi nei quali ricorre tutto il ricco repertorio ornamentale di gusto 
antichizzante tipico del Catani, con elmi, armi, corazze, scudi, tripodi ed 
insegne militari. Come sovrapporte tornano invece i bassorilievi monocro-
mi con figurazioni allegoriche160. Nella terza ed ultima stanza al centro del 
soffitto, colorato d’un tenue verde, Luigi dipinse in allegoria la Pace e la 
Guerra che si tengono per mano, alludendo forse al ritorno della pace in 
Toscana ad opera di Ferdinando III, committente dell’opera. Contempo-
raneamente ai lavori al Poggio Imperiale Luigi ebbe anche i primi contatti 
con Maria Luisa di Borbone Parma divenuta, dopo il Congresso di Vienna, 
duchessa di Lucca. All’inizio del 1818 il pratese chiese infatti all’Accade-
mia il permesso di assentarsi da Firenze per recarsi a Lucca “per lavori in 
Palazzo Ducale”161 e, nel marzo dell’anno seguente, rivolgendosi alla ‘com-
putisteria’ della corte, domandò che, vista la sua imminente partenza, i 
conti in sospeso fossero pagati all’architetto Poccianti162. Cominciò così il 
soggiorno lucchese del Nostro che, insieme a molti altri colleghi, fiorentini 
e non, ebbe l’occasione di partecipare alla più importante e prestigiosa 
impresa decorativa eseguita in Toscana dopo quella promossa in Palazzo 
Pitti. I lavori di ristrutturazione della reggia lucchese, affidati all’architetto 
e scultore lucchese Lorenzo Nottolini163, riguardarono innanzi tutto la ri-
distribuzione degli spazi interni, al fine di adattare il palazzo alle esigenze 
di comodità della corte ma creando nel contempo degli ambienti ‘di rap-
presentanza’ comunque necessari ai Sovrani. Fu così che il piano nobile 
venne diviso in appartamenti, uno per il Re ed uno per la Regina, (quest’ul-
timo affacciato sulla piazza per consentire di presenziare alle cerimonie 
ufficiali) unitamente ad uno ‘da parata’, dove ricevere ospiti e personalità. 
La vita quotidiana dei regnanti, come a Pitti, si svolgeva in realtà in locali 
più piccoli, e quindi facilmente riscaldabili, ricavati nei mezzanini ed in un 
appartamento al secondo piano164. Luigi si trovò dunque nuovamente in 

160 La presenza del Catani tra le maestranze della villa del Poggio Imperiale non era un fatto nuovo: un 
conto presentato dal pittore nell’aprile del 1798, testimonia infatti l’esecuzione di “due pezzi di pittura 
all’uso del Poccetti nella stanza ove era il bagno” insieme ad altri ornati “negli specchi, con sfingi, fiori 
ed altro”; doveva trattarsi di un ambiente in corso di trasformazione durante il primo periodo di regno 
di Ferdinando IIl, secondo i progetti del Paoletti. Cfr. ASF, SFFL, Filza 681 (Repertorio di conti e 
ricevute dal 1797 a 1798), n. 872. 
161 Cfr. Archivio Accademia Belle Arti, (da ora in poi AABA), Filza 1818, ins.47. 
162 Cfr. ASF, SFFL, Filza 1911 (Filza di procure per i pagamenti ai manifattori 1818-1833).
163 Per il Nottolini, cfr. D. MATTEONI, Lorenzo Nottolini (1787-1851) in Contro il Barocco: appren-
distato a Roma e pratica dell’architettura civile in Italia 1780-1820, Catalogo della Mostra,  cura di A. 
CIPRIANI, G. P. Consoli, Roma, 2007.
164 Premesso che il ciclo decorativo del palazzo meriterebbe, da solo, una trattazione più approfondita 
di quanto non si sia fatto sin ora, occorre sottolineare che, a differenza di quanto era avvenuto a Fi-
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compagnia dei colleghi d’accademia, Antonio Fedi, Gaspero Martellini, 
Giuseppe Collignon, Niccolò Contestabile e dell’ornatista Gasparo Bar-
gioni165, dei lucchesi Domenico del Frate e Pietro Nocchi e del milanese 
Luigi Ademollo, tutti artisti che, come lui, avevano lavorato, e lavoreranno 
ancora, nella reggia fiorentina166. Seguendo la Guida del forestiere alla città 

renze dove gli architetti incaricati delle ristrutturazioni solo in pochi casi avevano potuto modificare la 
struttura degli appartamenti dovendo fare i conti anche con le decorazioni preesistenti, a Lucca non si 
presentò questo problema. Come è noto il palazzo è oggi sede di numerosi uffici pubblici, tra cui quelli 
della Prefettura e della Provincia di Lucca. 
165 Con questi stessi artisti il Catani aveva infatti lavorato nel Palazzo Strozzi Sacrati in Piazza del 
Duomo. 
166 Per Collignon, Fedi, Martellini e del Frate cfr. di chi scrive le rispettive voci biografiche in La 
Pittura in Italia., op. cit., 1990, II, pp. 767-768, 793-794, 820, 907-908; per il Bargioni cfr. supra, 
nota; Su Pietro Nocchi, figlio di Bernardino, cfr. A. TOSI, voce Nocchi, Bernardino, in La Pittura, op. 
cit., 1991, II, p. 939. 
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edita a Lucca nel 1820 167, nella quale si descrivono con attenzione e preci-
sione tutti gli ambienti del palazzo rinnovati dai recenti lavori, si scopre 
che il Catani, insieme al Del Frate e al Bargioni, ebbe la parte più consi-
stente di incarichi. Nel ‘gabinetto di ricevimento’ del quartiere da parata 
Luigi eseguì i riquadri monocromi con le Arti, che fungono da sovrappor-
te, collegandosi al tema dipinto nel soffitto, opera di Domenico Del Frate, 
dedicato ad episodi del mito di Apollo che, sul monte Parnaso, presiedeva 
ai giochi delle Muse. Più consistenti furono invece gli interventi pittorici 
eseguiti nell’appartamento della Regina. Nel soffitto di una delle tante ‘ca-
mere’ riservate alla Sovrana, classicamente scompartito a ‘lacunari’ con or-
nati dorati, rappresentò, entro un ottagono Giunone introdotta nell’Olimpo 
da Giove (Fig. 52) con attorno ornati a monocromo. Nell’ottagono centra-
le è rappresentato Giove che con incedere solenne, conduce la sua sposa 
per mano verso il trono, mentre le Ore spargono fiori sul loro cammino; 
una divinità alata porge ai due un vaso, forse uno dei due orci contenenti 
i beni e i mali che, secondo il racconto omerico nell’Iliade, son posti all’en-
trata del palazzo di Zeus. Questa interpretazione del soggetto, per altro 
abbastanza desueto, pare la più consona alla destinazione d’uso della stan-
za, riservata probabilmente a salotto di ricevimento: può darsi infatti che 
la Sovrana intendesse implicitamente alludere alla sua intenzione di gover-
nare con saggezza ed equità, il regno che le era stato affidato. Dal punto di 
vista stilistico, il Catani optò per un ritorno al ritmo compositivo neoclas-
sico delle opere giovanili: così il gusto per i particolari antichizzanti, che 
aveva caratterizzato le opere di inizio secolo, trova la sua massima espres-
sione nell’incredibile varietà degli ornati lumeggiati a oro inseriti nei lacu-
nari e nei festoni, carichi di foglie e frutti, che incorniciano le spartizioni 
della volta, memori della cultura raffaellesca e, in particolare, del lussureg-
giante pergolato realizzato da Giovanni da Udine nella Loggia di Psiche alla 
Farnesina. Nella ‘anticamera della Regina’, una piccola stanza contigua a 
quella appena descritta, Luigi scelse una spartizione più semplificata del 
soffitto presentando al centro Mercurio che conduce in cielo Era, Atena e 
Venere (Fig. 53), soggetto già visto nella sala di Hermes nel Palazzo delle 
Cento Finestre a Firenze; la scena principale è circondata da quattro spec-
chiature su fondo verde brillante su cui si ritagliano altrettante ‘vignette’, 
che illustrano episodi legati ai miti di Edipo, Atena, Ercole. L’intervento più 
consistente e impegnativo eseguito dal Catani nel palazzo restò tuttavia la 
decorazione dell’ampia sala di ingresso all’appartamento del Re. Alle pare-
ti, tra le porte, sono disposti quattro riquadri con le Età dell’oro, dell’argen-
to, del rame e del ferro; nel soffitto, voltato a botte, entro una sontuosa 
cornice monocroma con strumenti bellici, musicali, targhe, insegne, vasi 

167  Cfr. T. TRENTA, Guida del forestiere per la città e il contado di Lucca, Lucca 1820. 
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greci e tripodi bronzei, vi è la raffigurazione di Giove che chiama a sé la 
Giustizia, la Verità e la Modestia. Nell’iconografia delle varie scene, ispirata 
alla Sala della Stufa di Pietro da Cortona a Pitti, predomina per l’imporsi 
delle figure in primo piano e per il dilatarsi del paesaggio retrostante, quel-
la suggestione della pittura seicentesca già riscontrata nei dipinti di palazzo 
Strozzi Sacrati. D’altro canto, il mitico racconto dell’origine dell’umanità 
e del passaggio da un’età dell’oro, in cui l’uomo viveva come gli dei al ripa-
ro dalle fatiche e dalla miseria, ad una stagione dominata dalla dura legge 
del lavoro, per il suo chiaro valore etico, ben si addiceva ad un ambiente di 
rappresentanza, celebrando nel contempo la dinastia regnante, auspice di 
un ritorno a quella primigenia felice età. Intonazione diversa ha invece una 
delle tante stanze ‘private’ dell’appartamento del Re, un salotto destinato 
alle dame di servizio: qui in un soffitto, dominato al centro dalla figura di 
Apollo che guida il carro del Sole, il pratese finse La caduta di Icaro. Grazia 
neoclassica e un’atmosfera di domestica serenità informano, per contro, 
una delle ultime stanze dell’appartamento di Carlo Ludovico di Borbone, 
una toeletta, che reca nel soffitto un tema ormai consueto per ambienti di 
questo tipo: Le tre Grazie che si librano danzando nell’aria attorniate dalle 
principali divinità femminili dell’Olimpo Giunone, Diana, Atena e Venere: 
“Nella prima lunetta si vede Giunone che sta lavandosi e la ministra la 
quale versa l’acqua odorifera dentro al labbro; nella seconda Diana che si 
calza i coturni con l’aiuto della sua ministra in atto di andare alla caccia; 
nella terza Pallade cui la servente mette in capo l’elmetto; Venere nella 
quarta che si adatta da se stessa sulla testa una corona di rose, dopo aver 
deposto il cinto, onde incamminarsi con le altre dee ad ascoltare il giudizio 
di Paride”168. Le scenette, isolate sul fondo chiaro, ricordano dappresso 
quelle del camerino delle dame a Palazzo Pitti anche per la presenza di 
mobili e suppellettili neoclassici. Nella esauriente descrizione del palazzo 
stilata da Tommaso Trenta vengono ricordati anche gli ambienti del secon-
do piano e dei mezzanini, dove, tra gli altri, “sono da vedersi per la loro 
eleganza il bagno e la Biblioteca di Sua Maestà la Regina”. Il bagno è oggi 
difficilmente rintracciabile, mentre la biblioteca poteva forse essere ubicata 
in una stanza dei mezzanini, oggi occupata da uffici169, che presenta al 
centro della volta un arazzo teso ai lati dove Luigi raffigurò Amore che indi-
ca ad Enea la madre Afrodite (Fig. 54); anche in questo caso, nella scelta del 
tema la committenza tenne conto della destinazione d’uso della stanza, e 
ancora una volta il poema virgiliano, che aveva ispirato le decorazioni del-
la scalone di Palazzo Strozzi Sacrati a Firenze, si imponeva come uno dei 
testi di riferimento della cultura figurativa dell’epoca. Nel 1820 i lavori al 
Palazzo Ducale di Lucca erano definitivamente conclusi, tant’è che il Tren-

168 Cfr. T. TRENTA, op. cit., 1820, pp. 55-56. 
169 La stanza è oggi destinata ad uffici della Prefettura di Lucca. 
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ta nella sua Guida si domandava ammirato come in un tempo relativamen-
te così breve, in pratica poco più di un anno e mezzo, un “Palazzo fatto ad 
uso di una Repubblica” fosse divenuto “una delle Regge più eleganti e ma-
estose d’Italia”170. Luigi Catani poteva dunque dirsi molto soddisfatto di 
come andavano le cose in quegli anni anche perché, quasi contemporane-
amente agli impegni lucchesi, aveva dovuto metter mano ad un altro pre-
stigioso incarico ricevuto dalla corte fiorentina: il Granduca andava infatti 
terminando gli imponenti lavori di rinnovamento del quartiere nell’ala 
nord di Palazzo Pitti171, che erano già stati in parte programmati al tempo 

170 Cfr. T. TRENTA, op. cit., 1820, p. 47. Il brano è riportato anche in S. PINTO, La decorazione 
pittorica: problemi, in Il Palazzo Pubblico di Lucca. Architettura. Opere d’arte. Destinazione, Lucca 1980, 
p. 135.
171 Il quartiere è quello oggi occupato dalla Galleria Palatina. 
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di Elisa Baciocchi per allestire gli appartamenti destinati all’Imperatore e 
all’Imperatrice, qualora si fossero fermati in città172. Tutte le stanze, ad ec-
cezione di quelle dette dei Pianeti e di quella della Stufa, dipinte da Pietro 
da Cortona, e della Sala delle Allegorie affrescata nel Seicento dal Volterra-
no173, avrebbero dovuto essere ridecorate seguendo le indicazioni fornite 
da Parigi. Chiamato da Elisa, il Catani aveva ricevuto nel 1813 l’incarico 
di ornare il boudoir dell’Imperatrice con Rinaldo e Armida, il salone di fa-
miglia dell’appartamento di Napoleone con Il Genio della Francia che in-
dica i mesi dell’anno attraverso le vittorie dell’Imperatore ed, infine, la 
volta della Biblioteca dell’Imperatrice, con una composizione raffigurante 
Minerva che conduce in cielo la Poesia, la Storia e l’Eloquenza accompagnata 
da ritratti di celebri letterati italiani. Secondo i progetti, un fregio corrente 
sotto la cornice dello sfondo, avrebbe dovuto completare l’ornamentazione 
di quest’ultima stanza, illustrando in differenti scene: Socrate che istruisce 
Alcibiade; Erodoto che legge la sua storia al popolo; Anacreonte ispirato dalla 
Musa Erato; Augusto che accoglie Virgilio; Dante e Beatrice e Petrarca e Lau-
ra174. Questi soggetti mai eseguiti per le note vicende storiche che portaro-
no alla repentina caduta di Napoleone, non piacquero, come è ovvio, a 
Ferdinando III che decise diversamente. Al Catani, confermato nell’incari-
co insieme agli altri artisti chiamati dalla Baciocchi, venne invece affidata 
la decorazione del soffitto di una piccola sala contigua a quella della Stufa, 
oggi chiamata proprio per il soggetto rappresentato, Sala dell’Educazione di 
Giove. L’opera era sicuramente terminata nel 1819 anno in cui Francesco 
Inghirami dette alle stampe la sua Descrizione del Palazzo dove, infatti, si 
legge “Dalla stanza della stufa proseguendo ad osservare il citato quartiere 
[di Pietro da Cortona], ne segue immediatamente un salotto parato di 
stoffa celeste, che ha la volta dipinta con vari ornati e figure dal Signor 
Catani”175. Il tema mitologico approvato dal Granduca per la scena centra-
le fu dunque l’Educazione di Giove (Fig. 55). Nei quattro esagoni laterali il 
pittore figurò alcune divinità: Nettuno e Anfitrite (Fig. 56), Giunone Vulca-
no e Gea, onde simboleggiare allegoricamente i quattro elementi. Le figu-
razioni, incorniciate da festoni di foglie di quercia, sono inserite in una 
volta ornata a lacunari, dove su di un fondo azzurro ‘impero’ si riconosco-

172 Il problema della decorazione del Palazzo nel periodo francese è stato esaurientemente trattato da 
P. ARIZZOLI-CLEMENTEL, Les projets d’amenagement interieur et de decoration du Plais Pitti pour 
Napoleon 1er et Marie-Louise, 1810-1814, in Acts di Colloque Florence et la France. Rapports sous la 
Révolution et l’Empire, (Firenze 1977), Firenze 1979, pp. 299-329. Il tema commissionato al Catani, 
venne successivamente rifiutato dal Comitato consultivo dei Palazzi di Parigi perché senza alcun rap-
porto con le circostanze. 
173 La Sala delle Allegorie è la prima stanza del Quartiere detto del Volterrano che era nel XVII secolo 
l’abitazione privata della Granduchessa Vittoria della Rovere. 
174 Cfr. P. ARIZZOLI - CLEMENTEL, op. cit., 1979, p. 305. 
175  Cfr. F. INGHIRAMI, Descrizione dell’imperiale e Reale Palazzo Pitti, Firenze 1819, p. 37. 
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no oggetti simbolici, vasi antichi, maschere e quant’altro offriva il ricco 
repertorio ornamentale di gusto antichizzante, ormai collaudatissimo, del 
pittore. Se, come già rilevato, nella spartizione del soffitto il pratese riprese 
abbastanza puntualmente quella delle volte delle Logge Vaticane, nella sce-
na centrale il riferimento tornò ad essere, come di consueto in questi anni, 
uno dei grandi maestri del classicismo seicentesco. La composizione è in-
fatti liberamente tratta dal dipinto con la Danza della Vita Umana (Fig. 
58) di Nicolas Poussin, oggi alla Wallace Collection di Londra. Il soggetto 
del quadro, noto al Catani attraverso le incisioni che, precocemente, diffu-
sero le opere del grande maestro francese176, viene qui liberamente inter-
pretata con gioiosa vena narrativa. Anche la citazione erudita dell’Artemis 
Efesina che compare sulla destra, conferma la precisa volontà di dar vita ad 

176 Come già rilevato, non è questa la prima volta in cui il pratese dimostra di aver tratto ispirazione 
da Poussin. 
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una narrazione filologicamente attendibile e in qualche modo coerente con 
la fonte letteraria da cui è tratto il soggetto: i Fasti di Ovidio, ove si raccon-
ta appunto la fanciullezza di Giove. La scena dipinta da Luigi rappresenta 
infatti il piccolo Zeus nell’isola di Creta in compagnia della ninfa Amaltea 
che vi si era rifugiata, al fine di sottrarlo alle ricerche di Crono che voleva 
divorarlo. Il mito vuole altresì che, a questo scopo, la nutrice avesse riunito 
attorno a Zeus i Coreti affinché con canti e danze rumorose ne coprissero 
le grida, impedendo così al padre, rappresentato mentre osserva la scena 
dall’alto di una nuvola, di trovarlo. Nelle riuscitissime allegorie laterali, 
Luigi si dimostrò invece ancora legato al gusto neoclassico, nelle pose e nei 
particolari delle figure femminili, soprattutto nella figura di Giunone (Fig. 
57), seduta con eleganza sul carro trainato da due naturalistici pavoni, dal 
profilo ritagliato sul fondo come il rilievo di un cammeo o di una gemma 
antichi. Nella scena con La fucina di Vulcano il pittore ripetè invece una 
composizione già eseguita nel lungo fregio monocromo che orna il salone 
di Villa Puccini a Scornio. Negli anni seguenti, il Catani continuò a lavo-
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rare in Palazzo Pitti montando i ponteggi in un’altra stanza dell’ala nord 
del piano nobile, in uno di quegli ambienti affacciati su Boboli che avreb-
bero dovuto costituire, nei progetti elisiani, gli appartamenti imperiali. 
Nel marzo del 1821 il Catani ricevette infatti circa ottanta zecchini per 
dipingere il soffitto di una stanza del “quartiere nobile” a ornati lumeggia-
ti d’oro e “uno sfondo in colori” ottagonale con l’Allegoria della Fama, 
circondata da bassorilievi monocromi simboleggianti le quattro Arti Libe-
rali177. Se nei riquadri a grisaille il pittore dimostra la consueta fantasia 
compositiva, la figura della Fama, rappresentata secondo l’iconografia cor-
rente come una giovane fanciulla alata con in mano la tromba, ripete in 
maniera quasi palmare la posa e le fattezze di uno degli angeli dipinto nei 
pennacchi della Cappella del Crocifisso in Santa Maria Maddalena de’ Paz-
zi, al punto da far pensare all’impiego dello stesso cartone. Può darsi che 
l’accavallarsi degli impegni e, non ultima, l’età non più giovanissima, qua-
si sessant’anni, avessero indotto l’artista a modificare un vecchio soggetto 
adattandolo alle nuove esigenze. L’anno seguente, il 1822, portò a Luigi 
ancora una prestigiosa commissione privata: venne infatti scelto da Camil-
lo Borghese per decorare, insieme ad altri colleghi, le numerose stanze 
dell’imponente palazzo di via Ghibellina, ereditato dai Salviati, che il Prin-
cipe aveva deciso di ampliare e rinnovare in occasione delle nozze con Pa-
olina Bonaparte, la più bella e volitiva tra le sorelle di Napoleone. In po-
chissimi mesi, sotto la direzione del giovane architetto Gaetano Baccani178, 
il seicentesco palazzo venne completamente trasformato, e le decorazioni 
pittoriche dell’appartamento di rappresentanza al primo piano adeguate al 
gusto dei nuovi proprietari: una intera equipe di pittori, molti dei quali 
avevano già lavorato insieme a Pitti e a Lucca, quali Martellini, Nenci, 
Collignon, Fedi ed il giovane Bezzuoli, si mise così all’opera insieme al 
nostro artista. Al Catani fu destinato il soffitto della camera rossa, così 
detta dal colore del parato, per realizzarvi un’Aurora 179, graziosa fanciulla 
coronata di rose che volteggia sulle nuvole circondata da amorini recanti 
cesti di fiori. Sebbene quest’opera non presenti sostanziali novità stilistico-
compositive, la partecipazione del nostro artista ai lavori di rinnovamento 
del palazzo, testimonia, una volta di più, la stima in cui era tenuto a corte 
e nell’alta società fiorentina. La lauta cena ed il gran ballo di inaugurazione 
del palazzo, tenuto dal Principe la sera del 5 febbraio 1823 con la parteci-

177 Cfr. ASF, SFFL, Filza 3341 (Scritte di cottimo dall’l al 234), n.9. I monocromi rappresentano: 
Dedalo e Icaro presentano a Minosse il modello del labirinto per l’architettura, Orfeo suona dinanzi a Ade e 
Persefone, per la musica, Afrodite e Pigmalione dinanzi alla statua d’avorio, per la scultura, e, nella quarta 
specchiatura, una Allegoria della Pittura.
178 Per il Baccani, cfr. C. CRESTI, L. ZANGHERI, op. cit., 1978, pp. 8-9. 
179  Cfr. F. FANTOZZI, op. cit., 1842, p. 265 dove è contenuta una dettagliata descrizione del palazzo 
e dei suoi interni. L’appartamento di rappresentanza al piano nobile è oggi occupato dal Circolo Bor-
ghese della Stampa e le pitture appaiono in discreto stato di conservazione.
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pazione del Granduca e della corte, rimase infatti nelle cronache della son-
nacchiosa Firenze della Restaurazione, come l’evento “mondano” dell’an-
no; ed i Sovrani vi si recarono “in una più che elegante mascherata rappre-
sentante la famiglia di Lorenzo il Magnifico, col seguito degli uomini illu-
stri di quei tempi, mascherata eseguita dalle persone reali e da diverse cari-
che di corte”180. Il ciclo pittorico di Palazzo Borghese, dovette dunque 
rappresentare, nelle intenzioni del committente, una sorta di risposta agli 
interventi decorativi che si andavano concludendo a Pitti. Nel 1823, infat-
ti, i lavori al piano nobile della reggia risultavano essere a buon punto: solo 
Benvenuti e Sabatelli, impegnati rispettivamente nella Sala di Ercole ed in 
quella dell’Iliade – terminate l’una nel 1827, l’altra nel 1829 – non aveva-
no ancora concluso il lavoro loro assegnato. L’attenzione del Granduca 
poté così rivolgersi di nuovo al quartiere d’inverno al secondo piano, tra-
scurato in epoca napoleonica, dove Ferdinando III aveva scelto d’abitare 
sin dal suo arrivo a Firenze nel 1790. I lavori di “miglioramento” iniziati 
allora e che erano stati sospesi dopo il suo allontanamento dalla Toscana 
nel 1799, ripresero alacremente sotto la direzione dell’architetto Pasquale 
Poccianti, architetto delle Reali Fabbriche181. Gli interventi più significati-

180 Cfr. G. CONTI, Firenze vecchia, Firenze 1899, (ed anast. Firenze 1984), pp. 510-511.
181 Per il POCCIANTI, cfr. infra, nota 92. 
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vi svolti tra il 1821 ed il 1824, furono la creazione della Sala delle guardie, 
di un salone da ballo e della galleria delle Muse. Il Catani partecipò, in 
vario modo, a tutti questi lavori: nella prima sala, eseguì gli ornati lumeg-
giati ad oro di pareti e soffitto e le tempere monocrome con Apollo e le 
Muse, aiutato dagli ornatisti Giuseppe Landi e Ferdinando Mandò182; nel 
grande salone, divenuto uno degli ambienti più significativi del quartiere, 
il nostro fornì al Poccianti, “per comodo degli stuccatori”, i disegni per i 
raffinatissimi ornati in stucco della volta, per il fregio a racemi vegetali, per 
le corone poste tra le lesene, per i trofei sopra le porte ed anche per le car-
telle decorative agli angoli. I bassorilievi di soggetto mitologico furono 
invece eseguiti dagli scultori Salvatore Bongiovanni, Giuseppe Spedolo, 
Luigi Giovannozzi, Vincenzo Marinelli e Emilio Dami183. Entro il 1823 
venne decorata anche la galleria delle Muse, adiacente alla sala delle guar-
die, dove Luigi eseguì al centro della volta, un ‘quadro’ con il noto tema 
ovidiano184 di Apollo e Dafne (Fig. 59) “quando questa si converte in una 
Pianta di Lauro” con “degli amorini che scherzano tra le piante”185; sulla 
destra rappresentò la personificazione del fiume Peneo, padre della ninfa, 
presso il quale ella si era rifugiata per sottrarsi all’inseguitore. Il pittore si 
impegnò a fornire anche i disegni, “grandi al naturale dietro le indicazioni 
dell’Architetto Poccianti, di tutti gli ornati di stucco” con soggetti mitolo-
gici ed epici, realizzati da Giuseppe Spedolo, Giovanni Merlini e, con mol-
ta probabilità, da altri artisti già attivi nella sala da ballo. Nella scena con 
Apollo e Dafne, Luigi tornò a guardare agli esempi pittorici seicenteschi, in 
sintonia con le più ‘moderne’ tendenze figurative di quegli anni, delle qua-
li si era fatto portavoce soprattutto il giovane Giuseppe Bezzuoli artista con 
il quale Luigi aveva lavorato in Palazzo Borghese, avendo certo modo di 
apprezzare le novità insite nelle sue opere. L’ampio svolazzare delle vesti e 
dei mantelli, il gesto ‘bloccato’ e quasi teatrale delle figure, così come la 
cromia, non più accesa e squillante come era consuetudine in Luigi, ci in-
dicano l’avvenuta assimilazione delle nuove istanze romantiche: e Dafne, 

182 Cfr. L. BALDINI GIUSTI, L’appartamento di Sua Maestà il Re, detto poi “della Duchessa d’Aosta” 
“Recupero di un percorso Monumentale, in E. COLLE, Palazzo Pitti. Il Quartiere d’Inverno, Milano 
1991, p. 17.
183 Sui lavori a questa parte del quartiere cfr. L. BALDINI GIUSTI, op. cit., 1989, pp. 15-21 e Idem, 
op. cit., 1991, pp. 14-20. 
184 Il soggetto, tratto dal I libro delle Metamorfosi di Ovidio, vv. 452 e sgg., è un tema assai ricorrente 
nella pittura e scultura del Seicento: oltre alla ovvia citazione del gruppo marmoreo del Bernini, va 
ricordato che Poussin lo eseguì più volte così come altri esponenti del classicismo seicentesco quali 
Francesco Albani e Guido Reni.
185 Cfr. ASF, SFFL, Filza 3341, “scritta di cottimo n.36 per 1333 lire, pari a trenta zecchini, del 2 
gennaio del 1822”, suppongo quindi che il dipinto sia stato realizzato entro l’anno o, al massimo, 
entro la primavera di quello successivo; nella stessa filza d’archivio ho rintracciato anche una scritta 
di cottimo dello scultore Giuseppe Spedolo, dalla quale si ricava che questi eseguì il bassorilievo della 
volta con Alessandro che visita la tomba di Achille, ed una, purtroppo non meglio specificata, concessa 
a Giovanni Merlini “scultore”. 
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non più esile ed eterea ‘sorella’ delle danzatrici ercolanensi, è ormai divenu-
ta una giovane donna dalle membra morbidamente tornite, come nella 
migliore tradizione della pittura seicentesca. In quel torno d’anni, comun-
que entro il 1824186, il nostro eseguì anche le decorazioni di due stanze 
private del Granduca, dette della ‘segreteria intima’, che facevano parte di 
un piccolo appartamento ‘aggiunto’ al Quartiere d’inverno al secondo pia-
no, nell’ala sud del palazzo187. Nel primo ambiente, il Catani raffigurò 
Apollo in un ovale al centro del soffitto e, alle pareti, Le nove Muse disposte 

186 Cfr. ASF, SFFL, Filza 3341, “scritta di Cottimo n. 84, di tremilacinquecento lire, per lavori di 
pittura da eseguirsi, entro il mese di marzo del 1824”.
187 Queste due stanze fanno parte di quello che è oggi noto come appartamento Siviero, perché abita-
to un tempo dal celebre funzionario, responsabile del recupero delle opere d’arte trafugate dai tedeschi 
durante la seconda guerra mondiale. Si accede ai due ambienti, di modeste dimensioni, da un corri-
doio che mette in comunicazione il palazzo con il quartiere della Meridiana, passando prima da una 
stanza con il soffitto decorato dal poco noto Niccola Benvenuti, fratello di Pietro, che vi eseguì Sireno 
che abbandona Olimpia, cfr. ASF, SFFL, Flza 3341, “cottimo n. 107 di lire 1000 stipulato nell’aprile 
del 1824”; è quindi assai probabile che il dipinto sia stato terminato nel 1825, un anno dopo quello 
di Luigi. 
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su fondo chiaro ed inquadrate da una cornice con elementi vegetali e sim-
bolici. Ornati monocromi angolari con candelabri di gusto antichizzante 
ed un lungo fregio con strumenti musicali e simboli alludenti alle arti, di-
pinto nella parte alta delle pareti, completano la decorazione della stanza. 
L’ambiente adiacente, anch’esso dipinto dal Catani, presenta un partito 
assai più complesso: le pareti, ritmate da paraste di gusto rinascimentale e 
da colonne istoriate, presentano nella parte alta, sei lunette a monocromo 
con Storie mitologiche. Su di un lato della stanza una nicchia a trompe-l’oeil 
accoglie un simulacro di Atena, dipinto a imitazione del bronzo. Al centro 
del soffitto vi è la colorata rappresentazione della Nascita di Atena dal capo 
di Zeus, avvenuta, secondo il mito, grazie ad un colpo d’ascia inferto da 
Efesto. Le pitture parietali di questi due ambienti testimoniano in maniera 
evidente il progressivo mutarsi del gusto anche in questo particolare gene-
re: sebbene i temi mitologici rappresentati siano quelli consueti – la cele-
brazione di Ferdinando III come Apollo, mecenate delle Arti, insieme a 
Minerva, dea della ragione e della saggezza – le figure delle Muse, come 
d’uso panneggiate all’antica ed isolate sul fondo colorato, mostrano nei 
particolari delle novità. Ad esempio, le colorate ghirlande floreali che in-
trecciano adesso le chiome delle fanciulle, dichiarano il superamento di 
quel gusto à la grecque che aveva caratterizzato il neoclassicismo di tradizio-
ne francese in auge nei primi due decenni del secolo, a favore di un deco-
rativismo destinato a soddisfare più che altro l’occhio dello spettatore. 
Analogamente nella stanza attigua, il complesso apparato ornamentale ha 
ormai perso quel rigore e quella ‘misura’ tipica del linguaggio neoclassico, 
che prevedeva sì il recupero e il reimpiego degli elementi tratti dal reperto-
rio antico, ma nel rispetto filologico dei modelli: un’antichità vagheggiata 
con romantica nostalgia, non più esempio cui riferirsi idealmente. Parecchi 
anni prima Tommaso Puccini, quasi presago di ciò che sarebbe accaduto, 
nella già citata Lettera sulle Belle Arti, aveva ammonito i pittori proprio su 
questo tema, affermando che “oggi si è fatto un impasto della moderna con 
la vecchia maniera, e abbiamo adottato nelle nostre decorazioni ornati no-
bilissimi tratti dall’antico, uniti a figure di bassorilievo, che seducono assai 
ma poco soddisfano all’intelletto perché presi in prestito quà, e là da sog-
getti affatto diversi e d’ordinario poco conformi alla loro destinazione. 
Quindi è che si vedano in un convito di nozze usurpati a contenere le più 
squisite vivande vasi della stessa forma che le urne cinerarie degli antichi; 
ora sostituite ai candelabri le colonne, ora introdotte nella decorazione dei 
caminetti e condannate a portare architravi più lunghi della loro altezza; e 
simili mille altre improprietà sanzionate dalla moda, che fu sempre fatale 
alla vera bellezza”188. Più o meno nello stesso periodo in cui portava a com-

188 Cfr. T. PUCCINI, op. cit., 1807, p. 48. 
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pimento gli incarichi a Pitti, il Catani si impegnò anche nella decorazione 
di alcune stanze del Palazzo Reale di Pisa, dove era consuetudine della 
corte passare alcuni mesi invernali, onde sfuggire ai rigori del clima fioren-
tino189. In una filza d’archivio relativa alle Fabbriche granducali, sono con-
servati alcuni disegni a matita e penna nera, uno dei quali acquerellato190, 
eseguiti da Luigi intorno al 1822 per mostrare al Granduca la decorazione 
ideata per quegli ambienti, purtroppo irrimediabilmente danneggiati du-

189 Il Palazzo Reale fu seriamente danneggiato durante l’ultimo conflitto mondiale: tra l’altro, venne 
completamente distrutto il secondo piano, oggi ricostruito, con conseguenti danni ai soffitti del piano 
nobile, dove erano le pitture del Catani, oggi documentate solo attraverso i disegni conservati all’Ar-
chivio di Stato. L’edificio è sede del Museo Nazionale di Palazzo Reale. 
190 Cfr. ASF, SFFL, Filza 2081, ins. 27 112: i due disegni eseguiti a matita e penna nera su carta bianca 
leggermente ingiallita hanno identiche misure, mm. 227 x 227, quello con Vulcano si inchina dinanzi 
a Giunone reca in alto a sinistra: “N.2”; il terzo eseguito a matita penna e acquerello colorato, misura 
mm. 590 x 438, in alto a sinistra: “N.1”.
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rante l’ultimo conflitto mondiale. Le due stanze più piccole, entrambe a 
pianta quadrata, accoglievano al centro della volta, riquadrata da comici ed 
arricchita da ornati di gusto neoclassico, due figurazioni a soggetto mitolo-
gico; in una era una allegoria della Primavera 191 che, volteggiando nel 
cielo, dispensa sulla terra fiori ed acqua accompagnata da éroti sotto l’oc-
chio vigile di Apollo sul carro del Sole (Fig. 60). In quella adiacente era in-
vece dipinto Vulcano si inchina dinanzi a Giunone (Fig. 59). Stando al 
bozzetto, questa figurazione era inserita in una cornice ottagonale con pa-
noplie e trofei militari, minuziosamente disegnata così da mostrarne ogni 
dettaglio, offrendo anche la possibilità di scegliere fra ornati di diverso 
soggetto. Più complessa la realizzazione dell’ampia sala da pranzo, che ne-
cessitava di essere interamente decorata, pareti e soffitto: il pittore pensò ad 
un soggetto che avesse una qualche attinenza con la destinazione d’uso 
dell’ambiente, proponendo per il centro del soffitto, scompartito come di 
consueto a cassettoni, la raffigurazione di Ebe condotta da Mercurio presso 
Giove (Fig. 62). Anche questa figurazione andò purtroppo perduta durante 
con i bombardamenti, mentre si conservano alle pareti i quattro monocro-
mi, a tema mitologico, posti tra paraste d’ordine ionico. I disegni, tracciati 
con fare rapido ma con grande cura nei particolari, sempre ricercati e stu-
diati avendo ben presente l’effetto finale e la destinazione d’uso dell’am-
biente. Fantasia e abilità professionale si fondono in questi fogli, dove pur 
nel sapiente equilibrio tra la parte ornamentale e figurata, i brani migliori 
risultano essere quelli che, nella traduzione sul muro, saranno condotti a 
monocromo. Le decorazioni eseguite nel Palazzo di Pisa e nella Segreteria 
a Pitti furono forse le ultime opere realizzate da Luigi per Ferdinando III: 
nel giugno di quell’anno, di ritorno da una delle consuete gite in Marem-
ma, il Granduca fu colpito da una violenta febbre che lo portò, nel giro di 
pochi giorni, alla morte. Come narrano le cronache, la costernazione della 
cittadinanza fu grandissima tanto che ogni giorno di malattia “più di due-
mila persone andavano a Palazzo Pitti a inscriversi nelle note che il Segre-
tario d’etichetta”192 presentava quotidianamente al Granduca per testimo-
niare la solidarietà dei sudditi. L’amore del suo popolo non bastò tuttavia 
a salvare Ferdinando che spirò tra il sincero dolore dell’intera città. Quan-
do, trenta giorni dopo il decesso, il figlio Leopoldo II, ultimo dei grandu-
chi di Toscana, indisse le solenni esequie in memoria dell’augusto genitore 
in Santa Felicita, parrocchia della corte, anche Luigi ebbe modo di onorare 
degnamente il defunto con la sua arte. I documenti e le cronache traman-
dano infatti che, viste le ridotte dimensioni del tempio, si dette incarico al 
Poccianti di costruire nella piazzetta antistante il sagrato, un apparato effi-
mero per celebrarvi la messa, riservando l’intera chiesa per la cerimonia 

191 Cfr. C. RIPA, op. cit., 1603, p. 476. 
192 Cfr. G. CONTI, op. cit., l899, p. 254.
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funebre, che fu, a detta delle cronache, “cosa mai veduta” per l’enorme 
concorso di popolo. Per unire la struttura alla chiesa venne creato anche un 
porticato a tre navate, ornato con pitture e decorazioni plastiche in carta-
pesta e stucco rappresentanti “la Regina Saba davanti a Salomone e diversi 
altri bassorilievi, raffiguranti storie del Vecchio Testamento che furono ese-
guiti dai Professori Nenci, Marini, Falcini e Catani”193. Come spesso acca-
de, l’accurata descrizione dell’apparato contenuta nelle filze del “Giornale 
di Corte”194, è per noi l’unica memoria tangibile della suntuosa e comples-
sa struttura, in qualche modo erede delle ‘macchine’ teatrali barocche, 
giacchè sino ad ora non è stato rintracciato alcun disegno che riguardi i 
bassorilievi eseguiti dal Catani e dai colleghi per questa triste occasione.

193 Cfr. G. CONTI, op. cit., 1899, p. 299, dove è riportata la descrizione dell’apparato funebre rica-
vata dal Diario di Corte.
194 Questa descrizione è stata resa nota anche da Enrico Colle cfr. E. COLLE, I mobili di Palazzo 
Pitti. Il secondo periodo lorenese 1800-1846. Il Granducato di Toscana, Torino 1992, p. 48 e n. 49 p. 66.
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