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La mostra monografica su Bartolini, svoltasi l’anno scorso al Museo 
dell’Accademia di Firenze, ha portato molte informazioni in diversi 

campi: artistici, con l’accrescimento del suo catalogo; relazionali, con in-
dagini sui rapporti con il mondo contemporaneo; culturali, facendo luce 
sulle scelte stilistiche o sui gusti musicali e letterari; tecnici infine, rivelan-
do il precocissimo uso della fotografia (o dagherrotipia) finalizzata all’au-
topromozione o come strumento di lavoro1.
Per la prima volta, una larga parte della produzione in marmo di Bartolini 
veniva riunita, confermando, se mai fosse stato necessario, la dimensione 
di sommo ritrattista assunta dallo scultore durante l’Ottocento. L’even-
to fungeva anche da complemento ideale alla prima mostra monografica 
dedicatagli nel 1978 a Prato, e incentrata sulla produzione dei gessi e dei 
disegni2.
A più di trent’anni di distanza è il caso di notare che questi due campi – 
gessi e disegni – hanno suscitato un interesse diverso. Se i gessi funsero 
allora da elemento portante nella mostra di Prato (in seguito ai restauri 
eseguiti dopo le distruzioni inflitte dall’alluvione del 1966) e se l’attenzio-
ne su di essi rimase alta al punto d’apparire come una delle principali mo-
tivazioni per la mostra del 20113, i disegni invece non sono stati oggetto 

1 Lorenzo Bartolini, scultore del bello naturale, catalogo della mostra (Firenze 2011), a cura 
di F. Falletti, S. Bietoletti, A. Caputo, Firenze 2011. Per la dagherrotipia, si veda A. G, 
Lorenzo Bartolini e il «Vero fotografico» 1839-1850, in Ibid., pp. 163-169.
2 Lorenzo Bartolini, mostra delle attività di tutela, catalogo della mostra (Prato1978), a cura 
di S. Pinto, E. Spalletti, Firenze 1978.
3 Sui restauri dei gessi dopo l’alluvione del 1966: S. P, in Lorenzo Bartolini, mostra, 
cit., pp. 17-18; A. G, in Ibid., pp. 19-20; F. F, Conservazione e fruizione della 
gipsoteca della Galleria dell’Accademia di Firenze, in Gipsoteche. Realtà e storia, atti del con-
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di una particolare attenzione dopo l’eccezionale studio critico condotto da 
Annamaria Petrioli Tofani nel 19784.
Si tratta però di un campo meritevole d’indagini per le riflessioni che può 

vegno (Possagno, 19-20 maggio 2006), a cura di M. Guderzo, Treviso 2008, pp. 117-127; 
sulla necessità di preservare la gipsoteca bartoliniana di Firenze: F. F, Lorenzo Barto-
lini. Note introduttive alla mostra, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit., pp. 11-15.
4 A. P T (a cura di), I disegni di lorenzo Bartolini, in Lorenzo Bartolini, mostra, 
cit. pp. 192-262.

1. Lorenzo Bartolini, 
Pietro Tenerani, 
matita su carta, 1810 
ca, coll. particolare
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offrire e per il fatto, già notato 
dalla Petrioli Tofani, che nume-
rosi disegni inediti sono ancora 
conservati in collezioni private5. 
Un primo passo in questa dire-
zione può essere fatto con il ri-
trovamento di un fondo di circa 
70 pezzi, vario per argomenti, 
dimensioni e tipologie. Se ne 
condurrà lo studio, incrociando-
ne i dati con quanto mostrano i 
fondi delle collezioni pubbliche, 
in particolare il lascito di Piero e 
Guidobaldo Pianetti conservato 
presso il Museo Civico di Prato6.
La ricerca arricchirà probabil-
mente la conoscenza del catalo-
go dell’artista, ma fornirà anche 
l’occasione di una riflessione più 
generale sulla sua pratica grafica. 
Andrà forse in questo caso tem-
perato il giudizio assai severo della Petrioli Toffani – di cui peraltro con-
dividiamo la luminosa analisi – secondo la quale Bartolini non fece mai 
«mente locale» sulle possibilità espressive del  disegno, usando tale mezzo 
con «asistematicità e noncurante svagatezza», quando invece la sua for-
mazione avrebbe potuto renderlo più attento alle opportunità espressive 
offerte dall’arte grafica7. Infatti, i disegni di Bartolini hanno un tenuta 
qualitativamente disuguale, ma ciò non deriva tuttavia da una qualche in-
capacità tecnica, poiché i fogli di presentazione per la committenza – tra 
cui spicca l’impeccabile serie dei vasi conservati a Prato – così come le co-
pie di opere antiche o alcuni schizzi liberamente condotti con inchiostro, 
mostrano una padronanza del mezzo grafico alta8. Una tale bravura è del 
resto comprensibile per un artista che scoprì in anni precoci le illustra-

5 Ibid., p. 192.
6 Il lascito Pianetti, donato all’amministrazione comunale di Prato nel 1957, è il più im-
portante fondo di disegni  di Bartolini conservato in sede pubblica. Una descrizione inven-
tariale è in Lorenzo Bartolini, mostra, cit., pp. 260-262.
7 A. Petrioli Tofani, in Lorenzo Bartolini, mostra, cit., p. 192.
8 Per la serie di disegni di vasi cfr. A. P T, Ibid., pp. 199-201, nn. 11-16; 
A. C, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit., pp. 196-199, n. 10. Per le copie da opere 
antiche, talvolta anche moderne, A. P T, in Lorenzo Bartolini, mostra, cit., pp. 
202-204, nn. 19-23. Per i disegni con inchiostro, si vedano ad desempio gli schizzi per il 
monumento Demidoff, Ibid., pp. 222-224, nn. 55, 57.

2. Lorenzo Bartolini, 
Adolf von Stürler, 
marmo, 1845 ca, 

Bern, Kunstmuseum
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zioni di Flaxmann, seguì l’insegnamento di David a Parigi e sviluppò un 
sodalizio decisivo con Ingres durante gli anni della formazione9. Il motivo 
principale di una tale irregolarità lo fornisce infatti la stessa Petrioli Toffa-
ni, notando come il disegno fosse per lo scultore un modo disimpegnato di 
prendere appunti, di fissare idee o lanciare progetti destinati a trovare una 
loro compiutezza formale solo nell’opera in marmo10.
Al contrario dell’amico Ingres, che praticava il disegno con una cura sa-

9 Sulla formazione di Bartolini in Francia, cfr. M.T. C, Lorenzo Bartolini e la 
Francia, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit., pp. 28-43.
10 A. P T, in Lorenzo Bartolini, mostra, cit., p. 192.

3. Jean-Auguste-
dominique Ingres, 
Adolf von Stürler, 
matita, 1846, Bern 
Kunstmuseum
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cramentale, Bartolini non usava quindi questo mezzo per giungere gra-
dualmente ai volumi depurati delle sue statue; questa distinzione viene 
appoggiata dalla constatazione  tuttavia assai banale , che non esistono 
disegni che documentino la profluviale esecuzione dei busti di Bartolini, 
mentre Ingres lasciò una serie davvero impressionante di ritratti a mattita. 
I busti, come si sa, erano uno dei maggior vanti di Bartolini, che annun-
ciava nel 1847 averne eseguiti cinquecento, e che già nel 1823 suscitava 
il commento invidioso dello scultore francese Augustin Dumont (1881-
1884)11. Esistono certo le caricature, che esprimono la parte irriverente e 
caustica di Bartolini, necessaria forse a cogliere con intelligenza e distanza 
critica i caratteri delle persone effigiate12. Si possono anche menzionare al-
cuni ritratti, in particolare una piccola serie di profili, precisi come cammei 
e risalenti probabilmente ai tempi carraresi, tra i quali spicca il profilo del 
giovane Tenerani (1789-1869, fig. 1)13. Sono tuttavia esercitazioni confi-
nate in un momento determinato della sua attività, e non collegate ad 
alcun busto in particolare. 
I ritratti disegnati da Ingres presentano invece caratteri di pefetta compiu-
tezza formale, come dimostra lo studio esemplare in cinque volumi con-
dotto da Hans Naef su questo tema14. Anche i contemporanei potevano 
considerare questa attività come artisticamente autonoma, se è vero che 
Ingres ricevette la proposta, economicamente allettante ma ai suoi occhi 
infamante, di recarsi in Inghilterra ad eseguire ritratti a matita, in un mo-
mento in cui, terminando il suo Voto di Luigi XIII a Firenze, si trovava in 
grave ristrettezze economiche15.
L’immenso patrimonio grafico di Ingres non va paragonato quindi con 
i disegni di Bartolini e neanche con i gessi che arredano in bell’ordine le 
mensole dell’atelier di San Frediano nella celebre fotografia posteriore alla 

11 G. H, Les sculpteurs italiens en France sous la révolution, l’Empire et la restauration, 
1790-1830, Paris 1964, pp. 75-76, nota 6.
12 B. C, in Lorenzo Bartolini, mostra, cit., pp. 257-258, nn. 110-114 ; S. B, 
Lorenzo Bartolini: il vero, l’esperienza, l’immaginazione, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit.
pp. 67-68.
13 G. E, L’uso dei gessi nella bottega di Lorenzo Bartolini, in Gli ateliers degli scul-
tori, atti del convegno (Possagno, 24-25 ottobre 2008), a cura di M. Guderzo, Crocetta del 
Montello 2010, pp. 101-113, in part. 108-109. 
14 H. N, Die Bildniszeichnungen von J.-A.-D. Ingres, I-V, Bern 1977-1980.
15 Così la moglie di Ingres (in Ibid., II, p. 405): «A l’époque où il faisant son Vœu de Louis 
XIII, n’ayant pas le moyen d’acheter ou de louer une échelle pour travailler au haut de son 
tableau, il avait été obligé d’ajuster lui-même une chaise sur les planches, et cela était si peu 
solide que, lorsqu’il lui venait une visite, j’étais obligée de la lui annoncer tout doucement, 
dans la crainte qu’un mouvement trop brusque pour la recevoir ne le fît tomber avec tout 
son échafaudage. Oui mon ami, voilà comment nous avons passé vingt ans en Italie, et, 
dans le moment de notre plus grande détresse, il refusa de prendre un engagement qui 
lui assurait une fortune à la condition d’aller en Angleterre, faire des portraits à la mine de 
plomb; et j’ai été de son avis : il avait autre chose à faire.».
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sua morte: in quanto elementi intermedi verso l’opera definitiva, essi non 
potevano vantare il carattere di compiutezza che i contemporanei avreb-
bero riconosciuto nei disegni di Ingres. Sono i ritratti in marmo, impeca-
bilmente rifiniti, a dover sostenere il paragone; si osserverà in questo senso 
la somiglianza di taglio compositivo, condotta formale e resa espressiva 
rivelata dai due ritratti che Ingres e Bartolini fecero del loro comune amico 
Adolf von Stürler (1802-1881) negli anni quaranta (figg. 2-3). 
Von Stürler, autore di una copia del dipinto di Ingres raffigurante Bartolini 
stesso (Prato, Museo Civico, fig. 4), fu promotore di un ritorno all’arte 
primitiva, assai più radicale dalle sfumature neoquattrocentesche espresse 
dai due artisti più anziani, che lo orientò verso i Nazareni. Frequentatore 
dei circoli colti di Prato, in particolare degli autori Antonio Marini e Giu-
lia Nuti e dell’Accademia di disegno di Giuseppe Ciardi, appare come un 
interessante esponente della colonia di emigrati Svizzeri, per lo più prote-
stanti, che si stabilirono in Toscana per ragioni artistiche o commerciali 

4. Adolf von Stürler, 
Lorenzo Bartolini, 
tela, Prato, Museo 
Civico



43

Riflessione sulla pratica grafica di Bartolini alla luce di un nuovo fondo di disegni. Grégoire Extermann

nel corso dell’Ottocento16. Si nota tuttavia un momento di equivalenza 
formale grafica tra Ingres e Bartolini nell’ambito degli studi condotti sulle 
copie in gesso dei rilievi del Partenone, pervenute nel 1800 a Parigi17. I due 
artisti si impegnarono in un esercizio di assimilazione comune di fronte 
a un’opera di fondamentale importanza, sia formale che teorica, per lo 
sviluppo dell’arte ottocentesca18. Ma al di là di questo caso di sovrapponi-
bilità, ciascuno procedette per la propria strada. 
Il disegno appare quindi per Bartolini un debole sostegno all’impareggia-
bile mescolanza di naturalismo e astrazione che caratterizza la sua produ-
zione in marmo. Per Ingres invece è la colonna portante della sua ricerca 
formale. Emblematica a questo punto appare la sua perentoria affermazio-
ne di voler formare gli allievi in una scuola di disegno19.
Questa distinzione potrebbe avvalorare la dichiarazione, ribadita costante-
mente da Bartolini, di rimanere fedele alla natura20: un contatto immedia-
to con essa, vale a dire con il modello vivo, gli permetterebbe di trascurare 
i modelli in gesso o i disegni, espedienti questi, accademici e non natura-

16 Sui rapporti di von Stürler con il milieu artistico di Prato, cfr. M.P. M, Franz Adolf 
von Stürler et le cercle artistique de Prato, in Ingres et ses élèves, atti del Convegno (Montauban 
1999), Montauban 2000, pp. 99-106; su von Strler in genere: M.T. B, M. 
F, Adolf von Stürler (1802-1881), Bern 2002.
17 Cfr. C. P, Etude sur la formation d’un artiste à Paris d’après des moulages de sculptures 
antiques, entre 1798 et 1806, in Gli ateliers degli scultori, cit., pp. 47-74.
18 Cfr. G. E, «Un talent digne de Périclès», Lorenzo Bartolini e la Grecia, in Loren-
zo Bartolini, scultore, cit., pp. 73-76.
19 Cfr. la famosa citazione di Ingres: « Le dessin comprend les trois quarts et demi de ce 
qui constitue la peinture. Si j’avais à mettre une enseigne au-dessus de ma porte, j’écrirais :  
École de dessin, et je suis sûr que je ferais des peintres.» (in H. Delaborde, Ingres, sa vie, ses 
travaux, sa doctrine, Paris 1984, p. 123).
20 Sul dibattito di Bartolini relativo alla natura, cfr. M. T, Lorenzo Bartolini, Roma 
1936, I, pp. 247-261, II, pp. 154-172; E. S, Lorenzo Bartolini e il dibattito teorico 
sull’imitazione artistica della natura, in Lorenzo Bartolini. Mostra, cit., pp. 100-162.

5. Lorenzo Bartolini, 
Disegno per 

indumento liturgico, 
matita, 1847, coll. 

particolare 
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li21. Un tale assunto si presterebbe però 
a delle mistificazioni, poiché Bartolini 
non seguì mai direttamente la natura, 
ma impose ai suoi modelli una trasfor-
mazione colta, elitaria e nutrita dalla 
coscienza estetica più raffinata del suo 
tempo, che vedeva nel recupero dosa-
to di forme rinascimentali una nuo-
va sensibilità in linea con l’arte greca, 
riscoperta tramite i rilievi fidiaci del 
Partenone. L’accostamento all’«inarri-
vabile natura» avveniva certamente in 
Bartolini, e con grande spesa di model-
li vivi, ma dopo un’attenta epurazione 
formale, in parte neoquattrocentesca, 
di cui la Fiducia in Dio rimane un sag-
gio insuperato.
Nel campo del ritratto, il disegno po-
teva servire tuttavia a documentare con 
esatezza fotografica alcuni elementi singolari, come gli ornati del piviale 
nel ritratto di Pio IX. Bartolini abozzò il volto del pontefice durante il suo 
unico viaggio a Roma, nell’aprile del 1847, e di ritorno a Firenze, si fece 
spedire l’indumento liturgico, di cui fece un disegno a modo di cartone 
(fig. 5)22. Il busto in marmo venne terminato solo nel 1849, poi consegna-
to a Nicola Demidoff, che lo offrì al papa, allora residente nella Reggia di 
Caserta dopo la fuga di Roma nel 1848 (fig. 6).
Ci si può chiedere con quale stato d’animo l’anziano Bartolini avrà termi-
nato questo busto, quando Firenze era occupata degli Austriaci e quando 
Pio IX, tramontati gli iniziali fervori risorgimentali, era diventato inviso a 
molti italiani per non essersi schierato contro l’Impero asburgico. Il ritratto 
non è accurato come tante altre opere di Bartolini, e questo potrebbe essere 
interpretato come un tacito dissenso23. Si obietterà che il risultato è anche 
dovuto anche alla brevità dei tempi di posa concessigli a Roma, circostanza 
di cui lo scultore si lamentò aspramente24. Tuttavia, di fronte ad altri casi 
di analoghe difficoltà pratiche, come quello del senatore Vittorio Fossom-
broni, al quale non si potevano imporre pose lunghe per l’avanzata età, 
Bartolini ricorse in modo ingegnoso al dagherrotipo ed eseguì una delle 

21 Cfr. G. E, L’uso dei gessi, cit., p. 110.
22 M. M, Reggia di Caserta, la scultura dell’Ottocento, Roma 1992, p. 95. 
23 M. T, Lorenzo Bartolini, cit., II, pp. 88-89.
24 Ibid.

6. Lorenzo Bartolini, 
Pio IX, 1847-1849, 
Caserta, Reggia
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sue opere più vibranti, cosa che non avenne per il Pio IX25. Al di là però di 
un possibile disimpegno, il marmo mostra una tenuta formale superiore 
ad altri ritratti dello stesso pontefice, come quello di Ignazio Jacometti a 
Santa Maria in Via Lata (1871); si nota in particolare il consueto e raffi-
nato partito decorativo, con le teste di angeli ai lati del busto, lo sviluppo 
lineare dei racemi sul bordo del piviale e l’astratta definizione delle pieghe 
tubolari che ondeggiano sul limite della cappa (figg. 7-8).
I disegni dunque assumevano varie funzioni per Bartolini: presentare pro-
getti da sottomettere all’approvazione dei committenti, riprodurre detta-
gli per “scrupolo del vero”, studiare determinate opere artistiche, fissare 
rapidamente idee creative o ancora risolvere problemi compositivi per i 
gruppi di particolare impegno come  l’Astianatte26. Per questa ricchezza 
di impeghi, possono apparire quindi come uno specchio eloquente della 
mente dell’artista.
Un’altra fonte di informazioni in questo senso consiste nella sua produzio-
ne epistolare, di cui Maria Pia Mannini presenta un carteggio relativo al 
monumento ad Elisa Baciocchi. Vi appare l’interessante figura di Lorenzo 
Gargiolli, che lo scultore doveva conoscere bene, perché era cognato della 
moglie di Salomon-Guillaume Counis (1785-1859), miniaturista che la-
vorò alla corte di Elisa Baciocchi e poi a Firenze nel 183027.
Si deve a proposito notare che la Petrioli Tofani collocava su un medesimo 
piano concettuale la “noncuranza” disegnativa di Bartolini e la sua scrit-
tura, sgrammaticata e mescolata di stilemi francesi28. Questi due aspetti 
rivelano aspetti curiosi della sua personalità d’artista e andranno anche 
confrontati con la tenuta organizzativa ed economica, assai scompigliata, 
del suo atelier, di cui sono fonti eloquenti una lettera che Orazio Hall scris-
se a Bartolini o quella che egli stesso inviò al suo assistente Eliso Schianta, 
mentre era in cura ai bagni di Porretta29.
Un disordine così pervasivo contraddice sicuramente la comprovata ca-
pacità imprenditoriale di Bartolini, dimostrata nel gestire l’impresa del 
Banco Elisiano a Carrara, o nell’eseguire con speditezza i numerosi ritrat-
ti, o ancora nel connettersi con la più alta società cosmopolita sotto la 

25 Sul ritratto di Vittorio Fossombroni, cfr. A. G, Lorenzo Bartolini e il «Vero fotogra-
fico», cit., pp. 165-166; A. C, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit., pp. 322-323, n. 57.
26 Sull’Astianatte, cfr. E. Spalletti, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit., pp. 350-354, n. 69, 
con bibliografia.
27 Per i legami di Bartolini con Salomon de Counis e altri artisti svizzeri in Toscana, cfr. S. 
P, Qualche nota sull’attività professionale di Lorenzo Bartolini in rapporto ad alcune im-
magini dei suoi clienti e committenti, in La scultura nel XIX secolo, atti del convegno (Bologna 
1979), a cura di H.W. Janson, Bologna 1984, pp. 33-43, 37; G. Extermann, «Un talent 
digne de Périclès», cit., pp. 76-82.
28 A. P T, in Lorenzo Bartolini, mostra, cit., p. 192.
29 Per la lettera di H. Hall, cfr. M. T, Lorenzo Bartolini, cit., I, p. 101; per quella di 
Bartolini a Eliso Schianta, Ibid., pp. 89-91.
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7-8. Lorenzo 
Bartolini, Pio IX, 
1847-1849, Caserta, 
Reggia, dettagli
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Restaurazione30. Anche se avvezzo agli usi di mondo, Bartolini manteneva 
un atteggiamento indipendente; si mostrava talvolta poco accomodante e 
lasciava in stallo opere redditizie in procinto di essere liquidate, come preso 
da accessi d’insofferenza. Si coglie certamente una natura contraddittoria 
in questo comportamento, come notò Sandra Pinto, con un alternarsi tra 
prestezza esecutiva e lentezza generativa31. I disegni sono in questo senso 
una chiave utile per indagare la figura dell’artista. Nel loro disordine ap-
paiono come i lampi di un processo creativo mai assopito e teso verso una 
forma perfetta allo stesso modo della scrittura, esibitamente scorretta, ma 
riflesso di un discorso eloquente e aforistico, la cui forza aveva colpito il 
librettista Jean Baptiste Merry o lo scultore Giovanni Dupré32. Natural-
mente, tali disegni vanno studiati anche e soprattutto a fini filologici, ma 
non si dovrà negare un loro pervasivo e affascinante pregio estetico, in 
quanto anche gli schizzi in apparenza più disimpegnati portano il segno di 
una mente geniale, vivida, eccentrica e supremamente libera.

30 Sul banco elisiano, cfr. B. M, Lorenzo Bartolini e la «Banca Elisiana», ovvero la 
fabbrica della scultura, in Lorenzo Bartolini, scultore, cit., pp. 147-151.
31 S. P, Qualche nota, cit., p. 38.
32 J. M, Scènes de la vie italienne, Bruxelles 1837, pp. 67-85; G. Dupré, Pensieri sull’ar-
te e ricordi autobiografici, Firenze 1882, pp. 116-123.
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