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INTRODUZIONE 

L’idea di questa tesi è nata durante il Laboratorio di autenticazione di materiali archeologici del 

Progetto MemO, La memoria degli oggetti. Un approccio multidisciplinare per lo studio, la  

digitalizzazione e la valorizzazione della ceramica greca e magnogreca in Veneto al quale ho 

partecipato nell’anno accademico 2018-2019; si tratta di un percorso multidisciplinare rivolto agli 

studenti dei corsi di laurea triennale in Archeologia e Storia e tutela dei beni artistici e musicali e 

agli studenti dei corsi di Laurea Magistrale in Storia dell’arte e in Scienze Archeologiche, ideato 

nell'ambito del Dipartimento dei beni Culturali e sostenuto dalla Fondazione Cariparo grazie al 

bando Progetti di Eccellenza 2017. Il progetto MemO si struttura secondo una prospettiva in cui 

trovano posto molte figure professionali e con diverse competenze, che partecipano allo studio delle 

collezioni di antiche ceramiche di produzione greca e magnogreca conservate presso le sedi museali 

della Regione Veneto. Il progetto prevede che oltre all'analisi puntuale del repertorio più diffuso di 

immagini realizzate sulla superficie degli oggetti, unita all'approfondimento sulle tecniche di 

produzione e sui percorsi di diffusione dei manufatti nel bacino del Mediterraneo, vi sia 

un'attenzione a comprendere le caratteristiche generali e particolari del fenomeno del collezionismo 

e le modalità di costruzione delle raccolte di ceramiche antiche.  

Uno dei quesiti del progetto MemO riguarda anche la possibilità di delineare i tratti comuni della 

psicologia degli appassionati collezionisti: in sostanza ci si domanda cosa spinga una persona a 

investire tempo, denaro, energie nel collezionare manufatti di ceramica greca, cosa lo accomuni a 

tutti gli altri collezionisti e cosa invece lo distingua. 

Il Dipartimento dei beni Culturali dell'Università di Padova ha avuto l’opportunità di avvicinarsi 

allo studio di collezioni di ceramiche greche formatesi in un periodo piuttosto recente; all'interno di 
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esse, grazie alle esercitazioni tenutesi nell'ambito dell'attività didattica del Laboratorio di 

autenticazione di materiali archeologici, sono stati individuati numerosi falsi. 

La presenza di falsi nell'ambito di produzione della ceramica greca è un fenomeno molto diffuso, 

talvolta in grado di ingannare anche acquirenti esperti in materia. Dietro a questo fenomeno si 

delinea un mondo molto complesso, in cui un ruolo molto importante è costituito dall'abilità tecnica 

e dagli interessi di profitto dei falsari, dalle spinte di mercato e, in parallelo, dal desiderio di 

possesso di oggetti prestigiosi, talvolta una vera e propria ossessione, dei collezionisti che spesso 

cadono vittime del loro bisogno compulsivo di cercare il ‘pezzo mancate’ della loro collezione o il 

più introvabile. 

Tra i collezionisti di ceramica greca attivi nella seconda metà del XX secolo spiccano in area 

padovana alcune figure interessanti: la personalità poliedrica dell’avvocato Marchetti e i coniugi 

Merlin-Heike che hanno donato le loro raccolte al Museo di Scienze Archeologiche e d’Arte 

dell’Università di Padova. 

I Merlin furono una coppia di collezionisti appassionati ma molto attenti nelle scelte, entrambi e 

soprattutto insieme, sono stati capaci di controllare e guidare accuratamente gli acquisti, facendosi 

supportare da consulenti corretti e preparati, cercando in tutti i modi di acquistare oggetti 

provenienti dal mondo dei falsari. Per questo motivo la loro bella collezione raccoglie, tranne poche 

eccezioni, solo pezzi originali a differenza di quella dell’avvocato Marchetti i cui manufatti non 

autentici sono stati studiati nel Laboratorio di autenticazione del progetto MemO. 

Il tema centrale e più specifico di questa tesi è lo studio della collezione dei coniugi Merlin Hieke, e 

in particolare si è cercato di comprendere quali siano le caratteristiche generali e particolari di 

questa interessante raccolta anche alla luce delle conoscenze di storia e di psicologia del 

collezionismo. 

L'interesse per l'approfondimento degli aspetti psicologici e talora anche psicopatologici che 

possono entrare in gioco nel mondo del collezionismo si collega alle competenze specialistiche e 
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alla pluriennale esperienza clinica come medico psichiatra di chi scrive, che lavora presso un centro 

di salute mentale del Friuli. Nell'analisi del fenomeno dei collezionismi si è cercato di offrirne una 

visione più completa possibile valorizzando anche le componenti sane e socialmente positive che lo 

connotano senza appuntare l'attenzione esclusivamente sugli aspetti di patologia. 

Dopo aver descritto nel primo capitolo il contesto in cui è nata l'idea della ricerca, che si collega al  

Progetto MemO e al Laboratorio di autenticazione di materiali archeologici, il percorso della tesi si 

sviluppa nel capitolo successivo con una panoramica generale sulla storia del collezionismo in 

Italia; in questa parte si è data una maggiore evidenza alle più antiche e principali raccolte in 

Veneto, regione che fin da tempi molto lontani ha espresso una forte vocazione al collezionismo 

archeologico e di opere d'arte. 

Il terzo capitolo è dedicato alla descrizione delle caratteristiche psicologiche del fenomeno del 

collezionismo e delle persone che si dedicano a questa passione, visti secondo l'interpretazione che 

di essi ne danno diversi modelli teorici psicologici e psicopatologici: a partire da Freud e dalle 

interpretazioni della Psicoanalisi e degli psicoanalisti delle generazioni a lui successive, si è arrivati 

fino alla lettura che ne danno le scienze Cognitivo-comportamentali e gli studi sulle Dipendenze 

patologiche e infine ancora più recentemente le teorie Neuropsicologiche. Oltre alle differenti teorie 

scientifiche e psicologiche, in questo capitolo si è fatto qualche cenno anche al vastissimo repertorio 

di romanzi e racconti che hanno come protagonisti i collezionisti, personaggi letterari e immaginari 

rappresentativi di come questo fenomeno sia stato interpretato nel corso del tempo e abbia da 

sempre sollecitato la curiosità degli scrittori.

Il quarto capitolo è dedicato alla storia e alla descrizione delle principali collezioni di ceramiche 

greche e magnogreche presenti in alcuni musei del Veneto Orientale, in particolare delle Province 

di Venezia, Padova e Rovigo con un'attenzione alle donazioni di raccolte private che nel tempo 

sono andate a costituirne i nuclei più significativi. Tra queste istituzioni vi è anche il Museo di 
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Scienze Archeologiche e d'Arte dell'Università di Padova che ospita le collezioni Marchetti e 

Merlin-Heike. 

Lo studio dei falsi realizzato durante il Laboratorio di autenticazione del progetto MemO è 

collegato a fattori riconducibili anche alle caratteristiche di personalità dei collezionisti e dei falsari 

che si innestano a loro volta nelle dinamiche di mercato e socio culturali di questo fenomeno e il 

quinto capitolo dà spazio a questo tema.

La collezione Merlin Heike presenta molte caratteristiche che la rendono originale e questo ha 

permesso di formulare alcune ipotesi relative alla sua genesi, argomento che è stato sviluppato 

nell'ultimo capitolo. I coniugi erano entrambi persone molto colte e attente, ma in particolare la 

figura di Oplinia Hieke è interessante per alcuni aspetti che sono emersi dalla sua biografia e che 

potrebbero essere collegati alla sua passione collezionistica: figlia di un artista e fotografo friulano, 

cresciuta fin da bambina in un ambiente sensibile alle arti visive, può aver sviluppato delle capacità 

di percezione più selettive di altri che, unite alle sue competenze scientifiche e culturali, potrebbero 

averla dotata di strumenti in più nella capacità di scelta dei manufatti. Gli studi di psicologica 

suggeriscono che aver avuto fin dai primi anni di vita familiarità con il mondo delle arti visive, può 

attivare e sviluppare funzioni cognitive di memoria implicita che rimangono impresse in maniera 

inconsapevole e che possono venire recuperate nelle attività che le persone svolgeranno da adulte. 

Inoltre l'aver condiviso esperienze di tipo estetico all'interno di una relazione affettiva significativa 

o del contesto familiare sembra predisporre alla possibilità di rivivere le emozioni positive del 

passato attraverso attività che rievocano le sensazioni e i ricordi perduti, come accade spesso nelle 

esperienze di collezionismo: rispetto a queste ipotesi vi è una certa concordanza tra le molte e 

differenti teorie psicologiche.     

Il livello culturale e le competenze scientifiche di Oplinia unite a quelle del marito Michelangelo 

hanno sicuramente rappresentato una risorsa in più nelle loro scelte e nel condividere la comune 

passione per la loro collezione di ceramiche greche e magnogreche.
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1  IL PROGETTO MEMO

“L'antichità non ci è data in consegna per sé

- non è li a portata di mano - al contrario

tocca proprio a noi saperla evocare”

Novalis

Una delle prime attività scientifiche del Progetto MemO ha portato alla realizzazione dell' 

International Winter School dal titolo Anthropology of forgery. A multidisciplinary approach to the  

study of archeological fakes nel 2017: all'interno di un ricco programma è stato riunito un numero 

consistente di esperti di tutte le discipline e “provenienti da tredici diversi Paesi che si sono 

confrontati sul problema della falsificazione dei diversi materiali archeologici (pittura, scultura,  

vetro, ceramica, mosaico, tessuti, etc.) e nelle varie età storiche”1.

Successivamente si è sviluppato nell’Ateneo di Padova un gruppo di ricerca che ha avviato il 

Progetto MemO, La memoria degli oggetti. Un approccio multidisciplinare per lo studio, la  

digitalizzazione e la valorizzazione della ceramica greca e magno-greca in Veneto, con il sostegno 

della Fondazione Cassa di Risparmio di Padova Rovigo nell’ambito del bando “Progetti di 

Eccellenza 2017”.     

Il progetto ha visto coinvolti 10 Istituti culturali: il MAN di Adria, il MAN di Venezia, il Museo 

Nazionale Atestino, i Musei Civici agli Eremitani di Padova, il Museo di Scienze Archeologiche e 

d’Arte dell'Università di Padova, il Centro Ambientale-Archeologico di Legnago, il Museo di 

1 In Salvadori, Baggio, Bernard, Zamparo 2018, p. 496
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Torcello, la Fondazione Miniscalchi-Erizzo, il Museo Civico di Bassano del Grappa, il Museo dei 

Grandi Fiumi di Rovigo. Hanno partecipato cinque Dipartimenti universitari, tre organi ministeriali 

con lo sviluppo del progetto sul triennio 2018-2022, poi prorogato a causa della pandemia fino al 

2023. 

Oltre alle istituzioni museali hanno dato il loro contributo al progetto altre istituzioni culturali  

pubbliche: il Comune di Padova, la Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per la città 

metropolitana di Venezia e le province di Belluno, Padova e Treviso, la Soprintendenza 

Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per le province di Verona, Rovigo e Vicenza, il Polo Museale 

del Veneto e il Centro d’Ateneo per i Musei (CAM). Non è mancato il patrocinio di ICOM-Italia e 

la collaborazione con il Coordinamento regionale del Friuli Venezia Giulia, Trentino Alto Adige e 

Veneto. 

Gli argomenti principali di questo progetto e del laboratorio di autenticazione si concentrano sul 

fenomeno del collezionismo, con una particolare attenzione alla figura del collezionista nel mondo 

del mercato dell’arte e della ceramica antica. Il progetto prevede la catalogazione e l’autenticazione 

degli oggetti presenti nelle collezioni studiate, individuando eventuali pezzi falsi. Con l’aiuto delle 

nuove tecnologie e di un sistema di database è più semplice fare il censimento delle opere, 

migliorare i livelli di ricerca, l’accessibilità delle informazioni ottenute e la valorizzazione delle 

collezioni. 

Il problema della falsificazione di manufatti è stato al centro del laboratorio svoltosi a fine corso che 

prevedeva esercitazioni pratiche su alcuni manufatti in ceramica anche di grandi dimensioni 

appartenenti alla collezione Marchetti. Una sezione del corso è stata dedicata agli aspetti legislativi 

relativi al commercio e alla tutela dei beni culturali e in particolare ai reati contro il patrimonio e i  

beni archeologici che vedono impegnate le forze dell’ordine e i Carabinieri di un nucleo 

specializzato nella Tutela del Patrimonio Culturale.  
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L’approccio del corso è multidisciplinare e ha visto la collaborazione di vari professionisti: gli 

archeologi sono affiancati da geologi, ingegneri, fisici, psicologi e giuristi; il territorio veneto offre 

moltissime possibilità di connessione tra le numerose istituzioni pubbliche e private con i musei che 

conservano raccolte e collezioni di ceramiche antiche classiche. 

Il progetto è stato fin dalla sua nascita ambizioso perché prevede la realizzazione di alcuni obiettivi 

innovativi e “nasce dalla consapevolezza del ruolo sociale e culturale che il patrimonio ceramico  

greco gioca e continua giocare non solo nella storia dell’archeologia ma anche nella definizione  

della nostra identità occidentale”2. L’impostazione del progetto non voleva essere solo storico 

artistica e orientata a studiare materiali e iconografia delle ceramiche greche e magno-greche in 

Veneto, ma prevedeva il coinvolgimento di diversi Dipartimenti afferenti a discipline anche 

apparentemente lontane fra loro tra cui i Dipartimenti di Diritto Privato e Critica del Diritto, 

Geoscienze, Ingegneria civile, edile e ambientale, Filosofia, Sociologia, Pedagogia e Psicologia 

Applicata: la complessità dei fenomeni legati al collezionismo di ceramica greca ha richiesto nella 

realizzazione del progetto, la presenza di figure professionali provenienti da molte e diverse aree 

disciplinari ognuna della quali potesse contribuire con il maggior grado di competenza possibile 

nell'ambito di rispettiva competenza, sempre nell'ottica di una integrazione finale dei risultati 

raggiunti dai gruppi di specialisti. 

In questo lavoro di tesi ho potuto mettere a disposizione le mie competenze come medico psichiatra 

con una lunga esperienza in area clinica, sorretta da un interesse per l'arte, caratteristiche che mi 

hanno permesso di approfondire l'analisi degli aspetti psicologici del collezionismo, sia nei suoi 

caratteri generali sia rispetto alle raccolte di ceramica greca.   

Parte del progetto era anche la creazione di un sito Web e la realizzazione di un database per lo 

studio del collezionismo in Veneto. Le tecnologie più recenti e innovative hanno aperto grandi 

possibilità e potenzialità sconosciute in passato per catalogare, individuare e autenticare gli oggetti 

delle collezioni. La catalogazione dei manufatti facilita la diffusione e la condivisione delle 

2 Ivi, p. 496
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conoscenze acquisite e la documentazione fotografica e in 3D supporta la realizzazione di linee 

guida archeometriche per l’autenticazione, facilitando la visualizzazione dei pezzi senza i rischi che 

si corrono nella loro diretta manipolazione. 

Per poter svolgere adeguatamente l’esercitazione di gruppo abbiamo studiato la storia della 

ceramica antica greca in relazione alle scoperte archeologiche più importanti, le tecniche produttive 

di epoca classica e più antica studiando i pezzi sull’analisi dei temi iconografici e delle forme, 

cercando di decodificarne i significati a più livelli.

Fondamentale per poter autenticare un manufatto è  la conoscenza dei metodi produttivi ma anche 

dell’iconografia classica, dei suoi significati e della sua ricorrenza nelle diverse tipologie di vasi. 

Ci sono riferimenti con parametri precisi formali e tecnici che guidano la attività di expertise, 

codificati e complessi con riferimenti alle tecniche costruttive, all’iconografia partendo dai 

manufatti noti e di autenticazione certa e sicura che si svolgono sulla base della letteratura e dei 

manuali tecnici di riferimento3.

3 In particolare si fa riferimento di base alle scale Munsell e alle classificazioni di Beazley 
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2.  STORIA DEL COLLEZIONISMO IN ITALIA 

“In tal modo l'esistenza del collezionista si

 colloca nella costante tensione dialettica

tra i poli del disordine e dell'ordine”

W. Benjamin

   

Per tratteggiare il percorso di questa tesi ho ritenuto importante ripercorrere le tappe principali della 

storia del collezionismo e dopo aver fatto una panoramica più generale, mi soffermerò su alcuni 

caratteri specifici che riguardano le raccolte di opere d'arte antica cercando di circoscrivere 

progressivamente l’ambito di questa ricerca ad alcune collezioni di ceramica greca e magnogreca in 

Veneto. 

Creare un percorso storico che racconti l’origine e lo sviluppo delle prime importanti collezioni 

d’arte porta inevitabilmente a descrivere e narrare le caratteristiche umane, personali, ideali delle 

persone che quelle collezioni hanno creato, ma anche e soprattutto i contesti storico-artistici, 

culturali e sociali in cui queste collezioni sono nate e che le hanno rese possibili. 

Sono note fin dall’Antichità personalità che si dichiaravano collezionisti appassionati di oggetti 

preziosi e furono i Greci in Occidente a scrivere per primi i resoconti delle loro raccolte, 

sottolineando già allora l’ammirazione dei fortunati visitatori che potevano godere di tali bellezze4.

La parola collezione deriva etimologicamente dal latino collectio-onis e dal relativo verbo colligere.  

Secondo il Dizionario della lingua italiana Devoto Oli il termine collezione è definito come “una 

raccolta di oggetti congeneri, condotta con criteri prestabiliti, basati sul valore storico, artistico,  

4 In Pomian 2007, p. 9
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scientifico o il pregio intrinseco, oppure soltanto per curiosità o come hobby”. La definizione è 

posta con toni neutri senza particolari specificazioni emotive o psicologiche.

Sempre secondo il Devoto Oli il collezionista invece è “chi ama collezionare oggetti o possiede  

una collezione” ma inteso in senso più metaforico è anche colui che ‘raccoglie esperienze non  

necessariamente positive’; parlando di una persona c h e ‘raccoglie’, appaiono espressioni che 

connotano in senso psicologico e affettivo tale comportamento, si parla di ‘amare’ o ‘possedere’ 

con tutte le sfumature possibili insite in questi termini che rinviano a fattori emotivi e forse anche 

psicopatologici, tanto che nel senso estensivo, inteso come ‘collezionista di una serie di esperienze,  

sensazioni o eventi’, il termine assume una coloritura francamente negativa o quanto meno ironica e 

sarcastica. 

La parola collezione “appare connotata da una sorta di ‘cattiva infinità’ condannata a non potersi  

mai risolvere, nella stessa misura in cui il desiderio sembra costretto a restare eternamente  

insoddisfatto”5.

Walter Benjamin in una delle sue penetranti considerazioni sul collezionismo afferma che i 

collezionisti “sciolgono” l’oggetto “da tutte le sue funzioni originarie” per metterlo “nel rapporto  

più stretto possibile con gli oggetti a lui simili”, ma così facendo lo renderebbero inutile6.

Secondo K. Pomian questa inutilità apparente sarebbe una caratteristica necessaria affinché una 

serie di oggetti, liberati definitivamente dalla loro funzione d'uso quotidiano, si assicurino il 

compito di veicolare un messaggio di sacralità e di maggior valore, di fungere da intermediari tra il 

mondo visibile e una realtà invisibile e spirituale. Secondo l'approfondita analisi di Pomian “una 

divisione appare all'interno stesso del visibile. Da un lato vi sono delle cose, degli oggetti utili, tali  

cioè che possono essere consumati o servire a ...” qualche funzione materiale e concreta che 

vengono manipolati, subiscono modificazioni fisiche e si consumano. “Da un altro lato vi sono dei  

semiofori, degli oggetti che non hanno utilità nel senso che è stato ora precisato, ma che  

5 In Laghezza 2013, p. 1
6 In Puccini 2012, p. 3
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rappresentano l'invisibile, sono cioè dotati di un significato: non essendo manipolati ma esposti  

allo sguardo, non subiscono usura”7. Quando gli oggetti vengono protetti, conservati in luoghi 

chiusi dove vengono appositamente collocati e vengono riprodotti acquistano un nuovo e diverso 

valore e si caricano di altri significati8 che si collegano all'immaterialità e alla sacralità del passato.  

In questo percorso di ricerca cercherò di seguire il filo rosso delle collezioni di arte antica, sempre 

presenti fin dalle origini della storia del collezionismo e che vedrà anche in collezioni nate in epoca 

contemporanea sviluppi interessanti soprattutto in relazione al tema dei falsi, anch’essi già presenti 

nel passato. Ma andiamo per ordine. 

Una lunga distanza culturale e cronologica ci separa da quella che era l’accezione di arte e bellezza 

per il mondo greco e romano e più in generale per le epoche passate; questi concetti hanno subito 

una considerevole evoluzione, proseguita fino ai giorni nostri, che potrebbe rendere non 

direttamente paragonabile l’idea di collezione d’arte tra il nostro tempo e il tempo antico. 

Ars e téchne indicavano per romani e greci antichi un’attività manuale e pratica molto simile alla 

nostra idea di artigianato, sciolta almeno in apparenza, da implicazioni intellettuali dirette. Nel 

mondo antico il criterio sotteso ad ogni tipo di creazione era quello della mìmesis, ovvero 

l’imitazione di una realtà tratta dal mondo reale o dal mondo delle idee, secondo i principi dettati da 

Platone. 

“Nell’antichità è esistita anche una letteratura artistica ‘dedicata’ salvatasi in minima parte, tanto  

che, ad oggi, è possibile citarne pochi titoli, primo fra tutti il trattato De Architectura di Vitruvio e,  

a seguire, guide o raccolte ecfrastiche che sollecitano l’immaginazione e abituano la mente a  

rappresentarsi le immagini descritte con le parole, secondo la massima del poeta Simonide di Ceo,  

ripresa anche dal poeta romano Orazio, che così recita: “la pittura è poesia muta e la poesia  

pittura parlante”9. 

7 In Pomian 2013, p. 41
8 Nelle civiltà antiche le prime collezioni sono le suppellettili funerarie che venivano collocate nelle tombe, oggetti in 

qualche modo sacrificati, privati del loro uso ma caricati del compito di assicurare la protezione dei morti e degli 
Dei

9 In Nezzo, Tomasella 2020, pp. 16-19
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Ma volendo andare molto indietro nel tempo, la più antica narrazione ecfrastica si trova nell’Iliade: 

è la descrizione dei rilievi sulle armi di Achille nel momento stesso in cui vengono forgiate da 

Efesto.

Abbiamo molte testimonianze indirette in opere letterarie latine scritte da autori come Varrone, 

Plinio il Vecchio, Quintiliano e Galeno che ci riportano informazioni sugli scritti d’arte di autori 

greci di epoca alessandrina del IV e III secolo a.C. Nella sua Naturalis Historia Plinio nel I secolo 

d.C. cita gli scritti greci di Duride di Samo del IV secolo a.C., in cui compare la sfida tra i pittori 

Apelle e Protogene riferita al V secolo a. C., e gli scritti di Senocrate di Atene del III secolo a.C. da 

cui Plinio trasse i nominativi di importanti bronzisti e pittori greci con informazioni sulle loro opere 

più importanti. “L’attenzione alla grecità da parte dei romani, non fu casuale. La cultura  

ellenistica, sin dagli inizi animata da aspirazioni assolutamente diffusive e cosmopolite, condizionò  

profondamente il loro gusto, trasfondendovi i propri stili, riversandovi cioè le oscillazioni formali  

maturate nell’arco di tre secoli, dalla morte di Alessandro fino al principio dell’era cristiana”10.

Sappiamo dalle fonti di due storici, il greco Polibio vissuto nel II sec. a.C. e il latino Livio (59 a.C.-

17 d.C.) che la consuetudine di includere nei bottini di guerra opere d’arte fu molto diffusa e che 

divenne “un fattore non trascurabile del diffondersi del gusto greco nell’Urbe”11. L'importazione di 

un numero imponente di opere provenienti dalla Grecia e dall’Oriente contribuì alla trasformazione 

culturale, etica e sociale dell’epoca repubblicana a Roma, anticamera degli sviluppi successivi del 

periodo imperiale in cui si diffuse sempre di più la moda di adornare ville e case con oggetti 

preziosi e artistici provenienti dalle province e dalla Grecia. 

Nel V secolo a.C. sull’Acropoli era stata realizzata la prima pinacoteca di cui si abbia notizia, era un 

luogo che esponeva i pinakes, ovvero dei quadri, ma che aveva anche la funzione di area di incontro 

dei rappresentanti del governo della Polis e di questa meravigliosa creazione era giunta notizia in 

tutto il Mediterraneo. Un'altra fonte importante per la conoscenza dell'arte antica è Pausania, vissuto 

10 Ivi, p. 30
11 Ivi, p. 35
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nel II secolo d.C. i cui scritti rientrano nel genere della letteratura periegetica, ovvero le guide per i  

viaggiatori che visitavano i grandi santuari greci.   

Con l’espansione dell’impero romano e il contatto con la cultura orientale prese corpo sempre più 

l’interesse per l’arte e per i manufatti provenienti dalla Grecia e dai territori limitrofi. Le collezioni 

romane vennero costruite partendo da bottini di guerra che venivano portati in trionfo a Roma dopo 

le vittorie, insieme ai prigionieri; con il tempo anche i privati più facoltosi si appassionarono alla 

possibilità di collezionare sculture e altri oggetti preziosi di provenienza orientale. Le statue di 

marmo e di bronzo venivano collocate nelle ville urbane e suburbane per decorarle in modo 

sontuoso in dialogo stretto con la parte architettonica e con il paesaggio. 

Il momento più arcaico della storia della città di Roma, quello che va dalla fase preurbana alla metà 

dell’VIII secolo a.C. è ben rappresentato da “comunità ‘egualitarie’ […] in cui la sola produzione  

interna di oggetti di tipo artigianale è quella delle ceramiche, eseguite su base familiare o  

comunitaria”12. La successiva formazione della società della gens e delle aristocrazie del Lazio e 

dell’Etruria, società più ricca, “si nutre dell’esibizione della ricchezza come espressione della  

potenza del gruppo, una circostanza che trasforma radicalmente tanto la produzione artigianale  

quanto la circolazione di oggetti di lusso […] e si registrano le prime importazioni di manufatti di  

pregio […] provenienti dal Vicino Oriente e dall’Egeo”13. Nasce così un nuovo tipo di committenza 

in fase di trasformazione e in cerca di prestigio. La mentalità gentilizia sarà destinata a sopravvivere 

fino all’epoca imperiale grazie alla tendenza conservatrice romana cementata dal mos maiorum di 

cui i prodotti artigianali e artistici dovevano celebrare i valori distintivi dell'ethos patrizio. 

Gli artigiani che arrivarono per primi dalla Grecia e dall’Oriente furono i vasai che introdussero le 

suppellettili in uso per il Simposio costruiti con la tecnica importata dell’argilla figulina a tornio 

veloce e localmente nella penisola con la tecnica del bucchero. Durante i rituali, soprattutto i 

banchetti ma anche i simposi, le nozze e i funerali “l’esibizione del lusso era ottenuta mediante  

12 In Torelli, Menichetti, Grassigli, 2011 p. 14
13 Ivi, p. 15
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l’ostensione di oggetti preziosi in gran parte importati e in minor misura imitati”14 e fatti 

localmente.

Dopo la guerra del Peloponneso un gran numero di artigiani degli atelier ateniesi si trasferì nella 

penisola segnando la fine progressiva dell’egemonia culturale etrusca soppiantata dalla presenza 

sempre più forte degli artigiani di Taranto e Siracusa. Questo portò a “formare una Koinè culturale  

e artistica tra Etruria, Lazio e Campania”15. 

Dopo la caduta di Corinto e di Cartagine nel 146 a.C. Roma si ellenizzò e arrivarono nella capitale 

nuovi gruppi di artigiani, ma diventò progressivamente sempre più difficile il governo di un 

territorio così vasto mentre cambiavano i rapporti fra le classi sociali emergenti e le più antiche 

classi nobiliari. 

“Nel contempo, nella penisola le circostanze favorirono lo sviluppo dell’agricoltura pregiata  

condotta con lo strumento della villa schiavistica nelle terre a suo tempo sequestrate alle altre  

popolazioni”16. La villa produttiva diventerà in epoca imperiale la lussuosa villa suburbana e di 

campagna, mentre Roma “vede moltiplicarsi i templi e le porticus […] dalle sontuose decorazioni  

statuarie frutto dei bottini di guerra” […] “dopo i primi saccheggi di opere d’arte perpetrati nelle  

conquiste d’Etruria e di Magna Grecia del III secolo a.C. […] i trionfi celebrati sui regni ellenistici  

e sulle leghe greche per tutta la prima metà del II secolo a.C. portano a Roma capolavori che  

avvezzano non solo la nobilitas, ma tutta la popolazione dell’Urbe alla qualità più alta possibile  

delle opere d’arte dell’età classica ed ellenistica: finiti i trionfi, sarà la rapina, quella sfrontata dei  

proconsoli delle province di cultura greca come Verre, e quella selettiva ma non meno rovinosa,  

degli Imperatori, come Augusto, Nerone e Vespasiano, a continuare la pratica ben oltre la fase  

tumultuosa della conquista, che ha consentito l’afflusso a Roma di tanti capolavori dell’arte  

greca”17. La cultura tardo e medio ellenistica portò a Roma gli influssi ideologici dello stoicismo 

14 Ivi, p. 18
15 Ivi, p. 20
16 Ivi, p. 26
17 Ibidem, p. 26
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che si coniugò con la mentalità più tradizionale del mos maiorum, ma anche con le tendenze 

edonistiche dell’epicureismo che andavano a sostegno dell’ostentazione del lusso e che crearono 

una cultura del bello che si diffuse a tutte le classi sociali per cui le case romane cominciarono ad 

essere decorate e abbellite con pitture parietali, oggetti preziosi e opere d’arte, ad imitazione di 

questo nuovo lusso. 

A Roma nel I secolo a.C. vennero scritte da Cicerone18 e Orazio19 delle testimonianze importanti 

sull’arte e sul rapporto che i romani avevano in quel periodo con “la bellezza” e con le opere d'arte. 

In una delle sue celebri orazioni, la Actio secunda in Verrem che venne solo scritta e non 

pronunciata nel 70 a.C., Cicerone rivolge pesanti accuse contro Gaio Licinio Verre, che era stato 

governatore della Sicilia dal 73 al 71 a.C. Tiranno avido e dissoluto viene dipinto con toni 

sarcastici, accusato con veemenza dei reati di concussione e abuso di potere ai danni dei provinciali 

da lui governati. Nel libro IV di questa grande requisitoria, intitolato ‘De signis’ ovvero “Le opere  

d’arte”, Verre è definito 'tiranno crudele e corrotto' che aveva governato non con saggezza ma 

mettendo in atto abusi di potere e delitti, in quanto aveva costretto le comunità da lui governate a 

cedere quasi a titolo gratuito i loro capolavori più preziosi20. 

In questa orazione Cicerone mette in risalto un aspetto peculiare della personalità di Verre e lo 

descrive come un maniacale collezionista di opere d’arte, quasi grottesco e patetico, criticando 

aspramente questa sua mania. 

In questa invettiva si delineano già due importanti questioni. La prima riguarda l’immagine 

deteriore e negativa che nei secoli si è tramandata del collezionista avido, la seconda e non meno 

interessante è il fatto che già in epoca molto antica ci fosse la potente attrazione a possedere beni, 

manufatti, opere artistiche di valore che andassero ad incrementare prestigio e importanza del loro 

proprietario in una forma legittimata di status symbol, di propaganda e di soggettivo piacere. Questa 

18 Cicerone visse tra il 106 e il 43 a.C.
19 Orazio nacque nel 65 a.C. e morì nell'anno 8 a.C.
20 “Verre si era macchiato del reato di peculato verso l'erario come questore, di malversazioni contro la Provincia  

d'Asia e la Panfilia; infine è detto 'predone del diritto urbano' come pretore urbano nel 74 e 'peste e rovina' della  
Sicilia come governatore dell'isola dal 73 al 71” in Conte, Pianezzola 2015, p. 172
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orazione ci fa comprendere quale fascino ebbe “l’arte greca presso i Latini, la resistenza politica  

ed etica ch’essa riuscì ad abbattere, fino a farne quegli straordinari collezionisti che oggi, nei  

musei, ancora abbiamo modo di apprezzare”21. Cicerone stesso era un grandissimo collezionista di 

libri “e, con sensibilità di critico e personalissima passione, seppe includere pittura e scultura nel  

suo orizzonte” lasciando traccia del suo gusto estetico in alcune “appassionate descrizioni  

ecfrastiche degli oggetti trafugati”22 da Verre. Sebbene fosse ancora figlio di una mentalità austera e 

sobria, nelle Lettere ad Attico Cicerone chiede all’amico notizie su possibili opere da accogliere 

nella sua villa, dimostrandosi quindi non solo esperto di cose d’arte ma anche un infaticabile 

acquirente. 

Fin dall’epoca tardo repubblicana giungono nella capitale artisti “di origine greca, attica,  

alessandrina e orientale e gli artigiani delle officine per la produzione di oggetti di lusso, dalla  

toreutica alla glittica”23 fino alla ceramica e alla scultura in marmo. 

Con Augusto si consolida la “committenza unica imperiale che per i suoi colossali programmi ha  

al servizio architetti di grande perizia, scultori e pittori di formazione ellenistica e greca […] e i  

primi veri atelier urbani di varia formazione lavorano per produrre copie e varianti, pastiches  

derivati dalla grande scultura di epoca classica […] che esportano in Italia e nelle province  

occidentali (e) resteranno attivi fino al V secolo d.C. per sopperire ai bisogni non solo della  

committenza senatoria e equestre, ma anche di estesissimi ceti intermedi”24. “Come sappiamo dalle  

lettere di Cicerone, i grandi patrizi della fine della repubblica e della fase più antica dell’Impero,  

oltre a ordinare […] copie di sculture greche classiche per le loro case e ville, potevano  

addirittura mantenere in casa gli artisti per le loro commesse […] Per tutto il primo Impero fino ad  

Adriano la parte del leone è fatta da officine neoattiche, dalle quali sono uscite le principali opere  

di scultura tra Augusto e Traiano”25.

21 In Nezzo, Tomasella, 2020 p. 35
22 Ivi, pp. 35-36
23 Ivi, p. 32
24 In Torelli, Menichetti, Grassigli 2011, p. 32
25 Ivi, p. 33

22



Per gli imperatori questo interesse svolgeva la duplice funzione di sottolineare il loro potere agli 

occhi del popolo e di fronte alla nobiltà che stava acquisendo sempre più forza. Molti erano gli 

oggetti di provenienza orientale ricercati in epoca romana: oltre ai marmi e alle opere in bronzo 

anche perle, gemme, vasi di Corinto, le coppe di cristallo, gli argenti lavorati, le pietre istoriate che 

rappresentavano una gradita sintesi fra il mondo naturale e quello spirituale e simbolico. 

L’imperatore Adriano era stato soprannominato graeculus per la sua passione smisurata per l’arte e 

la cultura greca e fece costruire la meravigliosa villa Adriana a Tivoli, residenza suburbana che 

arricchì di statue e di oggetti preziosi in una cornice architettonica in cui scultura, pittura, arredo e 

decorazione erano concepiti in uno stretto dialogo tra loro e con lo spazio circostante. 

Con la fine dell’impero romano, con le trasformazioni sociali e politiche dei secoli successivi, 

durante il periodo Tardo antico e medievale che abbraccia una fase storica molto lunga, lo studio 

del collezionismo appare complicato dalla difficoltà a trovare fonti e documenti; “a tale scopo non 

risultano sufficientemente esplicativi i moventi sottesi ai pur numerosi inventari, ai testamenti, alle  

donazioni e ai lasciti […] È noto che con la caduta dell’impero romano e con l’avvento del  

cristianesimo, la chiesa divenne arbitro e sola responsabile della vita spirituale, ma anche terrena  

dei fedeli e in un’ansia di trascendenza tese a condannare e reprimere ogni forma di possesso e  

ogni manifestazione di individualismo”26. Durante il millennio attraverso cui si svolse il medioevo, 

vi furono grandi trasformazioni sociali, politiche, economiche e umane, vi furono grandi movimenti 

di popoli che portarono con sé nuove consuetudini e nuovo gusto, il cristianesimo divenne la 

religione principale, la geografia politica e culturale dell'Occidente cambiò completamente e si 

trasformò radicalmente anche il campo artistico a partire dal ruolo e dalla posizione sociale degli 

artisti. In tutto il territorio europeo “variarono committenti, iconografie, tipologie, si modificarono  

profondamente concezioni e funzioni delle opere d'arte […] Le corti, dove e quando esistettero,  

ebbero un loro ruolo nella produzione artistica attirando artefici, commissionando opere che  

accrescevano il prestigio dei dinasti […]; ma un ruolo non meno importante, anzi per molto tempo  

26 In De Benedictis 2010, p. 13
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maggiore, ebbero i monasteri […] che furono per lungo tempo i centri artistici più attivi. In molti  

di essi esistevano gli scriptoria dove si producevano e si illustravano libri, laboratori dove veniva  

scolpito l'avorio, si lavorava il vetro, si producevano oreficerie”27.     

Tutto il medioevo cristiano è attraversato da dispute che affrontano il problema delle opere d’arte e 

delle immagini, dibattiti che esprimono la grande diffidenza rispetto al rischio di idolatria ad esse 

indissolubilmente connesso: nel corso del lungo periodo che definiamo medioevo si partì dagli 

estremi dell’aniconismo del cristianesimo delle origini28 fino alle periodiche e feroci condanne 

dell’iconoclastia accompagnate dalla sua furia distruttiva. La Chiesa, che ormai aveva ottenuto il 

primato culturale, fin dall’inizio non mantenne un atteggiamento univoco verso le immagini e a 

fianco dei detrattori “che denunciavano i pericoli insiti nel serpeggiante culto delle immagini, che  

tendeva ad attribuire all’icona in sé la santità di chi vi era rappresentato, si opposero fin dal IV  

secolo vescovi e padri della Chiesa occidentale come Prudenzio, i padri Cappadoci Basilio di  

Cesarea e Gregorio di Nissa”29. Restano di fondamentale importanza gli scritti di Gregorio Magno 

che prese posizione in difesa delle immagini e pur condannandone la venerazione acritica, mise in 

guardia contro “il radicalismo di coloro che spogliavano le chiese delle loro decorazioni in nome  

del pericolo dell’idolatria” 30 mettendo in risalto invece la capacità di coinvolgimento e didascalica, 

l e “potenzialità paideutiche”, di istruzione degli illetterati, di ausilio alla memoria già emerse 

nell’antichità e che andavano riconosciute alle rappresentazioni artistiche e alle raffigurazioni31. Gli 

scritti di Gregorio Magno che fu papa fra il 590 e il 604 esercitarono per secoli la loro influenza 

arginando le ondate fanatiche iconoclaste che periodicamente si riattivarono nel corso dell’alto 

medioevo e sulle “sue parole, infinite volte citate, poggia le basi la fortuna delle arti figurative  

nell’occidente cristiano”32.   

27 In Castelnuovo (a cura di) 2004, p. VII
28 Ma anche delle produzioni artistiche islamiche e ebraiche che seguirono percorsi autonomi propri
29 In Nezzo, Tomasella 2020, p. 84
30 Ibidem, p. 84
31 Si ricorda la citatissima lettera di Gregorio Magno a difesa delle immagini indirizzata al Vescovo iconoclasta  

Sereno di Marsiglia  
32 “Va a questo proposito precisato che l'atteggiamento verso le immagini era profondamente diverso fra Oriente e  

Occidente e l'evoluzione dell'immagine di culto in vera e propria icona è fenomeno che investe l'Oriente e i suoi  
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Nel percorso lungo e accidentato delle lotte fra iconoclasti e iconofili, due date segnano un primo 

superamento di questa fase drammatica: il Concilio Niceno II del 787 che riammette l’uso delle 

immagini nei luoghi di culto, nelle abitazioni e negli spazi pubblici, in accordo con il messaggio del 

Vangelo e dei testi sacri; successivamente in seguito ad un errore nella “traduzione […] delle  

deliberazioni del Concilio Niceno II” e dei “termini greci utilizzati per indicare i due diversi tipi di  

adorazione, quello riservato a Dio (“latreia”) e quello concesso per le immagini (“proskinesis”)  

tradotti con lo stesso sostantivo latino “adoratio”33, Teodulfo di Orleans e i teologi della corte di 

Carlo Magno si impegnarono a scrivere una risposta e una rettifica che venne resa pubblica nel 792 

nei Libri Carolini, testo che sancisce definitivamente la libera autonomia delle immagini di cui 

viene riconosciuta la forza comunicativa, libera da qualsivoglia implicazione trascendente; alle 

immagini vennero concesse le sole funzioni di abbellire e favorire il ricordo dei fatti ma non di 

rappresentare l’imitazione di qualcosa di sovrannaturale e verrà riconosciuto loro solo un ruolo 

subalterno e non paritetico rispetto al testo scritto. É così che “l’arte conquista la sua autonomia.  

La limitazione di cui è fatta oggetto alla corte di Carlo Magno si trasforma, nell’evoluzione  

artistica del mondo occidentale, in forza straordinaria: svincolata dall’onore e dall’onere di  

rimandare ad altro da sé, l’arte può liberamente dispiegare la propria forza narrativa e abbellire  

chiese e dimore”34. Per tutta la vita Carlo Magno ebbe come progetto politico la renovatio Romani  

imperii e l’arte andava a supporto di questo progetto culturale, politico e sociale. L’inserimento di 

gemme, camei di antichi imperatori, avori istoriati nelle preziosissime opere suntuarie dell’epoca 

rappresentano simbolicamente questo modello ideale. In epoca carolingia i libri acquistano sempre 

maggiore importanza, sono documenti importanti dal punto di vista storico, artistico, giuridico e 

religioso e sono il prodotto di calligrafi e miniatori di straordinaria abilità. I monasteri sono i luoghi 

di produzione ma anche di conservazione dei codici manoscritti che sono principalmente costituiti 

da testi sacri ma anche da trascrizioni di opere letterarie dell'antichità. Saranno oggetto di grande 

monasteri”, ibidem, pp. 84-85 
33 Ivi, p. 86
34 Ivi, p. 87
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interesse da parte della chiesa e dei principi che per secoli commissioneranno agli scriptoria codici 

dal valore inestimabile35. 

Una delle più importanti personalità legate al mondo della chiesa medievale e al tema del 

collezionismo è Suger, l’abate di Saint Denis che ha lasciato una documentazione scritta nei suoi 

diari dell’attività di ricostruzione dell’omonima Abazia cistercense, sede delle sepolture dei re e 

centro spirituale della monarchia capetingia. Suger seppe eludere “la censura posta dalla chiesa a  

ogni manifestazione di attaccamento ai valori e ai beni terreni e all’ostentazione delle ricchezze e  

del lusso “sostenendo idealmente attraverso il concetto di anagogia che “la bellezza materiale e la  

rappresentazione artistica hanno la funzione, in opposizione alla condanna di San Bernardo che le  

considerava prive di valore autonomo e immagini simboliche e sussidiarie di un’idea superiore, di  

spingere e stimolare il fedele verso la sfera spirituale”36, si tratta del riconoscimento simbolico di 

un collegamento fra realtà sensibile e realtà spirituale. Siamo anche in questo caso nel pieno di una 

disputa fra due punti di vista diversi e quasi opposti che vedono protagonisti l’Abate Suger e il 

rigorosissimo Bernardo di Chiaravalle, e di fatto tra i principi fondanti di due ordini monastici 

contrapposti, cluniacensi e cistercensi, ma che si conclusero almeno in questo caso, con alcuni 

interventi di riforma e con il reciproco rispetto tra i diversi punti di vista delle due forti personalità.  

Secondo Suger la bellezza materiale rispecchia la bellezza del suo Creatore e attraverso la luce delle 

gemme, dei preziosi e delle pietre si può ascendere alla luce divina, con un processo che si 

rispecchia perfettamente nelle architetture gotiche che con le loro forme cuspidate si slanciano 

verso un infinito assoluto. I concetti espressi negli scritti dello Pseudo Dionigi codificarono l’idea 

che “nell’universo tutto procede da Dio” e che “tutto ciò che è creato è partecipe della bellezza  

35 Le biblioteche dei monasteri e delle corti europee custodivano delle vere e proprie collezioni di manoscritti molte 
delle quali nel corso dei secoli subirono gli effetti drammatici delle dispersioni legate alla nascita della stampa e 
delle variazioni nel gusto e nei riti religiosi. La distruzione e la frammentazione di molti preziosi codici miniati 
venne facilitata in tempi più recenti anche da diverse forme di collezionismo non sempre attento alla conservazione 
dei volumi nella loro integrità, ma interessato più alla selezione isolata delle pagine miniate più belle e dipinte dalle  
mani degli artisti più rinomati, che venivano riunite in collages e in album con la conseguente perdita di molte 
informazioni relative alla loro provenienza. In area veneta, oltre ai gruppi di libri corali che si sono conservati nelle  
biblioteche di monasteri e abazie, vanno segnalate alcune importanti raccolte di miniature create da collezionisti  
privati nel corso del XX secolo, tra le quali particolare pregiata è la collezione di Vittorio Cini conservata a Venezia  
presso l'isola di San Giorgio.

36 In De Benedictis 2010, p. 14
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divina”37, legittimando così l’utilizzo degli oggetti preziosi come mezzo di ascesi spirituale che si 

concretizza attraverso la simbologia della luce “e secondo un processo tutto medievale di impulso  

anagogico verso l’alto, il fedele tende a trascendere la bellezza materiale per giungere ad  

immergersi nella visione della bellezza immateriale e perfetta del Creatore”38. Gli scritti dell’Abate 

Suger testimoniano prima di tutto il piacere sensoriale ed emozionale, la gioia che può procurare il 

custodire, possedere, contemplare ed esibire degli oggetti preziosi e pieni di luce: viene legittimata 

l'inclinazione alla raccolta di beni suntuari di grande pregio. Bernardo di Chiaravalle metteva in 

guardia dai pericoli insiti nel culto degli oggetti artistici, citando anche lui come Suger 

Sant’Agostino, ma con altre argomentazioni: “sensualità, brama di possesso e avarizia, facilmente  

divengono la vera molla che spinge a raccogliere opere preziose, con il pretesto di farlo  

unicamente a onore di Dio”39. Siamo nuovamente nel solco di una tradizione che restituisce 

un’immagine deteriore di chi raccoglie e colleziona opere d’arte. Nella storia degli ordini monastici 

ci fu chi parteggiò più per l’una e chi per l’altra di queste visioni quasi dicotomiche portando tesi a 

sostegno o a detrazione40. I riti cristiani divennero così il fulcro delle manifestazioni creative e 

artistiche che coinvolsero i vestimenti, gli abiti liturgici, gli ornamenti degli ordini religiosi che 

divennero “oggetti del collezionismo di lusso delle grandi chiese episcopali e di  

pellegrinaggio”41.Questo rese necessario porre delle regole per tutti gli aspetti della liturgia che 

stabilissero i dettagli costitutivi dei riti e le caratteristiche estetiche, funzionali e d’uso degli apparati 

in essi utilizzati42. Ciò nonostante nel medioevo le collezioni si trovano fondamentalmente nelle 

chiese e nei tesori di sovrani e principi: reliquie, oggetti sacri, opere d'arte, doni e mirabilia.

37 In Nezzo, Tomasella 2020, p. 79
38 In De Benedictis 2010, p. 14
39 In Nezzo, Tomasella 2020, p. 91
40 Grande spazio venne dedicato alla metafisica della luce ad esempio da Ugo di San Vittore che scrisse Tre giorni  

dell’invisibile luce e da Roberto Grossatesta vescovo di Lincoln che scrisse l’importante opera De luce
41 Ivi, p. 95
42 Il Rationale divinorum officiorum, è un trattato iconografico scritto da Durando vescovo di Mende tra il 1286 e il 

1296 e divenne strumento necessario a regolamentare le scelte formali e iconografiche al fine di scongiurare i mai 
sopiti timori di derive idolatre e secondariamente iconoclaste. Questo testo sostiene e rivendica la libertà dei pittori  
e dei poeti
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Una data molto importante per la storia del collezionismo in Italia è il 1282 quando Ristoro 

d’Arezzo scrive la Composizione del mondo, primo testo di scienze in lingua volgare, in cui l’autore 

dedica una pagina alla descrizione appassionata di “vasi istoriati classici rinvenuti e raccolti nella  

regione”43: è una delle prime testimonianze di interesse vivo e documentato per l’antico di epoca 

preumanistica. A differenza del passato “l’interesse di Ristoro d’Arezzo […] per l’arte antica che  

si polarizza e si identifica nella civiltà romana […] appare venato di campanilismo (vasi tardo  

antichi aretini decorati) e risulta dunque estremamente precoce”44. Nel capitolo che l’autore ha 

dedicato ai vasi antichi trapela un grande entusiasmo verso questo tipo di manufatti che spesso 

venivano alla luce nei territori di Arezzo e che definisce ‘divini’ come se il cielo stesso li avesse 

donati facendoli piovere in quelle terre fortunate. Ma questo poeta che fu anche astronomo e artista, 

fa parte ancora di un cerchia elitaria e ristretta di conoscitori e appassionati di cose antiche che si 

può identificare in quegli artisti, letterati, scultori, intellettuali preumanisti di cui fanno parte altri 

importantissimi personaggi quali Francesco Petrarca e Giovanni Boccaccio. L’amore per il passato 

e per l’arte antica non assume solo la forma di una nostalgia struggente, ma contiene già in nuce 

quella spinta a ricreare l’antico che sarà tipica del pieno Rinascimento. È il momento in cui gli 

artisti acquisiscono maggiore consapevolezza si sé e del loro ruolo nella società, si rendono 

riconoscibili sulla scena culturale della loro epoca, firmano le loro opere45. In questo periodo accade 

un fenomeno interessante. Le vestigia dell'antichità che per molto tempo avevano avuto il carattere 

di 'scarti, salvo i pezzi eccezionali, che ritenuti in generale delle reliquie, avevano trovato riparo  

nei tesori delle chiese o dei principi (così per esempio le gemme e i camei antichi) […] acquistano  

significato dal momento che sono messe in rapporto con dei testi provenienti dalla'Antichità”46.

La sensibilità di tipo preumanistico è già molto distante dalla caratteristica ricerca di significati 

allegorici e simbolici nelle opere d’arte tipica dell'epoca medievale quando i tesori delle comunità 

43 In De Benedictis 2010, p. 14
44 Ivi, p. 15
45 È interessante e la connessione con lo sviluppo del collezionismo e l’uso della firma da parte degli artisti che rende 

identificabile l’autore di un’opera facendole acquisire un diverso valore e inducendo il fenomeno delle copie e dei 
falsi in arte

46 In Pomian 2001, p. 47
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potevano essere conservati ed esibiti negli unici spazi accessibili al popolo, le chiese e le cattedrali, 

dove acquisivano valore perché in continuo dialogo con il divino.

In ambito veneziano è interessante ricordare il precoce interesse per l’arte classica del doge Marin 

Faliero che secondo la testimonianza di uno storico ottocentesco, già nell’anno 1351 aveva allestito 

nella sua dimora lagunare una “camera rubea” in cui aveva raccolto libri e oggetti di numismatica, 

epigrafi, statue e altri reperti antichi. Vero o falso che sia questo riferimento “è in area veneta che si  

iscrivono le prime, importanti testimonianze”47 dell’interesse per l’arte antica. Sempre in ambito 

veneto va ricordato anche il notaio trevigiano Oliviero Forzetta che nel 1335 pubblicò un 

promemoria, “uno dei primi documenti relativi ad una collezione italiana”48 in cui descriveva il suo 

interesse per i libri classici e cristiani, per l’arte antica e a lui contemporanea. In questo documento 

Forzetta parla dei suoi acquisti e del contatto con il mondo culturale delle maggiori città venete, 

Venezia, Verona e Padova, quest'ultima già sede dell’Università e di cui testimonia la vivacità 

culturale e del mercato d’arte. Forzetta “ci rivela la presenza a Venezia di un fiorente commercio di  

opere d’arte, con tanto di nomi di mercati, intermediari, artisti, in uno spaccato quanto mai vivace  

del mondo del collezionismo trecentesco”49. Oltre ai dipinti, ai libri e a oggetti profani, “grande e  

precisa attenzione è accordata ai reperti antichi; statue, bronzetti, monete e quattro putti scolpiti  

provenienti da San Vitale”50 del I secolo d.C. Questo documento autografo venne pubblicato nel 

Settecento e rappresenta una testimonianza precoce del movimento culturale preumanistico, attivo 

nell’Italia settentrionale e anche delle prime forme strutturate di collezionismo, di cui il 

rappresentante più illustre fu senza dubbio Francesco Petrarca. In questa fase “si elabora un 

modello culturale nuovo che ha al centro il mondo classico, si riafferma anche l’idea di un luogo  

concepito non solo per gli studi e per l’attività intellettuale, ma anche per la conservazione delle  

opere d’arte”51. 

47 In De Benedictis 2010, p. 16
48 In Fiorio 2011, p. 11 
49 Ibidem, p. 11
50 Ivi, p. 16
51 Ibidem, p. 11
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Restando in Italia la caratteristica principale delle collezioni delle regioni settentrionali è quella di 

essere piccoli musei privati custoditi entro i palazzi signorili e accessibili solo ad una ristretta 

cerchia di familiari e amici. Fino a quel momento i tesori accessibili a tutti erano solo quelli 

custoditi ed esposti nelle chiese e lo studiolo divenne il nuovo spazio destinato alla conservazione e 

alla fruizione di manufatti artistici. Nelle ricerche storiche a partire dal contributo importante di J. 

Von Schlösser lo studiolo viene messo in strettissima relazione con il collezionismo associato ad 

una vita di studium52.

Nell’iconografia uno studiolo tipico è rappresentato nell’opera di Vittore Carpaccio Visione di  

sant’Agostino, conservato a Venezia nella Scuola di San Giorgio degli Schiavoni: è la riedizione 

moderna dello scriptorium dell’età classica in cui in solitudine, un santo o un padre della chiesa in 

meditazione, rappresentato come un uomo colto e letterato, è circondato da oggetti che evocano 

l’antico, come unico compagno l’immancabile cagnolino di Pomerania o il leone ammansito 

quando si tatti di San Girolamo; lo spazio ristretto e prospettico che contiene il santo, molto 

somiglia all’armarium, il mobile a mensole che custodiva i piccoli oggetti antichi da collezione. 

Questa rappresentazione si trova in molti artisti, a partire dai dipinti di Tommaso da Modena, fino a 

Vittore Carpaccio, Domenico Ghirlandaio e Albrecht Dürer. 

Lo studiolo “subisce fra Quattro e Cinquecento una trasformazione di usi e di significato; da  

spazio introspettivo della mente e della memoria, diviene luogo riservato alla raccolta di strumenti  

di studio e di piccoli oggetti d’arte, e infine museo privato, gabinetto antiquario o naturalistico  

destinato all’esposizione e al godimento di opere preziose […] tipico della cultura italiana e quasi  

inesistente all’estero, che differisce strutturalmente sia dalle collezioni enciclopediche e dalle  

Wunderkammern, un’immagine ideale e riassuntiva dell’universo, […] che dalle raccolte degli  

artisti, celebrative del loro prestigio e funzionali all’esercizio del mestiere”53. 

52 Il termine studium indica sia lo studiare che il luogo dove si pratica lo studio
53 In De Benedictis 2010, p. 33
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Lo studiolo può essere tradotto come l’evoluzione dello spazio meditativo monastico in un luogo 

dell’anima e della riflessione non privo di connotati mondani e del prestigio sociale guadagnato dal 

suo proprietario seguendo i modelli di virtù degli antichi. Uno dei problemi principali di questa 

forma di collezionismo sarà il fatto che le raccolte custodite negli studioli saranno le più esposte alla 

dispersione dopo la morte del loro committente che rappresenta unica vera anima delle stesse.  

Petrarca nella sua opera De remediis utriusque fortunae, delinea lo sviluppo dell’arte antica 

seguendo le idee di Plinio e di sant’Agostino54 e cerca nelle fonti storiche scritte e nella filologia il 

mezzo per avvicinarsi all'antico. Come Boccaccio anche lui è un collezionista di monete antiche, 

piccole ma preziose testimonianze storiche e iconografiche di un passato che comincia a essere 

recuperato e idealizzato nella ricerca di emulazione delle virtù degli antichi e della bellezza ideale 

perseguita dalle filosofie neoplatoniche. “L a sua esaltazione della vita solitaria offre modelli di  

comportamento […] creando il supporto ideologico a quel vano emblematico e simbolico del  

collezionismo rinascimentale rappresentato dallo studiolo, mentre alcune sue opere come il De  

virus illustribus e i Trionfi offrono lo spunto […] alla creazione di nuove iconografie classiche e  

profane”55 che avranno grande fortuna. Petrarca strinse rapporti di amicizia e collaborazione con 

alcuni artisti a lui coevi (sicuramente con Giotto e Simone Martini e i sonetti 67 e 68 del Canzoniere 

sono dedicati al ritratto di Laura eseguito da quest’ultimo), fu come abbiamo detto collezionista di 

opere d’arte, ma cercò sempre di tenere a freno la componente più insidiosa e materialistica di 

questa sua passione seguendo il pensiero critico di sant’Agostino, che concede qualche attenuante 

solo alle immagini sacre, non perdendo mai il senso della contemplazione religiosa; le arti 

figurative, per quanto molto amante, per lui rimasero sempre in una posizione subalterna rispetto 

alla parola scritta. 

Anche il medico padovano Giovanni Dondi è fascinato dall’antico e in coerenza con la cultura 

dell’epoca legge l’arte, soprattutto la scultura romana e greca, come imitazione della natura 

54 Francesco Petrarca possedeva i codici della Naturalis Historia di Plinio il Vecchio e degli scritti del Vescovo di 
Ippona Agostino

55 Ivi, p. 18
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riconoscendo l’abilità degli antichi artisti nella loro capacità di emularla se non addirittura di 

superarla.   

Con la nascita delle corti e il diffondersi di un nuovo modello di società e di cultura che esaltava il 

recupero dell’antico, furono sempre più numerosi i progetti di tipo collezionistico che videro 

intrecciarsi la ricerca di oggetti antichi con quella di opere d’arte commissionate agli artisti coevi 

più rinomati e si diffusero programmi iconografici e architettonici sempre più complessi dove il 

committente e i letterati definivano il programma e gli artisti lo concretizzavano. Questo modello si 

svilupperà ulteriormente in epoca manierista nel palazzo Farnese di Caprarola e nello studiolo di 

Palazzo Vecchio di Francesco I de’ Medici. In questo contesto anche la possibilità di rendere 

visibili e fruibili le collezioni comincia ad essere un’esigenza fondamentale in quanto testimonianza 

sensibile di cultura e di prestigio del proprietario. Gli esempi più noti di questo nuovo modello di 

interesse per le arti si può ritrovare negli studioli di Lionello d’Este, nel castello di Pier Maria Rossi 

a Torrechiara, nelle raccolte di Federico da Montefeltro presso il Palazzo ducale di Urbino, nei 

‘camerini d’alabastro’ di Alfonso d’Este a Ferrara e di Cesare Gonzaga a Mantova, nello splendido 

programma di collezione messo in opera da Isabella d’Este affetta da un “insaciabile desiderio di  

cose antique” che presa da “un’avida frenesia che riguardava gli oggetti di scavo […] riuscirà ad 

ottenere un Cupido antico […] forzando i divieti protezionistici del papa […] La statua ritenuta di  

Prassitele sarà collocata nello studiolo insieme all’altro Cupido, abile falsificazione ‘all’antica’ di  

Michelangelo”56. Isabella incarna un modello quasi moderno di collezionista per il quale gli oggetti 

cercati con appassionata determinazione sembrano avere una funzione di prestigio e di 

compensazione esistenziale, quasi una difesa contro le delusioni della vita. Era sempre alla ricerca 

di reperti antichi ben conservati e di riconosciuto valore, non solo di opere dei grandi pittori 

dell’epoca, e per reperire i pezzi migliori si serviva di un rinomato agente veneziano, Taddeo 

Albano.  

56 Ivi, p. 42
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Nella Firenze protoumanistica e poi rinascimentale era nata una nuova sensibilità orientata alla 

meditazione sull’antico attraverso lo studio filologico e letterario della cultura antica, in particolare 

di quella greca57.

“Furono gli umanisti a condizionare fortemente i comportamenti e le scelte culturali dell’élite  

cittadina, determinando l’assetto, la fisionomia e le motivazioni del collezionismo quattrocentesco,  

che fu e non solo a Firenze, quasi esclusivamente antiquario […] Sarcofagi, frammenti scultorei,  

vasi istoriati, cammei, gemme incise, vennero utilizzati […] come sussidio didattico, stimolo e  

appoggio visivo […] allo studio e al recupero dell’antico”58. 

Le sculture antiche acquistano sempre più la funzione di testimonianze concrete e reali del mondo 

passato, come esempi di virtù, e questa passione contagiò tutti, la classe nobile, la nascente 

borghesia e anche gli artisti che ne fecero fonte di ispirazione estetica. 

Giovanni Rucellai per primo seppe valorizzare le opere degli artisti contemporanei, opere che 

cominciò a raccogliere nel suo splendido palazzo e che testimoniò nel suo Zibaldone: questo 

modello di valorizzazione dei manufatti artistici troverà nel mecenatismo e nel collezionismo della 

famiglia Medici la sua espressione più ricca e duratura. La letteratura su questo argomento è 

vastissima già a partire dalle descrizioni del mecenatismo di Cosimo il Vecchio, committente di 

artisti del calibro di Brunelleschi, Donatello e Michelozzo, ed è documentato a partire dagli scritti di 

Vasari il suo interesse per la glittica antica. 

Con i discendenti di Cosimo il Vecchio il collezionismo acquisirà sempre maggiore importanza e 

non solo per motivi di carattere sociale e di Stato, ma soprattutto per l’evoluzione del gusto e della 

cultura: le raccolte del figlio di Cosimo, Piero il Gottoso dimostrano una minore inclinazione ‘etica 

e morale’ lasciando maggiore spazio alla ricerca di armonia e le scelte si orientano verso artisti più 

attenti alle forme eleganti. “Il Filarete offre una pittoresca descrizione degli oggetti raccolti da  

57 Questo movimento culturale è documentato negli scritti di letterati come Niccolò Niccoli, Leonardo Bruni, Lorenzo 
Marsuppini e Poggio Bracciolini, alcuni di loro si dedicarono anche alla raccolta di libri e di oggetti antichi, come 
ad esempio il Niccoli e Bracciolini che aveva posto nel suo studiolo teste antiche in marmo

58 Ivi, p. 20
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Piero, codici miniati, sculture greche, gioie, cammei antichi, ritratti di uomini illustri; opere  

ammirate e comprese nelle loro complesse valenze; tecnica, qualità artistica, origine e valore  

commerciale. Esse sono lo specchio delle inclinazioni estetiche, tattili e suntuarie del loro  

proprietario che non mancheranno di esercitare il loro fascino su Lorenzo costituendo la base e  

l’impulso delle sue scelte future”59. 

L’immagine di Lorenzo il Magnifico descritto come mecenate e collezionista avrà molta fortuna 

nell’Ottocento ma già a partire dalle descrizioni di Vasari, anche se successivamente questa lettura 

del Magnifico verrà reinterpretata in modo più critico. “Con Lorenzo le collezioni degli avi e le  

opere d’arte assumono nel palazzo di via Larga una definitiva e stabile disposizione,  

documentabile dagli inventari e dalle numerose descrizioni coeve”60. Nulla era lasciato al caso, 

nemmeno la disposizione nello spazio degli oggetti, ogni particolare era cercato e pensato al fine di 

trasmettere messaggi leggibili a tutti sul ruolo politico e sociale che la famiglia Medici voleva 

trasmettere nella Firenze dell’epoca. E se la raccolta di opere antiche doveva offrirsi allo sguardo 

dei fruitori come modello di virtù e di classicità, le opere dipinte e affrescate o scolpite dagli artisti 

contemporanei avevano la funzione e la forza di trasmettere messaggi politici e religiosi altrettanto 

chiari. Tutto doveva sottolineare il primato dei Medici nella cultura e nella società fiorentina di quel 

periodo, e le collezioni erano parte di questo tutto. 

Il filo conduttore di ogni collezione comprese le raccolte medicee, rimase sempre l’arte antica che 

continuò ad essere presente in tutte: i marmi, le gemme, le monete, i vasi antichi hanno fascino, 

valore rappresentativo e simbolico, evocano le virtù e il valore degli uomini illustri del periodo 

classico, sono un concreto legame con la cultura antica e ispirazione di bellezza.  

Lorenzo il Magnifico, dotato di uno straordinario senso estetico, seppe valorizzare la conservazione 

e la raccolta di pezzi eccezionali di glittica classica, dimostrando una crescente competenza 

archeologica. I pezzi più pregevoli, custoditi nel palazzo di via Larga, provenivano da una 

59 Ivi, p. 23
60 Ibidem, p. 23
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collezione papale, quella di Paolo II e furono contrassegnati con la sigla ex gemmis. “I vasi  

orientali, i cammei, le gemme e le pietre incise fra cui la preziosa tazza di arte egizia passata ai  

Farnese, acquistarono fama”61 anche grazie alle riconosciute virtù estetiche del loro proprietario, 

divenendo una sorta di canone di classicità e bellezza nonché di valore e il piccolo museo a cielo 

aperto del giardino di San Marco, citato anche da Vasari in alcuni passi delle sue Vite, ebbe una 

sicura influenza sulla cultura e sul gusto di Firenze, città ormai lontana dalla mentalità medievale.  

Nello stesso periodo prendeva corpo il percorso di trasformazione dell’artista da artigiano a 

intellettuale e in questa ascesa anche gli artisti vengono conquistati dalla passione per l'antiquariato 

e per le collezioni. Se in Veneto “la raccolta dello Squarcione rientra pienamente nell’ambito del  

costume e della fisionomia della botteghe medievali”62, la collezione di Ghiberti, che ci è nota dagli 

scritti di Vasari e dell’Albertini, assume un carattere ben diverso perché le sculture antiche, i rilievi 

romani, le gemme non hanno più solo alla funzione di sollecitare l’emulazione e l’imitazione 

dell’antico, ma anche quella di essere simboli del nuovo ruolo sociale e del prestigio raggiunto. 

“Vasari parla di ‘molte anticaglie di marmo e di bronzo’ collezionate dal Ghiberti insieme a certi  

vasi da lui fatti condurre di Grecia con non piccola spesa”63. Il contesto sociale e culturale della 

Firenze rinascimentale fu complesso, tradizionalmente le collezioni più studiate sono sempre state 

quelle medicee, ma i documenti testimoniano la presenza di alcune importanti collezioni private nei 

palazzi delle famiglie più ricche soprattutto dopo la seconda metà del Quattrocento. La consistenza 

di questi patrimoni familiari sollecitò in tempi abbastanza precoci le politiche di tutela dei processi 

di dispersione delle raccolte, considerate patrimonio anche della città e non solo delle famiglie. 

Nelle ville le raccolte di opere vedevano sempre la convivenza di sculture antiche e coeve, piccoli 

oggetti di antiquariato, bronzetti, monete inseriti in contesti all’antica con loggette in stile classico 

contenenti statue, nicchie, decorazioni a stucco e a grottesche, gallerie private, come nella casa di 

Ottaviano de’ Medici concepita sul modello delle ville dei cardinali romani. Descrizioni di quale 

61 Ivi, p. 26
62 Ivi, p. 29
63 In Fiorio 2011, p. 13
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fosse l’aspetto dei palazzi fiorentini si trovano nei testi di Raffaello Borghini64 e del Bocchi che 

nelle sue Bellezze della città di Firenze descrisse le raccolte delle famiglie Niccolini, Strozzi, 

Salviati, Gaddi, Guicciardini e Gondi.

Gli scritti di Benvenuto Cellini testimoniano la grande passione di Cosimo I per l’arte etrusca che 

nel contesto del territorio toscano forniva materiali interessanti: “risale al decennio 1550-1560 un  

deciso interesse per l’arte etrusca, oggetto di un largo dibattito tra eruditi e artisti che voleva  

utilizzare quell’antica e difficile cultura in funzione di identità regionale e in contrapposizione con  

la civiltà romana”65. Si cercava di allestire le raccolte fatte di elementi vari ed eterogenei secondo 

criteri di grande decoro e ordine, guardando sempre al modello delle collezioni medicee, soprattutto 

l’antiquarium di Cosimo I, nella continua ricerca di un connubio tra antico e moderno: questo portò 

alla collocazione nelle dimore cittadine di grandi statue in bronzo etrusche che divennero emblema 

del primato della Toscana su Roma. 

Ma la forza attrattiva dell’Urbe restava comunque molto potente e le vicende politiche portarono 

nuovamente in primo piano la città di Roma come fonte di reperti con le acquisizioni da parte dei 

granduchi toscani di pezzi ceduti dalle collezioni Della Valle, Cesi e del Belvedere e portati a 

Firenze. Consiglieri d’eccezione in tali occasioni furono nomi accreditati come quello di Giorgio 

Vasari, Borghini e Dosio perché in questo tipo di acquisizioni il ruolo dell’esperto, artista, storico o 

conoisseur che sia, è sempre stata fondamentale per evitare acquisti avventati. Gli allestimenti si 

presentavano come degli antiquaria con mobili adatti a contenere le piccole antichità etrusche o 

romane. La caratteristica essenziale di queste raccolte è a loro eterogeneità, non mancavano mai 

dipinti, statue, reperti di varie epoche, qualche bizzarro e strano oggetto naturale, sebbene fossero 

tutti principalmente manufatti artistici. La collezione di Niccolò Gaddi a Firenze conteneva anche 

disegni e opere di grafica che si procurava attraverso degli intermediari, e avrà un confronto solo 

64 Il dialogo Il Riposo di Raffaello Borghini trae spunto dall'omonima villa dello scultore Giambologna 
65 In De Benedictis 2011, p. 59
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con la più importante raccolta di Vasari; dato che gli Uffizi avevano da poco aperto al pubblico nel 

1584 anche il Gaddi pensò di emulare la possibilità di rendere visibile il suo “Museo privato”. 

Con il pieno Rinascimento, nel Cinquecento le collezioni degli artisti assunsero un duplice 

significato: costituivano un ricco repertorio di modelli da imitare e ricreare seguendo il nuovo 

linguaggio artistico, erano utilizzate per la professione e per la formazione degli allievi nelle 

botteghe, ma anche simboli di un nuovo riconoscimento nella società, un mezzo per acquisire 

prestigio e considerazione a livello culturale e sociale. 

Oltre a Vasari e Gaddi molti altri artisti furono appassionati collezionisti di cose antiche: per citarne 

solo alcuni, il Sodoma a Siena possedeva nel suo studio ‘più teste et anticaglie’66, lo scultore Della 

Porta aveva raccolto una collezione di bronzetti passati successivamente alla collezione Borghese e 

aveva fatto riproduzioni in cera di importanti opere antiche. A Vicenza lo ‘studiolo-raccolta’ 

dell’orefice Valerio Belli fatto di sculture antiche e coeve, calchi in gesso e bronzo, disegni, 

testimonia la longeva tradizione collezionistica in area veneta e fu apprezzato anche dai 

contemporanei come vanto della città. 

Questo interesse degli artisti per i modelli antichi si diffuse con la stessa importanza in diverse aree 

della penisola, a Milano si può ricordare la casa studio dello scultore Leone Leoni, a Firenze degna 

di particolare nota la cospicua collezione di disegni dello scultore Baccio Bandinelli, una parte ora 

agli Uffizi, che anticipa di poco l’importantissima raccolta di disegni e di grafica di Giorgio Vasari67. 

Vasari dedicò tutta la vita alla ricerca di disegni di altri suoi colleghi, lo fece con grande cura e 

competenza e seppe mettere in ordine e in dialogo tra loro frammenti di un percorso storico artistico 

che abbracciava autori e stili diversi: la raccolta “si configurava come un vero e proprio museo di  

66 In Fiorio 2011, p. 13
67 Il Libro dei disegni di Giorgio Vasari può essere definito come un museo cartaceo di opere di grafica degli artisti  

più importanti dell'epoca, diviso in 11 volumi, esempio unico di questo tipo di raccolta, in quanto l’artista aveva 
dato coerenza ai disegni ordinandoli cronologicamente seguendo lo stesso ordine dato alla Vite e messi in dialogo 
fra loro con cornici da lui disegnate che avevano lo scopo di valorizzarli e legarli tra loro: la definirei una forma di  
amore e dedizione all’arte, seguita solo dal Museum chartaceum di Cassiano da Pozzo  
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grafica, ordinato storicamente e cronologicamente e inteso come strumento di conservazione, ma  

anche di gusto e mezzo di conoscenza”68. 

Nel secolo successivo il profilo dell’artista collezionista sarebbe ulteriormente cambiato 

allontanandosi dal carattere dell’artista conoscitore, storico e critico d’arte più tipico del 

Cinquecento, per diventare quasi più un commerciante di opere da collezionare. L’aumento del 

numero e della consistenza delle collezioni di opere d’arte portò con il tempo anche alla necessità di 

stabilire delle norme che le preservassero dalla dispersione dopo la morte del proprietario per 

garantirne la trasmissione agli eredi e allo Stato in forma integra.

Non mancarono anche studi di artisti che furono più simili alle Wunderkammern, sintomo della 

“cultura enciclopedica tardo-rinascimentale in voga sia in Italia che nei Paesi d’oltralpe”69. 

Nel complesso e ricchissimo panorama delle collezioni sviluppatesi dopo questo momento nella 

penisola nei principali contesti urbani, con la crescente richiesta di opere dipinte dagli artisti 

contemporanei, si sviluppò ancor di più la potenzialità del collezionismo che non fu più solo rivolto 

alle opere antiche. 

La città di Roma, descritta in forma quasi favolistica nelle guide medioevali come museo naturale 

en plein air, in epoca rinascimentale trova nelle figure di Papi e Cardinali, discendenti dalle più 

ricche famiglie nobiliari della penisola, persone inclinate alla raccolta di oggetti antichi e alla tutela 

del patrimonio storico artistico della città, che con il tempo era stato eroso e diminuito. L’antico, già 

dopo la metà del Quattrocento divenne interesse e oggetto di studi filologici e storico-artistici 

carichi di nostalgia per un passato ‘classico’ finito, ma che si cercava di fare ‘rinascere’ come 

modello ideale. Non è un caso che le prime leggi e gli editti promulgati per la tutela del patrimonio 

storico artistico dell’Urbe siano stati emessi proprio da un papa, Martino V, in epoca umanistica, in 

68 In De Benedictis 2010, p. 31 
69 Ivi, p. 32  
      Questo fenomeno si può ricollegare alle nuove scoperte e ai viaggi che si moltiplicarono dopo il 1492. Le spedizioni 

che ritornavano da paesi lontani arricchirono l'Europa di nuove merci, nuovi semiofori come li definisce Pomian, 
non solo manufatti dell'uomo ma anche mirabilia e curiosità naturali, esemplari della flora e della fauna, pietre, 
conchiglie che vanno ad arricchire le collezioni dei principi e degli alti prelati, di giuristi, medici e dotti di vario  
tipo
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un periodo in cui fiorirono anche molte scienze collaterali come l’epigrafia, la numismatica, la 

topografia, l’archeologia. Per secoli continueranno tuttavia le appropriazioni illecite di beni 

archeologici e di pezzi antichi che andranno ad arricchire le collezioni private. 

Un ruolo significativo è stato svolto dagli alti prelati di origine veneziana, come Pietro Barbo che 

divenne papa col nome di Pio II nel 1464, che si dedicò ad una raccolta di piccoli reperti antichi 

testimoniata da documenti coevi che mettono in risalto la vivacità a volte spregiudicata del 

movimento di antiquari, consulenti, approvvigionatori attivi tra Roma e le città del nord della 

Penisola. La residenza di Papa Pio II, il Palazzo Venezia ai piedi del Campidoglio, il luogo più 

sacro della città, simbolo della virtus degli antichi romani, venne riccamente arredato con pezzi di 

epoca romana imperiale, monete, gemme, cammei, medaglie, e tra queste va ricordata la Tazza 

Farnese, dal nome della famiglia che la ereditò successivamente.

Queste prime importanti collezioni passeranno poi nelle mani e nelle dimore di altrettanto illustri 

personaggi, come i membri delle famiglie Medici, Farnese e diventeranno veicolo di un prestigio 

che si incrementava ad ogni passaggio di mano. 

Si deve a papa Sisto IV (1471-1484) la rivoluzionaria iniziativa di rendere accessibile alla 

popolazione un gruppo di statue in bronzo che vennero esposte nel palazzo dei Conservatori sul 

Campidoglio in una forma di “riappropriazione” collettiva e politica del mondo classico; questo 

rappresenta il primo museo pubblico della storia che a sua volta “stimolerà alla fine del  

Cinquecento l’apertura degli Uffizi e dello Statuario pubblico di Venezia”, del giardino mediceo di 

San Marco a Firenze, “centri i quali al pari di Roma possedevano una già consolidata e peculiare  

tradizione culturale e collezionista”70.

Nella successione dei pontefici che hanno assunto un ruolo attivo nelle azioni di tutela, 

conservazione e restauro del patrimonio artistico antico di Roma, alcune figure hanno saputo dare 

un’impronta più marcata e feconda sollecitando un impulso più forte in questa direzione: Innocenzo 

VIII che commissionò a Donato Bramante il complesso spazio architettonico circostante la sua 

70 Ivi, p. 47
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villa, fece realizzare la prima raccolta di statue antiche poste all’aperto, immerse in un contesto 

naturale. Tale contesto straordinario venne narrato nel 1523 dagli ambasciatori di Venezia a Roma. 

Le statue classiche del Belvedere, raccolte in uno spazio vegetale e sottratte “al loro contesto  

originario [ … ] acquistavano il valore di attrazioni e di emblemi di virtù e di sentimenti  

universali”71 quasi sacri e questo tipo di allestimento farà da modello a molti altri simili a Roma e 

nel resto dell'Italia, da Napoli a Bologna, fino a Milano e alle città del Veneto, nelle corti e nei 

contesti urbani del centro della Penisola.  

Con il papato di Leone X le azioni di tutela divennero più formali e questo è testimoniato dalla 

famosa lettera di Raffaello scritta con la collaborazione di Castiglione, che viene datata al 1519, ma 

probabilmente precedente, in cui l‘artista prende una netta posizione in favore della salvaguardia dei 

monumenti storici antichi che erano divenuti una fonte inesauribile di materiali per la costruzione 

dei nuovi palazzi. Nominato Ispettore generale delle belle arti per la città di Roma, Raffaello vivrà 

troppo poco per portare a termine il suo progetto ambizioso di studio e mappatura dei monumenti 

più importanti della città, ma lascerà un’impronta molto feconda per la generazioni successive, 

grazie alla sua autorevole e riconosciuta fama di artista e di uomo colto e raffinato. 

Nella storia del collezionismo una figura originale e interessante fu quella del lombardo Paolo 

Giovio che aveva ricevuto la sua formazione presso gli ambienti colti e letterari di Roma e Firenze. 

Rientrato a Como volle costruire una villa sulle rive dell’omonimo lago tra il 1536 e il 1543. Questa 

dimora doveva incarnare uno spazio ideale destinato a conservare le sue collezioni in cui 

architettura e ambiente naturale si integrassero in modo ragionato e secondo un progetto preciso. 

Questo luogo per la prima volta viene definito ‘icoundissimo museo’ inteso come spazio fisico 

gradevole destinato a collocare e mostrare le opere in esso custodite; nascerà da qui l’utilizzo del 

termine museo tutt’oggi in uso. Le fonti di ispirazione per realizzarlo furono per Giovio fonti 

letterarie classiche72.

71 Ivi, p. 48
72 La prima casa museo era ispirata alla villa La commedia di Plinio il Giovane e agli scritti sugli uomini illustri di 

Plutarco

40



Un altro aspetto interessante del museo gioviano era la raccolta di ritratti di personaggi illustri: non 

originale nell’idea ma nella sua organizzazione tematica, spaziale e concettuale, ispirerà anche 

l’amico e collaboratore Giorgio Vasari per i ritratti degli artisti da lui previsti nella seconda edizione 

delle Vite. “La galleria universale del Giovio che nasceva da uno stretto rapporto tra storiografia e  

collezionismo, rapporto che darà ulteriori e fecondi esiti, […] era composta da originali e copie  

per le quali lo storico aveva redatto dei bervi ‘elogia’ o didascalie esplicative”73. La novità che 

piacque e venne imitata anche da altre personalità fu nell’aver concepito spazi specifici e diversi per 

accogliere la sua “differenziata raccolta. La creazione di nuovi ambenti funzionali è legata  

indissolubilmente all’evoluzione del collezionismo […] Allo studiolo […] si sostituiscono vani  

diversi come saloni, logge, cortili, giardini antiquari, prima di essere soppiantati nel Seicento dalla  

galleria, spazio espositivo e d’apparato”74. 

L’importanza di questo passaggio è segnata dal sempre maggiore coinvolgimento di fruitori esterni 

e dalla necessità di concepire gli spazi affinché un numero sempre maggiore di persone potesse 

godere della visione dei reperti antichi e delle opere moderne di pittura e scultura. Nei fatti le  

disposizioni delle opere nel Belvedere e sul Campidoglio a Roma avevano già anticipato questo tipo 

di concezione di luoghi destinati all’esposizione. Fonti storiche e letterarie, ma anche iconografiche 

lo testimoniano: vi sono numerose incisioni di artisti come Heemskerck, Hieronimus Cock e 

Francisco de Hollanda che hanno raffigurato numerose raccolte tipiche dei palazzi nobiliari romani 

dove i cortili interni, le logge, le facciate esterne erano intese come sfondo sui cui inserire a 

incrostazione sculture, marmi istoriati e altri piccoli reperti antichi e rappresentano la diffusione nei 

palazzi romani dell’epoca di questo tipo di organizzazione. Alcuni esempi sono il palazzo della 

Famiglia Capranica della Valle, palazzo Farnese, il palazzo del cardinale Ferdinando de’ Medici e 

palazzo Mattei. Sul modello delle antiche ville romane imperiali anche i giardini e gli orti  

diventarono lo sfondo animato e naturale di statue moderne e antiche, quest’ultime generalmente 

73 Ivi, p. 51
74 Ivi, p. 52
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integrate e restaurate delle loro parti mancanti. Anche in questo caso i nomi delle famiglie nobiliari 

che emularono questo nuovo modo di custodire ed esporre non si contano: la villa di Bindo Altoviti, 

villa Galli, gli spazi architettonici e verdi delle ville dei Cesi e dei Carafa, villa Giulia e Medici,  

villa Cesarini. Si tratta di un vero e proprio recupero dell’antico e di quel dialogo tra natura e 

architettura che nella città di Roma era già stato curato in epoca classica e imperiale. Tutto doveva 

rinviare alla rinascita e al recupero dell’antico anche nella relazione tra natura e cultura, tra presente 

e passato. In questo periodo si sono sempre più diffuse le raccolte di oggetti antichi di piccola 

taglia, in special modo monete, pietre preziose lavorate e istoriate, facilmente conservabili, moda 

che si diffuse presso nobili, eruditi, letterati, artisti e umanisti in genere. Pietro Bembo scrisse nelle 

sue lettere e nelle Prose della volgar lingua, “della ‘sensualità’ che gli procurava la visone e il  

possesso delle medaglie”75, tema che ci riporta agli aspetti psicologici e sensoriali del 

collezionismo, ovvero al desiderio, al piacere che la stimolazione dei sensi produce al contatto 

fisico con le opere antiche e più in generale con le creazioni artistiche e con la ‘bellezza’. La psiche 

dei nostri predecessori non era così lontana dalla nostra sebbene molto differente fosse il senso 

culturale, politico e sociale che veniva dato a queste forme di passione antiquaria. L’interesse 

generale per l’antico ricevette una grandissima spinta anche in concomitanza con le prime grandi 

scoperte archeologiche, spesso del tutto casuali, una per tutte il ritrovamento del Laocoonte nel 

1502 e in ambito pittorico la passione per le grottesche da parte degli artisti attivi a Roma che  

furtivamente si calavano nelle sale della Domus Aurea; viene ricordata inoltre la vera e propria 

caccia a piccole anticaglie di cui andava letteralmente matto Benvenuto Cellini. 

Se l’entusiasmo per il reperto antico non venne mai meno vi furono anche letterati come Anton 

Francesco Doni che scrisse pagine di tono satirico “sul maniaco raccoglitore di anticaglie per lo  

studiolo”, oppure alcuni versi ironicamente scritti da Francesco Berni nelle sue Rime, in cui canzona 

coloro che si appassionano di fronte a qualche frammento antico eroso dal tempo, anticipando il 

75 Ivi, p. 54

42



pungente sarcasmo degli illuministi verso tutti quegli eruditi tenacemente legati alle cose vecchie e 

del passato. 

Roma e Firenze hanno rappresentano i due poli principali e più studiati della fase Rinascimentale 

del collezionismo di antichità, ma vi furono altri centri non meno rilevanti soprattutto per la nostra 

ricerca che si focalizza sulle raccolte diffuse nelle città venete dove c’è stata una lunga tradizione 

arrivata fino ai nostri giorni e che è esemplificata dalle collezioni novecentesche di Marchetti e dei 

coniugi Merlin Hieke di cui parlerò più avanti. 

“Come è noto il Veneto fu all’avanguardia nel recupero culturale e nell’interesse per la raccolta  

delle vestigia del mondo classico, e altrettanto precoce fu all’inizio del Cinquecento l’approccio e  

l’apprezzamento concreto per l’arte contemporanea. Lungo il corso del Quattrocento l’attenzione  

per l’antico e la consapevolezza del suo profondo valore culturale si erano diffusi, pur in forme e in  

tempi diversi, nei vari centri della regione informandone largamente la civiltà locale”76.

Non va dimenticato che su tutto il territorio veneto anche le chiese e gli edifici pubblici erano sede 

di collezioni visibili a tutti ma le fonti storico artistiche tengono in genere distinti gli ambiti, privato 

e pubblico, sacro e profano. “Le esigenze liturgiche non sping(eva)no a cercare la statue, i busti  

antichi e le antichità in generale, tranne che nel caso di oggetti caratterizzati da uno splendore del  

tutto eccezionale, come i vasi del tesoro di San Marco. È l’iniziativa privata a colmare le lacune”77.  

Tuttavia le chiese con il tempo si erano già trasformate in piccole gallerie pubbliche fatte di statue, 

oreficerie, di tele e pale d’altare e le collezioni private nel periodo che va “dal XVI al XVIII secolo,  

in Veneto come altrove, hanno in realtà un carattere semipubblico […] e sono menzionate nelle  

guide”78. 

A Padova spiccava la già citata collezione di calchi, sculture antiche e di gessi della bottega dello 

Squarcione che aveva una funzione anche professionale e didattica per gli allievi artisti che la 

frequentavano, molte erano anche le collezioni di epigrafi e iscrizioni, indice di una passione per 

76 Ivi, pp. 67-68 
77 In Pomian 2007, p. 84
78 Ivi, p. 86
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l’antico che si vede riflessa nelle opere pittoriche di Mantegna e di Jacopo Bellini. Con il tempo 

nella città si diffuse una passione par il ‘falso all’antica’ fenomeno documentato nel testo di Marco 

Antonio Michiel la Notizia di opere del disegno. Il Veneto acquisì anche il ruolo di polo di 

diffusione dell’arte e della cultura greche. Questo rinnovato interesse per l’arte ellenica antica 

divenne una delle cifre più caratteristiche del collezionismo nel contesto del nord Italia, differente 

da quello filologico fiorentino e da quello romano condizionato inevitabilmente dal patrimonio 

presente in loco. In genere le collezioni avevano il carattere dell’eclettismo e della eterogeneità e 

contenevano reperti e marmi antichi, ma anche opere coeve, busti e ritratti di omonimi illustri 

antichi e moderni sul modello del 'iocundissimo museo' gioviano, permettendo la convivenza di 

oggetti di varie epoche e provenienze.

Abbiamo già citato alcune delle collezioni venete e veneziane più antiche e ora entreremo nel 

merito di alcune importantissime raccolte che rappresentano le fondamenta di una tradizione 

collezionista che non si è mai fermata fino ai giorni nostri, pur trasformandosi nei suoi caratteri 

fondamentali: “tra la fine del secolo XVI e i primi decenni del XVIII, c’erano nelle città del veneto  

almeno settanta collezioni d’antichità; ne conosciamo trenta a Venezia, diciotto a Verona, undici a  

Padova, tre a Brescia, tre a Rovigo, una a Feltre, Treviso e Vicenza”79, queste almeno erano le più 

importanti anche se il numero dei collezionisti era molto più grande. 

Furono collezioni che in molti casi rimasero di proprietà delle famiglie d’origine per qualche 

generazione salvo poi correre il rischio della dispersione alla morte dell’ultimo loro fedele 

proprietario o all’estinguersi della famiglia. “Fra le antichità le statue avevano la posizione sociale  

più alta, legata direttamente al loro prezzo che non le rendeva accessibili che ai più fortunati”80,  

oggetto aristocratico per antonomasia e di interesse esclusivo di eruditi e antiquari almeno fino a 

tutto il XVII secolo. Vi sono esempi di collezioni che nel passaggio di proprietario andarono e 

tornarono a Venezia come quella di Federico Contarini, passata ai Ruzzini, poi confluita nelle 

79 Ivi, p. 98
80 Ibidem, p. 98
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raccolte dei Duchi di Mantova e infine rientrata a Venezia nella galleria di statue dei fratelli 

Bernardo81 e Francesco82 Trevisani: rimasta a Venezia fino al 1719 circa venne poi portata a Verona 

da Francesco Trevisani divenuto vescovo della città scaligera che già “ospitava il gabinetto  

d’antichità creato dal Conte Mario Bevilacqua (1536-1593) comprendente sopratutto statue”83, di 

cui parleremo più avanti. 

Molto rappresentate in ambito veneto furono le raccolte di ‘medaglie’ ovvero di monete, ben 

descritte dalla corrispondenza di Apostolo Zeno84 che ci fornisce una fotografia del mercato 

dell’epoca, incluso il problema dei falsi che imperversavano a Venezia ove un vivacissimo mercato 

di oggetti si svolgeva all’arrivo della navi provenienti soprattutto dalla Grecia e dall’Oriente. 

Una delle principali collezioni veneziane fu quella di Domenico Grimani che era iniziata a Roma a 

partire da “alcuni pezzi rinvenuti sul colle del Quirinale nel corso degli scavi condotti nella vigna  

dove il cardinale veneziano stava costruendo il proprio palazzo”85. Nella sua collezione gli oggetti 

antichi, soprattutto capolavori della scultura greca, si mescolavano a opere di pittori contemporanei 

e ad una fornita biblioteca che conteneva codici minati di immenso valore letterario e artistico86. Nel 

suo testamento del 16 agosto 1523 il cardinale fece dono alla Serenissima dei marmi della sua 

collezione insieme al Breviario Grimani e a varie opere pittoriche, lasciando il mandato di costituire 

un museo di pubblica fruizione. Le sculture vennero inizialmente poste in una sala di Palazzo 

Ducale, la cosiddetta ‘sala delle teste’ che all’epoca consisteva di circa 30 teste antiche in marmo e  

solennizzata da un’epigrafe scritta da Pietro Bembo. Questo programma conservativo ed espositivo 

fruibile ad un pubblico più ampio, venne portato a termine dal nipote di Domenico, Giovanni 

Grimani, Patriarca di Aquileia che ancor più dello zio fu persona di altissimo livello culturale, 

promotore e mecenate di alcuni degli artisti più importanti dell’epoca87 nonché attivissimo 

81 Bernardo visse dal 1652 al 1720
82 Francesco visse fra dal 1658 al 1725
83 Ivi, p. 99
84 Apostolo Zeno nacque nel 1668 e morì nel 1750. Per la bibliografia relativa all'epistolario si veda Pomian 2007 
85 In Florio 2011, p. 26
86 La biblioteca comprendeva la libreria di Pico della Mirandola, alcuni codici ebraici preziosissimi e il capolavoro 

della miniatura fiamminga che è Codice Grimani
87 Solo per fare alcuni nomi, Palladio, Vincenzo Scamozzi, Giuseppe Salviati, Federico Zuccari
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collezionista mosso da passione civica e fedeltà alla sua patria: il Patriarca di Aquileia nel 1587 

decise che alla sua morte i marmi fossero donati alla città di Venezia indicando anche di scegliere 

un luogo dove renderli fruibili a tutti. A questa prima raccolta si aggiunse poi quella offerta dal 

procuratore Federigo Contarini nel 1596, nel 1598 le statue di Zuanne Mocenigo e infine nel 1713 

le opere antiche della collezione di Giacomo Contarini. Tutte queste sculture furono sistemate 

nell’anticamera della biblioteca a lustro della città e come simboli dei suoi illuminati concittadini. 

Palazzo Grimani si trova nella zona di Santa Maria Formosa a Venezia, dal 1981 è di proprietà dello 

Stato e dopo i restauri del 2005 è nuovamente accessibile al pubblico. In origine presentava sale e 

cortili destinati a spazio di conservazione ed esposizione di statue greche in marmo di epoca 

classica. Caratteristica delle collezioni statuarie dell’epoca era il fatto che le opere venivano 

restaurate integrando le parti mancanti e tale delicato compito era in genere affidato agli scultori più 

in voga. Per questa collezione lavorarono Alessandro Vittoria e Tiziano Aspetti. Merita un breve 

cenno questo tipo di restauro che si ritrova in moltissime opere in marmo di epoca rinascimentale e 

successive, che fu tipico di un periodo molto lungo e rispetto al quale ancora oggi discutono storici  

dell’arte e restauratori. A Roma nelle collezioni di Palazzo Altems vi sono opere come l’Ares 

Ludovisi che presenta le integrazioni di Bernini, riconoscibili e per nulla disturbanti. La storia del 

restauro ha accuratamente indagato questa forma di integrazioni e si rinvia alla letteratura specifica 

per un approfondimento su questo tema complesso che si ricollega per molti aspetti al tema delle 

copie e dei falsi.

La raccolta dei Grimani venne chiamata lo Statuario Pubblico della città di Venezia e trovò la sua 

collocazione nello spazio antistante la Libreria di San Marco progettata dal Sansovino, 

l’allestimento venne affidato allo Scamozzi in collaborazione con Giovanni Grimani ed “è 

documentato dall’inventario redatto da Anton Maria Zanetti nel 1736 e che illustra con disegni a  

sanguina le quattro pareti del vestibolo”88. Venne inaugurato nel 1596, trasferito a Palazzo Ducale 

nel 1812 e successivamente nel 1920 al Museo Archeologico nelle Procuratie Nuove. Lo Statuario 

88 In De Benedictis 2010, p. 78 

46



Grimani fu il terzo museo aperto alla comunità dopo quello papale a Roma e quello dei Medici a 

Firenze. 

Dal 2019 a distanza di più di quattrocento anni è possibile ammirare nuovamente la Tribuna di 

Palazzo Grimani in quella che si ipotizza sia stata la disposizione originaria delle statue, ricostruita 

anche grazie all’inventario e ai disegni di Zanetti, allestimento che ci permette di sperimentare la 

grande emozione che questi spazi sono ancora in grado di procurare nel fruitore.  

Nella città di Padova una collezione molto importante è ancor oggi quella del giurista padovano 

Marco Mantova Benavides, documentata negli scritti di Marcantonio Michiel e in un testamento 

redatto dallo stesso Mantova Benavides nel 1581 al fine di evitare la dispersione della sua amata 

raccolta. Successivamente nel 1695, venne redatto un dettagliato inventario da un pronipote di 

Marco, Andrea Mantova Benavides89 molto tempo dopo la scomparsa del fondatore, documento 

preziosissimo quando vi fu il passaggio di una parte dei pezzi alla raccolta Vallisneri oggi cuore del 

nucleo più antico del Museo di Scienze archeologiche e d’arte dell’Università di Padova (Foto 1), e 

in cui spicca una sentenza di contenuto ideale: “l’antichità è una cosa sacra e veneranda  

ch’aggionge dignità e venerazione ovunque ella sia”90. L’allestimento della preziosa raccolta venne 

curato da Bartolomeo Ammannati secondo uno stile ispirato alle collezioni romane, gusto che 

l’architetto aveva assorbito nella sua esperienza romana. 

Il primissimo nucleo di questa collezione venne creato verso la fine del Quattrocento dalla passione 

per l’antico di alcuni membri della famiglia Mantova Benavides, collezione a cui Marco91 diede un 

grande impulso accrescendola di molti pezzi dai caratteri eterogenei. Marco fu un intellettuale e 

umanista consapevole del valore degli oggetti scelti per la sua collezione, un insieme vario di 

naturalia e artificialia che comprendeva un numero consistente di marmi e statue antiche, 

imitazioni e falsi all’antica, vasi istoriati e paleoveneti, bozzetti e modelli in cera e gesso. Si trattava 

di circa centocinquanta pezzi più o meno autentici tra cui ‘teste e testine’, 'frammenti di varie 

89 Morto nel 1711
90 Ivi, p. 70
91 Marco Mantova Benavides visse tra il 1489 e il 1582
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misure’, ’torsi’ e poche statue più complete. Siamo nel pieno della passione per la ‘poetica del 

frammento antico’. L’inventario elenca un numero “imponente di calchi, bozzetti, modelli in cera e  

gesso, imitazioni in stucco, falsi all’antica presenti nella collezione, che esercitano la funzione di  

surrogati e sostituti di opere originali non acquistabili, forse resti di un’importante bottega  

d’artista ancora da individuare, testimonia la viva attenzione del proprietario ai processi di  

creazione e genesi dell’opera d’arte, vivissima in città, differenziando questa raccolta da finalità  

celebrative e d’apparato tipiche delle gallerie nobiliari”92. Rappresenta la sola collezione padovana 

di epoca rinascimentale che si sia conservata fino ad oggi, già nota agli intellettuali e agli artisti del 

Cinquecento padovano. Nella raccolta si trovavano anche ceramiche antiche tra cui vasi a figure 

rosse di provenienza apula e alcune suppellettili paleovenete, che rappresentano una precoce 

testimonianza del crescente interesse in Veneto per questo tipo di manufatti. Sono da segnalare 

anche alcuni rari esempi di vasi rinascimentali alla maniera antica che riprendono e emulano le 

opere classiche. Fin da subito gli artigiani e i ceramisti si cimentarono nel tentativo di copiare, 

imitare e falsificare le ceramiche attiche e magno-greche, creando una tradizione di copie. 

Nel Settecento la famiglia Mantova Benavides si estinse e una parte importante della sezione 

archeologica e naturalistica del patrimonio venne acquistato da Antonio Vallisneri93 collezione che 

poi il figlio donò alla Repubblica Veneta. Esiste un catalogo delle opere del Museo di Vallisneri che 

venne inserito dal suo autore nel libro Opere fisico mediche, pubblicato dal figlio per i tipi di Coletti 

nel 1733 e che resta fondamentale per il riconoscimento e la catalogazione degli oggetti. 

Antonio Vallisneri, noto naturalista e professore dell’Università di Padova, pensava con una 

mentalità scientifica e classificatoria, pur avendo contatto stretto con i migliori collezionisti e 

intellettuali umanisti dell’epoca. Curò anche la disposizione delle opere in una Libreria a giorno 

che ancora oggi si può vedere nel Museo del Liviano e che era ispirata alla collezione Mantova 

Benavides; la sua collezione comprendeva anche molti reperti del mondo naturale, strumenti 

92 Ibidem, p.70
93 Antonio Vallisneri fu un celebre naturalista vissuto a Padova tra il 1661 e il 1730
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chirurgici e aveva un'intenzionalità enciclopedica e didascalica in cui scienza, arte e storia 

viaggiavano parallelamente in una congerie di oggetti rappresentanti i quattro elementi,  raccolti con 

la pazienza di un entomologo che cerca le leggi che ne regolano l’esistenza, in un intreccio fra 

natura e cultura. Alla pura curiosità si unisce in questa collezione l’interesse scientifico e 

classificatorio, in un progetto di conoscenza, di conservazione e fruizione dove l’atteggiamento 

verso la storia e verso la natura sono in una fase di grande trasformazione. 

Più fama ma meno fortuna storica ebbe la collezione di piccoli oggetti del padovano Lorenzo 

Pignoria94 molto nota e studiata dai contemporanei, il suo creatore visse per un lungo periodo a 

Roma e scrisse opere letterarie che ebbero una grande diffusione tra gli eruditi, gli antiquari e gli 

studiosi di epigrafia, scienza che andava sempre più raffinandosi e orientandosi verso una direzione 

filologica e storica nello sforzo di interpretare quello che gli antichi volevano comunicare, al di là 

delle semplici idealizzazioni del passato. 

Verona è l’altra città veneta che grazie alla presenza di monumenti antichi, primo fra tutti  

l’imponente Arena, fu teatro di personalità e famiglie che si dedicarono al collezionismo storico: 

l’ambiente culturale in questa città fu sempre molto attivo e animato da circoli culturali guidati dalle 

più insigni famiglie quali i Bevilacqua, i Canossa, la famiglia Giusti e i Della Torre. La più grande 

collezione venne creata da Mario Bevilacqua che incaricò l’architetto Michele Sanmicheli di 

costruire la sua casa museo secondo il modello dei palazzi romani dei Farnese. Questa raccolta, 

documentata da resoconti e inventari, includeva una biblioteca molto fornita, una altrettanto ricca 

quadreria e busti di imperatori ben conservati incastonati entro nicchie sulle facciate, statue 

classificate in base alla loro dimensione e alla materia costitutiva. Le sculture migliori vennero 

successivamente acquisite da Ludwig di Baviera per la sua Glyptoteca di Monaco.   

Le collezioni venete di iscrizioni ed epigrafi antiche, facilitate da un territorio generoso di reperti, in 

genere sono coerenti con il contesto territoriale dei ritrovamenti dove per lo più rimasero custodite, 

94 Lorenzo Pignoria visse fra il 1571 e il 1631
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“sola eccezione Venezia, dove tutte le iscrizioni sono d’importazione”95; a Venezia infatti i materiali 

recuperati dalla terraferma, soprattutto dal contesto Aquileiense, di Adria ma anche dalla Grecia e 

dalla Dalmazia, vennero portati per lo più dai patriarchi veneziani. Le città dove vennero create le 

più ricche collezioni epigrafiche furono Brescia, Padova e soprattutto Verona, città che resero 

possibili importanti raccolte pubbliche dove lo studio epigrafico divenne fonte di storia locale e le 

iscrizioni si trasformarono in vere “reliquie di un passato comune, elementi costitutivi dell’identità  

collettiva”96. 

Di Verona vanno menzionate la raccolta di Agostino Giusti97 e quella di iscrizioni antiche di Cesare 

Nichesola98 un religioso della cattedrale scaligera che fu anche antiquario coltissimo. Quest’ultima 

raccolta divenne poi il nucleo principale del museo epigrafico dell’Accademia Filarmonica, scelta 

che la salvò dalla dispersione e che successivamente Scipione Maffei arricchì e rese fruibile al 

pubblico nel 1716: rendere pubblica questa collezione rappresentò una scelta di carattere storico, 

educativo, politico e di prestigio per la città e venne sorretta da una forma di “patriottismo culturale  

italiano”99. Secondo Maffei le raccolte di iscrizioni erano più importanti rispetto a quelle di monete, 

“perché le iscrizioni dicono più delle medaglie, perché costituiscono degli archivi incisi nella  

pietra […] e devono essere considerate insieme con i bassorilievi e altri monumenti figurati” […] 

“Prende qui l’avvio il passaggio da un punto di vista puramente erudito sull’Antichità a un punto  

di vista artistico o estetico, che metterà capo, […] soprattutto dopo il Winckelmann, a una  

detronizzazione delle medaglie, delle iscrizioni e dei piccoli oggetti in genere a opera della grande  

statuaria, e alla perdita da parte dell’antiquario della sua posizione centrale a profitto dello  

storico dell’arte”100. 

Francesco Sansovino ha fornito nel 1581 l’elenco dei musei nobiliari veneziani di antichità più 

interessanti, ma anche delle raccolte di arte a lui contemporanee; “ritratti, storie sacre, espressione  

95 In Pomian 2007, p. 107 
96 Ivi, p. 117
97 Agostino Giusti visse tra il 1546 e il 1615
98 La parabola esistenziale di Cesare Nichesola si dipanò negli anni tra il 1556 e il 1612
99 Ivi, p. 119
100 Ivi, p. 120
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di pietà familiare e devozione, glorificavano a un tempo famiglia e stato, le più modeste collezioni  

dei borghesi e dei commercianti assumevano sovente una duplice funzione; come strumento di  

elevazione sociale e come nobilitazione culturale e spirituale del proprietario”101, ma siamo già 

nell’ambito delle collezioni di pittura e non solo di antichità, che vantano le opere di grandissimi 

artisti veneti e veneziani.

Nelle case dei ricchi veneziani compaiono anche ritratti che li raffigurano nelle vesti di raffinati 

collezionisti come il bell’esempio eseguito dal Lorenzo Lotto nel 1527 per Andrea Odoni (Foto 2), 

mercante di originario di Milano che viveva a Venezia e che è raffigurato tra “i frammenti scultorei  

e i calchi, non oggetti reali ma simboli degli interessi umanistici del ritrattato, (che) propongono  

una silente meditazione sul tema del collezionismo e una complessa allegoria sui valori  

contrapposti di arte e natura”102. La sua collezione visitata da molti umanisti e appassionati d’arte è 

citata da Marcantonio Michiel nella sua Notizia d’opere del disegno. “Il diletto che una raccolta  

così scelta e varia procurava al proprietario, non nasceva secondo l’Aretino da ‘petto rustico né da  

cuore ignobile’, ma era invece indice di un’innata nobiltà di spirito che trascendeva e poi  

apparentava a quella del sangue. Il godimento, la conoscenza e il possesso dell’opera d’arte non  

erano quindi esclusivo appannaggio dei gentiluomini, come sosteneva fra gli altri il castigliane nel  

Cortegiano, ma anche degli spiriti eletti”103 e ne furono esempi illustri le collezioni di dipinti e 

antichità di Andrea Loredan e di Gabriele Vendramin. 

Una breve parentesi in questa panoramica sulle raccolte venete di antichità merita la collezione 

Vendramin che è documentata da numerosi inventari oltre che dallo scritto di Marcantonio Michiel: 

l'aristocratico Vendramin era in contatto con artisti e umanisti presenti a Venezia e aveva creato una 

quadreria importantissima del cui valore era pienamente consapevole al punto che nel suo 

testamento del 1547 lasciò disposizioni affinché se ne evitasse la dispersione. Secondo gli storici 

dell’arte “questo testamento può considerarsi uno dei documenti più rivelatori ed espliciti delle  

101 In De Benedictis 2010,  p. 72 - Francesco era figlio di Jacopo Sansovino
102 Ivi, p. 74
103 Ibidem, p. 74
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complesse e profonde motivazioni del collezionismo. Per il Vendramin esso infatti rappresenta non  

solo un investimento finanziario, l’impegno costante di una vita, il riposo dello spirito, un piacere  

intellettuale e una fuga dal quotidiano ma costituisce anche un mezzo, mediante il possesso di  

opere eccellenti, di esorcizzare la morte che svela un insopprimibile anelito di vivere nel futuro  

attraverso queste e in queste. La tensione ad assicurare l’integrale conservazione della raccolta e  

nel contempo a legarne indissolubilmente la memoria al proprio nome, è infatti un motivo comune  

a molti collezionisti che ricorre più volte nei testamenti con formule e richieste di grande  

intensità”104 e che porterà a istituire delle norme rigide come il fedecommesso105. L’immagine di 

questo collezionista si avvicina negli intenti e nelle intenzionalità a forme molto moderne di 

passione per l’arte e ci ricorda figure di collezionisti contemporanei.  

Anche Padova ebbe le sue collezioni epigrafiche: meritano menzione quella di Alessandro Maggi 

da Bassano106 che venne inclusa nel Museo Archeologico della città di Padova nel XIX secolo e 

quella di Giorgio Contarini, ancora oggi conservata a Este, mentre Venezia ebbe le migliori tra 

quelle numismatiche grazie agli intensi traffici commerciali soprattutto con l’Oriente.

Con il trascorrere del tempo anche le collezioni venete si avvicinarono allo stile delle Kunst- und 

Wunderkammern tipico del Seicento. Furono tipologie di raccolte abbastanza numerose anche se 

mai cosi tanto come quelle che si contavano nel nord Europa nel periodo delle collezioni di 

‘curiosità’, dove naturalia e artificialia avevano la stessa dignità e venivano poste allo stesso livello 

anche negli scaffali espositivi: la più rappresentativa tra questi tipo di mirabilia fu senza dubbio la 

collezione veneziana di Andrea Vendramin107 che “stando alle rubriche del catalogo redatto e  

illustrato dallo stesso Vendramin108, oltre alle tradizionali ‘antichità’, raccoglieva “quasi tutti gli  

oggetti suscettibili di entrare in una collezione”, ormai distante dai “gabinetti veneziani della prima 

104 Ivi, p. 75
105 Il fedecommesso era una legge già del Diritto Romano che vincolava gli eredi a trasmette il patrimonio 

collezionistico integro alle generazioni successive come una forma di dono per la collettività. Il fedecommesso 
viene abolito nella seconda metà dell’Ottocento

106 Alessandro Maggi visse tra il 1503 e il 1587
107 Andrea Vendramin nacque nel 1554 e morì nel 1629
108 In Pomian 2007, p. 88
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metà del XVI secolo descritti da Marcantonio Michiel o conosciuti grazie ai documenti d’archivio,  

come quelli di Giovanni Grimani o Gabriele Vendramin”109 che erano ancora privi di reperti di 

origine naturale e lontani ancora da qualsiasi ambizione enciclopedica. 

Altri esempi da ricordare di importanti collezioni veneziane furono quelle di Federico Contarini110 e 

Carlo Ruzzini111 di cui la raccolta di statue verrà definita dall’ironico e brillante Boschini una 

“Roma picenina”112; Boschini ne elogerà soprattutto le statue in marmo rappresentate da originali e 

da copie. Questa collezione si trova citata anche in numerosi altri resoconti di viaggiatori e 

appassionati d’arte italiani e stranieri. Da non dimenticare sono la collezione dei Gualdo di Vicenza 

fondata da Girolamo, portata avanti dal nipote Giuseppe Gualdo113 e da suo figlio Girolamo junior 

di cui si segnalano le raccolte di iscrizioni antiche presenti in ogni angolo della casa e la collezione 

di Ludovico Moscardo a Verona114, molto visitata dai viaggiatori che ne diffusero la conoscenza e di 

cui parla anche Maffei nella sua Verona illustrata, comprendeva la solita varietà di oggetti ma 

anche vasi antichi. “Il Museo Moscardo come la Kunst- und  Wunderkammern […] rinvia […] a un 

universo popolato di cose insolite o di esserli strani, dove tutto può succedere e dove, pertanto,  

ogni domanda ha il diritto di essere posta”115. Questo genere di curiosità porterà con il tempo alla 

nascita dell’interesse per le antichità egizie e per i geroglifici, rappresentativi di ciò che è 

misterioso, magico e comprensibile solo a pochi iniziati. Ricorderemo anche la collezione Bocchi di 

Adria e quella dei Silvestri a Rovigo che raccoglievano anche vasi greci e italioti. Confluite 

successivamente nei musei civici e archeologici delle loro città.  

L’evoluzione delle collezioni sorretta dal desiderio di dare più coerenza nella lettura storico-artistica 

e simbolica, con il tempo andrà nella direzione di creare confronti tra gli oggetti “per poter trarre  

delle conclusioni valide sulle credenze degli antichi, il loro sapere e i loro costumi […] all’interno 

109 Ibidem, p. 88
110 Federico Contarini vissuto tra il 1538 e il 1613 
111 Carlo Ruzzini vissuto tra il 1554 e il 1644
112 Ivi, p. 89
113 Girolamo Gualdo visse tra il 1496 e il 1566, mentre il nipote Giuseppe Gualdo tra il 1520 e il 1572. Infine  

Girolamo Junior tra il 1599 e il 1656
114 Ludovico Moscardo vissuto dal 1611 e il 1681
115 Ivi, p. 97
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di classi omogenee rispetto al criterio prescelto: tipologico […] cronologico […] geografico […] il  

che va di pari passo con una diminuzione dell’interesse per le cose strane e le credenze occulte”116.  

Il capitolo dedicato alle quadrerie venete è vastissimo e ci porterebbe lontani dal principale interesse 

di questa tesi che intende approfondire il collezionismo di arte antica, tuttavia nel tentativo di 

leggere in chiave psicologica le varie forme di passione collezionistica non si può non accennare 

anche a questa importantissima forma di raccolte che si sviluppò in modo esponenziale dopo 

l’epoca rinascimentale. Nelle città venete dopo l’inizio del Seicento le quadrerie erano molto 

numerose, ma come sottolinea Pomian “possedere dei quadri ed essere collezionista di quadri sono  

due cose molto differenti. Nel primo caso si riempiono dei muri per non lasciarli vuoti; e i quadri  

hanno essenzialmente un ruolo decorativo. Nel secondo accade che si costruiscano dei muri per  

disporvi dei quadri, il cui numero e la cui scelta stanno a dimostrare che la loro funzione non è  

tanto quella di decorare, quanto quella di attrarre gli sguardi verso la pittura medesima e di  

licitare delle domande di cui essa costituirebbe l’oggetto”117. Lo stesso Pomian tuttavia aggiunge 

che il confine tra queste due forme non è mai definito in modo netto, ma non impedisce di aver 

chiaro che possedere non è sinonimo di collezionare, differenza di cui erano consapevoli già gli 

antichi, e se Boschini nel 1660 nomina ben settantacinque proprietari di quadri nella città lagunare, 

le gallerie vere e proprie da lui menzionate e descritte sono circa venti. Il collezionista in 

conclusione è colui che concepisce degli spazi specifici per accogliere i suoi oggetti, che attrezza 

una stanza, un portico, uno studio e immagina la spazio in funzione delle opere e non viceversa, in 

una dialogo che dà vita alle raccolte e che a sua volta rappresenta, nelle forme più riuscite di 

collezionismo, una forma d’arte. La cura con cui un inventario più essere redatto fa capire se dietro 

ad una collezione ci fu un pensiero di largo respiro e se vi si può leggere una concezione della storia 

dell’arte rappresentata dal genere, dagli autori, dalle epoche dei dipinti scelti dal proprietario in base 

al suo gusto e alle sue inclinazioni.  

116 Ivi, p. 113
117 Ivi, p. 130
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Nel Seicento sono due le città che accolgono il maggior numero di collezionisti di dipinti: Verona e 

Venezia mentre Padova, che ci interessa in modo specifico, sarà sempre più legata al collezionismo 

di antichità, sebbene la stessa collezione Mantova Benavides comprendesse qualche dipinto e 

soprattutto disegni. Più di altre le collezioni di dipinti nascono come forma di investimento 

economico perché le tele dei grandi artisti con il tempo acquistavano valore, come accade anche 

oggi e tradizionalmente il prezzo dei quadri è sempre stato piuttosto alto. Questo aspetto ha 

necessariamente limitato il numero dei personaggi facoltosi in grado di permettersi tale passione: é 

noto che i pittori veneti avevano molto successo e i loro lavori erano molto richiesti in tutta Europa. 

Il prestigio che questi oggetti garantiva alle famiglie fece si che le collezioni venete abbiano avuto 

in genere una vita abbastanza lunga, alcune delle quali arrivarono anche fino al XIX secolo prima di 

essere smembrate, complice l’abrogazione del fedecommesso. Il cospicuo valore economico dei 

quadri, il loro costo al momento della commissione o dell’acquisto da altri proprietari ha portato al 

fenomeno delle repliche, delle copie e dei falsi. Le copie avevano la funzione di surrogare gli 

inarrivabili originali e venivano regolarmente registrate come tali negli inventari, mentre le 

imitazioni erano segnalate come ‘opere alla maniera di’. Tra i falsari più noti si ricordano i nomi di 

Pietro Vecchia e di Nicolò Renieri mentre il bassanese Gian Battista Volpato, restauratore di pale 

d’altare nella zona di Feltre, sostituiva gli originali con delle copie e fu scoperto solo dopo dieci 

anni di attività illecita. 

In tali attività finalizzate ad aumentare la disponibilità sul mercato di opere attribuite a firme 

importanti della pittura contemporanea, mercanti e pittori erano evidentemente informati su questo 

genere di frodi anche perché veniva molto spesso chiesto loro di fungere da esperti e di accertare le 

attribuzioni, problema che cominciò a diventare piuttosto ’spinoso’, complicato anche dalla 

presenza frequente di repliche e copie fatte dallo stesso autore o dalla sua bottega. Come già detto 

gli artisti svolgevano di frequente il ruolo di mediatori, di consiglieri e di acquirenti nel vasto 

mercato delle opere d’arte. Le tele maggiormente richieste erano principalmente quelle dei grandi 
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pittori veneti e veneziani, meno quelle provenienti da altre regioni d'Italia e dell’Europa, soprattutto 

dai fiamminghi e dai francesi. 

L’uso della galleria con funzione museografia e conservativa vanta molti esempi nella penisola: 

nata a Roma come evoluzione della galleria cinquecentesca con il tempo “acquista il suo assetto  

più scenografico e celebrativo, che è insieme conquista e sintesi della cultura e della poetica  

barocca”118, dai palazzi Spada e Farnese della fine del Cinquecento si arriva alle gallerie variegate 

di prelati e nobili romani. L'esempio più luminoso è la splendida villa di Scipione Borghese 

progettata da Flaminio Ponzio, equilibrato e calcolatissimo contenitore della meravigliosa 

collezione di opere d’arte. Si segnalano anche la dimora di Vespasiano Gonzaga a Sabbioneta, 

allestita fra il 1583 e il 1589, arrivando fino all’eclettico museo di Cesare Gonzaga a Mantova 

descritto da Vasari e poi anche da Ulisse Aldrovandi nel 1561, passando per tutte le gallerie 

milanesi, di Genova e Firenze nonché di altri contesti peninsulari che erano diventate tipiche di ogni 

dimora delle famiglie nobiliari. Nascono nello stesso periodo testi dedicati a stabilire i criteri 

architettonici ed espositivi delle collezioni, come si legge nell'opera di Vincenzo Scamozzi l’Idea 

dell’Architettura universale pubblicata a Venezia nel 1615. Gli allestimenti delle collezioni e delle 

gallerie portano alla nascita di una nuova attenzione da parte degli architetti per la definizione di 

criteri, norme e indicazioni su come costruire e concepire spazi e arredi destinati a custodire i 

preziosi oggetti, secondo i principi del decoro, mirando a coinvolgere tutti sensi oltre all’intelletto 

dei fruitori. Nascono nel Seicento le quadrerie a ‘incrostazione’ che, sotto l’effetto di un sempre 

crescente horror vacui, preferivano l’impressione globale e di unità visiva alla possibile 

valorizzazione dei singoli capolavori.

Nel secolo successivo, “anche le raccolte di reperti antichi propongono intellettuali, inedite  

classificazioni come eterodossi approcci estetici” seguendo criteri storico documentari come fece 

Bernardo Trevisano di Verona, mentre “il cardinale Alessandro Albani […] sperimenta nella  

splendida villa museo sulla via Salaria, in virtù della profonda e pronta recezione dell’estetica del  

118 In De Benedictis 2010, p. 84
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Winckelmann, un nuovo approccio con la classicità; sensitivo, sensuale, lontano dai pedanti  

ordinamenti iconografici dei reperti e un inedito modello di allestimento del tutto divergente dalla  

ritmata museografia settecentesca”119. 

In conclusione tutti i principati della penisola italiana crearono le loro gallerie d’arte le cui 

evoluzioni, smembramenti e cessioni, in particolare a partire dal Settecento diedero vita ai primi 

nuclei delle raccolte d’arte dei più importanti musei dell’Europa e del mondo.

Col Seicento e grazie all’influsso dei grandi sistemi filosofico-scientifici viene superata la “fiducia 

rinascimentale nella possibilità di una conoscenza globale e […] ciò porta alla necessità di una  

delimitazione e specializzazione dei campi del sapere e alla nascente, ma progressiva divaricazione  

fra i due settori, già strettamente interdipendenti, dell’arte e della scienza. Il collezionismo come  

fenomeno indotto non può che registrare […] il mutato assetto del pensiero e della speculazione  

filosofica, frantumandosi in raccolte specialistiche e definite che peraltro non possono ancora  

considerarsi musei d’arte”120. Le diversificazioni negli oggetti collezionati si caratterizzano per 

“un’ansia di completezza a fini diversi. Quelle artistiche, alimentante da innegabili pulsioni  

estetiche e culturali, possono venir strumentalizzate e usate come pressione ideologica, consenso al  

potere e glorificazione dinastica o personale, mentre quelle scientifiche, pur non immuni da  

motivazioni commerciali o di promozione sociale, nate dalle speculazioni e dalle curiosità  

intellettuali dei proprietari, costituiscono uno strumento, che non esclude ancora il diletto e la  

meraviglia, per ordinare la realtà, per proporne la conoscenza”121. 

Le prime collezioni di vasi e ceramiche greche antiche nacquero inizialmente come parte di 

Wunderkammern, collezioni eclettiche che riunivano manufatti e oggetti provenienti dal mondo 

della natura e molte di queste raccolte erano divise in una sezione scientifico-naturalistica e in una 

storico-antiquaria. 

119 Ivi, p. 113
120 Ivi, p. 120
121 Ibidem, p. 120
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“Come ha dimostrato Setefano Lazzarin nelle voci del Dizionario dei temi letterari UTET dedicate  

al collezionista e all’antiquario, è soprattutto nelle letteratura di fine Settecento e Ottocento che le  

due figure conoscono una fioritura straordinaria (cfr. Lazzarin, 2007). Questa eccezionale fortuna  

è il riflesso di fenomeni storici e ideologici ben precisi: il gran numero di opere d’arte che le  

guerre rivoluzionarie e napoleoniche mettono in circolazione scatenando da un lato le brame di  

mercanti, amatori, collezionisti e antiquari (cfr. Pomian 1987), favorendo dall’altro la nascita o lo  

sviluppo di istituzioni museali e archivistiche atte a conservare e trasmettere alla posterità il  

patrimonio documentario, culturale e artistico delle nazioni”122.

Nel Settecento il processo di separazione degli ambiti collezionistici andò sempre più accentuandosi 

e si costituirono aree e discipline di interesse diverso, con la tendenza da parte dei collezionisti a 

specializzarsi in alcuni tipi di oggetti escludendone altri e superando certe forme di eclettismo, 

fenomeno che modificò anche l'atteggiamento dei mercanti che assunsero sempre più il ruolo di 

consulenti, intermediari nelle aste e teorici123. 

Il grande numero di raccolte storiche della nobiltà italiana che nei secoli sono state costruite da 

ricchi collezionisti, uomini di cultura e alti prelati, ha facilitato il successivo passaggio di questi 

patrimoni ai musei pubblici e delle grandi corti europee creati attraverso eredità, acquisti legittimi, 

cessioni, ma anche bottini di guerra, spoliazioni, requisizioni e illeciti smembramenti. 

In Italia non si può non citare “l’allestimento del Museo Pio-Clementino voluto da papa Clemente  

XIV e (dopo il 1774) dal suo successore Pio VI Braschi per le collezioni archeologiche vaticane  

che fu pensato - analogamente al Palazzo Nuovo capitolino - come un’istituzione aperta al  

pubblico e costituì per Roma il seguito più riuscito del Museo del Campidoglio”124, che 

comprendeva un nucleo di circa 400 sculture che papa Clemente XII aveva donato alle raccolte 

122 In Laghezza 2013, p. 2 
123 In questo periodo compaiono dissertazioni sul commercio di antichità e vengono pubblicati manuali ad uso dei  

collezionisti. Sono sempre più numerosi gli inventari e i cataloghi di opere antiche spesso redatti da storici e critici  
d'arte, monografie sulle raccolte e sulle biografie dei collezionisti. Lo studio delle collezioni dal Settecento in poi 
viene riconosciuto come un fenomeno pluridimensionale e si allarga sempre di più ad analizzare e 'risolvere  
enigmi riguardanti qualcos'altro' e non solo le collezioni in senso stretto (in Pomian 2007, pp. 9-11)

124 In Barbanera 2015, p. 14 
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capitoline andando ad aggiungersi alla donazione di Sisto IV e che successivamente si arricchì della 

collezione Mattei. Inoltre nel 1726 veniva emesso l’editto Albani contro gli scavi clandestini e le 

esportazioni illecite di antichità. 

A Verona in quegli stessi anni nasceva un museo di impronta illuminista che cercava di distinguere 

gli oggetti in base alla loro tipologia superando il caotico eclettismo delle Wunderkammern: si tratta 

del Museo Lapidario organizzato in modo ‘specialistico’ ed interamente dedicato alla conservazione 

e protezione di epigrafi provenienti dal territorio circostante e che aveva come modello precedente 

il Lapidarium bresciano allestito nel 1490. L’artefice del lapidario veronese fu il marchese Scipione 

Maffei che nella sua Notizia del nuovo museo d’iscrizioni in Verona, del 1720, esplicitava i 

fondamenti teorici del suo progetto valorizzando il portato storico e il valore filologico delle 

raccolte di numismatica e epigrafia che definiva “antichità parlanti”. Questo importante museo 

venne inaugurato nel 1746 e venne descritto nel Museum Veronese del 1749.

“Nella seconda metà del Settecento, in una sorta di ‘effetto domino’, la trasformazione delle  

raccolte principesche in musei rivolti alla ‘pubblica utilità’ si espande in tutta Europa”125 

premessa di quello che diventeranno i grandi musei moderni.  

I primi musei civici pubblici e archeologici sono nati in Italia a metà dell’Ottocento in epoca post 

unitaria e rappresentano un fenomeno caratteristico italiano. Nelle maggiori città italiane nacque 

l’esigenza di conservare e valorizzare le memorie cittadine e del territorio locale che si erano rese 

disponibili dopo le soppressioni di molte istituzioni ecclesiastiche, con gli acquisti e le donazioni 

avvenuti a partire dall’Unità d’Italia. L’iniziale eterogeneità di queste raccolte portò alla necessità di 

concepire spazi e collocazioni specifici con sezioni dedicate alle differenti tipologie di manufatti in 

questi nuovi contesti espositivi pubblici. In questa fase si andò incontro a vasti fenomeni di 

statalizzazione del patrimonio artistico perché “era enorme la quantità di beni cui lo Stato doveva  

provvedere, un patrimonio improvvisamente privo di tutela, minacciato dalla dispersione e persino  

125 In Fiorio 2011, p. 37
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sottoposto a energiche rivendicazioni”126 da parte di famiglie aristocratiche che cercavano di 

riacquisire le opere donate dai loro predecessori alla Chiesa127. Nacque anche la necessità di creare 

un apparato di leggi nazionali di tutela in un momento di grave vuoto legislativo. “L’idea di  

collezione diventa centrale nel XIX secolo in Europa ed è correlata all’apertura dei primi grandi  

musei pubblici e dunque al processo di democratizzazione della conoscenza e di acculturazione del  

pubblico”128 già presente in epoca illuminista e rivoluzionaria che acquista in Italia una particolare 

rilevanza negli ambiti locali con la nascita delle raccolte museali civiche nelle quali oggi possiamo 

ammirare anche le collezioni storiche frutto di donazioni. 

Tutti i maggiori musei del mondo oltre ai grandi musei Italiani hanno la sezione dedicata alle 

ceramiche antiche, ai vasi di epoca classica o riconducibili a periodizzazioni antecedenti e 

successive, divisi per provenienza geografica e per epoca, cresciute nel corso del tempo con nuove 

acquisizioni: primo e più ricco fra tutti il British Museum seguito dal museo Pergamon e l’Altes  

Museum di Berlino. Anche il Louvre ha un’ampia sezione dedicata a questo genere di preziosi e 

fragili manufatti. Il Kunsthistorisches museum di Vienna custodisce circa duemila vasi greci frutto 

delle spedizioni archeologiche nell’Egeo e a Efeso degli anni settanta dell’Ottocento. Anche 

l’Ermitage conserva la sua piccola ma prestigiosa raccolta di ceramiche attiche con vasi di 

Eufronios e di Amasis, tra i più celebri ceramografi della Grecia Classica, con opere acquistate a 

Roma nell’Ottocento, oggetti di provenienza varia ed eterogenea tra cui non mancano quelli giunti 

dalle dispersioni di alcune collezioni italiane comprese quelle venete.   

Oltreoceano negli Stati Uniti il Metropolitan Museum e il Getty Museum, a differenza delle grandi 

realtà espositive europee fondate quasi sempre su raccolte assemblate nei secoli da nobili e regnanti, 

sono istituzioni che vennero costruite quasi dal nulla grazie alla creazione di fondazioni e alla forte 

determinazione di alcuni ricchi uomini d’affari e di cultura, emigrati dall'Europa, desiderosi di 

126 Ivi, p. 112
127 Dopo il 1850 si affermò una nuova legislazione che ridimensionò molto il potere temporale della Chiesa; vi fu una 

nuova ondata di soppressioni dopo quelle attuate in epoca napoleonica e giuseppina e lo Stato Italiano si trovò in 
breve tempo a dover custodire e tutelare un immenso patrimonio di opere d'arte prive di tutela e a rischio di 
dispersione  

128 In Di Paolo (a cura di) 2012, p. 9  
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offrire a sé stessi e alla propria nazione una galleria d’arte antica visibile al pubblico sullo stile di 

quelle europee. Visti da una prospettiva collezionistica anche i grandi musei sono una 

manifestazione della tendenza istintiva degli esseri umani alla tesaurizzazione, l’attitudine a 

raccogliere manufatti artistici e ad esporli per il godimento di tutti, e questo lo dimostrano i grandi 

numeri dei visitatori che ogni anno le istituzioni museali riescono ad attrarre. Ciò che caratterizza i 

musei e li differenzia dalle raccolte private è la loro tendenza alla permanenza dato che, a differenza 

delle seconde, sopravvivono ai loro fondatori.

In Italia abbiamo molte collezioni private, anche di recente formazione, di ceramiche greche e 

magnogreche antiche e i motivi che sottendono alla formazione di tali raccolte sono legate agli 

interessi e alla singola storia di ogni collezionista, ma anche a fenomeni storici collettivi, culturali,  

sociali e politici riconducibili ad alcune caratteristiche comuni che andremo ad analizzare nei 

prossimi capitoli. 

61





3. ASPETTI PSICOLOGICI DEL COLLEZIONISMO

         “Ho fatto molti sacrifici per la mia raccolta di 

    antichità greche, romane ed egiziane e in realtà 

ho letto più di archeologia che di psicologia”

   S. Freud129

 

  

Jean Paul Getty130 nella sua autobiografia intitolata As I see it, confessa di aver cercato più volte di 

smettere di collezionare opere d’arte senza mai riuscirvi: anche per lui, come per moltissimi 

collezionisti, cercare pezzi per la propria raccolta è qualcosa che somiglia tanto ad un fenomeno 

compulsivo. Persino a pochi mesi dalla morte, all’età di ottantatré anni, aveva autorizzato il J. Paul 

Getty Museum ad acquistare opere in marmo e in ceramica greche e romane, dipinti europei del 

Seicento, mobili francesi e italiani del Settecento131. Il celebre collezionista incarna per molti 

aspetti, e lo fa in grande, il modello più tipico della persona che, grazie ad una solida disponibilità 

economica, ha la fortuna e la vocazione di raccogliere nel corso della sua vita immensi capolavori. 

Getty lo sapeva fare con grande attenzione seguendo un motto valido negli affari come nell’arte: 

‘prima di investire indaga’. “Getty si era dedicato in maniera approfondita alla storia dell’arte e in  

particolare alle antichità greche e romane che facevano parte delle sue principali passioni”132. 

L’intelligenza di quest’uomo fu anche quella di studiare molto e in prima persona la materia e la 

129 In Di Gregorio, 2011, p. 1
130 Il noto collezionista e imprenditore americano nacque nel 1892 e morì nel 1976
131 In Getty 2021, p. 7
132 Ibidem, p. 7
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storia delle opere che intendeva acquistare, ma soprattutto fu quella di avere l’umiltà e l’intelligenza 

di avvalersi del consiglio di tanti studiosi, di storici dell’arte che incaricava di fornire di adeguate 

stime e valutazioni le opere prima di acquistarle. 

Accusato di cinismo per la sua spregiudicata modalità di condurre gli affari, Getty era anche 

profondamente convinto che ‘la grande arte avesse un effetto civilizzatore tanto su chi la ammirava  

che su chi la acquistava’133. Il complesso motore che teneva accesa questa passione era, da quanto 

lui stesso scrive nell’autobiografia, qualcosa di forte e appassionato, un insieme di desiderio, di 

emozione, di sogno e di avventura, non poco di filantropia e di bisogno di riconoscimento che gli 

garantiva il privilegio di possedere oggetti rari, rappresentativi di un certa epoca, appartenuti a 

personaggi illustri e importanti che gli permettevano di rinforzare un forte valore di identità 

soggettiva e se vogliamo anche nazionalistica. Getty riteneva che fosse un successo esistenziale 

riuscire ad aggiungere alle proprie collezioni opere d'arte uniche o di eccezionale importanza 

artistica e storica, e il risultato era tanto più entusiasmante quanto più l'oggetto era considerato da 

tutti inarrivabile. Fu proprio nell'acquisizione di opere antiche romane e greche che questo 

straordinario collezionista sperimentò la maggiori emozioni. Considerava questo ambito 

particolarmente rischioso e consigliava i collezionisti di antichità di rivolgersi solo a mercanti d'arte 

seri e rispettabili oppure acquistare direttamente da altri collezionisti, ma non sapeva rinunciarvi 

perché se adeguatamente valorizzati e posti nel giusto ordine,“ persino un frammento malconcio di  

una statua, una figurina di terracotta priva di testa o un bronzetto crepato o danneggiato finiscono  

per prendere vita, tornando alla bellezza e alla freschezza che avevano nel giorno in cui sono stati  

concepiti dal loro autore secoli prima. E quando questo accade il collezionista può viaggiare a suo  

piacimento nel tempo”134. 

Le ricerche dei collezionisti hanno carattere quasi poliziesco: seguono percorsi segreti e misteriosi. 

133 Ivi, p. 8
134 Ivi, p. 49
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I collezionisti veri generalmente investono il proprio denaro su pezzi che hanno valore non solo per 

sé ma anche per la società. A dar vita ad una collezione contribuisce la possibilità per il suo creatore 

che i propri oggetti, esteticamente belli e preziosi, possano essere visti e goduti anche da molte altre 

persone. Quest’ultimo fattore sembra essere stato quello che ha portato Getty a donare alcune 

preziose opere ad importanti musei e a creare il suo museo ospitato nei primi tempi nella sua villa di 

Malibu, uno spazio privato dove ‘rendere le belle arti fruibili al maggior numero di persone  

possibile’135. 

Lo stesso Getty ha sempre messo in guardia i collezionisti alle prime armi dall’essere impulsivi 

invitandoli a studiare bene gli oggetti prima di acquistarli, per evitare di incappare in opere false o 

rubate, mostrando così di avere avuto rispetto per le leggi che regolano la tutela del patrimonio 

artistico nei paesi d’origine delle opere, suggerendo almeno a parole e in modo inequivocabile di 

non violarle mai. 

'Ci vuole coraggio per essere collezionista', è stato ha detto, e il coraggio sembra essere una virtù 

che contrasta con la pura e semplice avidità del possedere. Il fiuto per gli affari in questi casi è 

rappresentato dal gusto per la trattativa e per il compiacimento di aver concluso davvero un buon 

affare, e come sappiamo il collezionismo ben riuscito è l'esito di molte variabili, tra cui un periodo 

storico favorevole. Getty, ad esempio, aveva iniziato ad acquistare opere d’arte negli anni ’30 del 

Novecento, momento in cui era abbastanza facile trovare dei capolavori, soprattutto nel settore delle 

antichità a prezzi piuttosto vantaggiosi e questo fattore gli permise di mettere solide e precoci basi  

per le sue collezioni. 

Ma quale rapporto lega un collezionista alla sua raccolta? Secondo Banjamin, appassionato di 

bibliomane “l'esistenza del collezionista è tesa dialetticamente tra i poli dell'ordine e del disordine  

[…] e “se è vero che ogni passione confina col caos, quella del collezionista confina col caos dei  

ricordi”136.

135 Ivi, p. 10
136  In Benjamin 2002, pp. 22-23
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A partire dal XX secolo gli studi sul collezionismo si sono allargati a prospettive sempre più ampie 

da cui osservare il fenomeno che sono arrivate ad includere approcci culturali diversi e non più solo 

storici o letterari ma anche antropologici, sociali, economici, estetici, psicoanalitici e psicologici che 

hanno cercato di individuarne le caratteristiche più generali ma anche le variabili patologiche. 

“Gruppi di studiosi hanno tentato di delineare le caratteristiche dei processi psichici e le relative  

influenze ambientali che orientano il comportamento e l’area patogenetica della disfunzionalità  

comportamentale applicata al collezionismo”137 e attualmente sono gli specialisti che si occupano di 

problemi di Dipendenze patologiche e di Disturbi del controllo degli impulsi, che seguono i percorsi 

clinici e di cura delle nuove forme di dipendenza ad interessarsi a questo ambito di ricerca.

Secondo la psicologa Francisca Lòpez Torrecillas, esperta di dipendenze del Dipartimento per la 

valutazione e la terapia dei Disturbi della personalità dell’università di Granada, “se resta nella 

forma di hobby ed è sotto controllo, il collezionismo è addirittura positivo per il benessere mentale,  

perché aiuta a sviluppare doti importanti come la perseveranza, l’ordine, la pazienza, la memoria.  

Purtroppo, molti collezionisti hanno spesso tratti caratteriali come il perfezionismo o la  

meticolosità, notoriamente correlati ai disturbi ossessivo-compulsivi”138 e si conoscono storie di 

persone che hanno preferito vivere nell'indigenza, risparmiando su tutto pur di non rinunciare a 

collezionare opere d'arte.  

Il mondo interno delle persone ossessive sembra essere caratterizzato dal bisogno di tenere la realtà 

sotto un controllo onnipotente, “e questa necessità di essere puntuale, pulito, ragionevole, piuttosto  

che privo di controllo, disordinato, sporco e preda di emozioni come rabbia e vergogna, diventa  

importante per il mantenimento dell’identità e dell’autostima”139.   

Altri studiosi, partendo da differenti presupposti teorici, valorizzano piuttosto il fatto che “cercare 

oggetti, classificarli, assemblarli attiva una serie di processi mentali, quali l’indagine, la  

formulazione di un’ipotesi sui percorsi da seguire per ritrovare ciò che si vuole, la valutazione e la  

137 In Mangiaracina, Barili, Nuti, Coraci, Abazi, Mangiaracina 2012,  p. 1   
138 In www.territoridicarta.com autore anonimo 2020,  p. 3 
139 In McWilliams 1999, p. 307
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scelta; […] collezionare significa mantenere ferma l’attenzione su un tema e ciò equivale a una  

sorta di meditazione concreta che porta a focalizzare i pensieri e i sentimenti. Mettere insieme gli  

oggetti risponde a un desiderio di protezione, e il ritrovamento di un pezzo raro fa sentire bravi,  

capaci di farcela”140, potenziando l’autostima e per alcuni collezionisti la ricerca del ‘pezzo 

mancante’ potrebbe ricollegarsi ad angosce di castrazione o di frammentazione.che vengono in 

questo modo esorcizzate. 

La caratteristica di fondo che accomuna tutte le dipendenze patologiche è la tendenza ad usare in 

modo distorto una sostanza, un oggetto o un comportamento e secondo una prospettiva di tipo 

psicodinamico il ruolo del trauma e della disregolazione degli affetti potrebbe essere centrale 

nell’attivazione di questi comportamenti.

“Nonostante le evidenti differenze in merito all’oggetto della dipendenza, i comportamenti additivi  

sembrano tutti rappresentare un tentativo disfunzionale di contrastare l’emergere incontrollato di  

vissuti traumatici infantili”141 e di pulsioni inaccettabili. 

La complessità di questi meccanismi richiede necessariamente di fare delle distinzioni che ci aiutino 

a chiarire e differenziare i diversi tipi di comportamento che sono legati al bisogno di accumulare e 

di raccogliere oggetti.

Seguendo i criteri diagnostici clinici dei moderni manuali psicodiagnostici, i codici del DSM - 5 e 

dell'ICD 10, che sono strutturati in modo libero dalle specifiche teorie psicologiche e hanno un 

carattere meramente descrittivo dei sintomi, il bisogno compulsivo di acquistare beni viene fatto 

rientrare in più di un caso nella diagnosi di un Disturbo del controllo degli impulsi. Tuttavia nella 

ricerca insaziabile di opere d’arte c’è il germe di qualcosa di molto più profondo, creativo e 

umanamente struggente se lo intendiamo come una lotta disperata con la morte e contro esperienze 

traumatiche infantili. È il tentativo di contrastare attraverso la conservazione di manufatti preziosi, 

l’effetto distruttivo che il tempo esercita su ogni cosa, compresa la loro memoria. L’entropia del 

140 In Cerracchio 2017, p.1
141 In Caretti, Craparo, Schimmenti 2008, p. 109
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mondo e della materia, la tensione naturale verso il disordine, il disfacimento e la dispersione di 

ogni cosa che possono essere contrastati solo con un grande dispendio di energia. 

Nel bisogno di raccogliere oggetti significativi si può anche riconoscere il bisogno di gratificare i 

sensi, in primis la vista, il tatto, e perché no anche l'udito e l’olfatto (per esempio quando si tratta di  

libri e di oggetti cartacei o del contatto con alcuni materiali con cui sono fatte le opere d’arte). Tali 

organi di senso sono gradevolmente sollecitati dalla percezione e dal contatto con gli amati oggetti 

‘del desiderio’. Se parlate con un appassionato lettore, non mancherà di sottolineare il piacere che il 

contatto fisico con la carta, il suo colore, la tattilità e il suo odore hanno e quale forza di attrazione 

possano esercitare su di lui, al di là del contenuto scritto del testo. 

Il Disturbo da Accumulo (detto anche disposofobia), introdotto recentemente fra i criteri diagnostici 

rientra secondo il manuale DSM-5 nel gruppo dei Disturbi Ossessivo Compulsivi, e ad una analisi 

attenta, presenta caratteri precisi e molto differenti rispetto ad una possibile valenza patologica del 

collezionismo, in quanto è definito come un disturbo mentale caratterizzato dalla persistente 

difficoltà di gettare via o separarsi dai propri beni, a prescindere dal loro valore materiale e reale; si 

accompagna ad un bisogno percepito di conservare, accumulare o acquisire gli oggetti e al disagio 

associato nel gettarli via. Prevale anche la difficoltà ad organizzare i propri oggetti in modo 

organico, funzionale e ragionato secondo un certo ordine e questo lo differenzia dal collezionismo 

ben riuscito. Queste difficoltà producono un accumulo di un grande numero di cose che 

congestionano e ingombrano gli spazi vitali compromettendone l’uso previsto al punto che solo 

l’intervento di terzi può facilitare lo sgombero di questi oggetti accumulati in modo disordinato. 

In queste forme francamente patologiche, che spesso arrivano in condizioni drammatiche 

all’attenzione dei clinici, l’accumulo causa un disagio clinicamente significativo e compromette il 

funzionamento sociale, lavorativo e in altre aree importanti della vita142 sia per la persona che ne 

142 In DSM 5 edizione, A.P.A. 2014, pp. 144-145. Per poter diagnosticare questa patologia il disturbo deve avere un 
impatto significativo sulla salute fisica, psichica e sull'equilibrio all'interno della rete sociale con limitazione 
nell'uso degli spazi comuni in casa, rischi nella sicurezza dei luoghi abitati, isolamento sociale, disagio evidente 
sul piano relazionale, economico, lavorativo e peggioramento della qualità di vita della persona e dei suoi 
familiari. Si stima che la prevalenza del disturbo nella popolazione generale sia di circa il 5% con tendenza ad 
avere un andamento cronico e a peggiorare nel tempo soprattutto dopo eventi di vita stressanti. Sembra inoltre che 
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soffre sia per i suoi familiari. Nella descrizione del Disturbo da Accumulo emerge indirettamente un 

altro grande tema relativo ai collezionismi: il rapporto delle raccolte con gli spazi, ovvero dove 

collocarle in modo adeguato alla fruizione, problema che si affianca alla già citata problematica di 

rapporto con il tempo e con gli effetti distruttivi che esso esercita sulle cose. 

Si deve a due studiosi, Randy O. Frost e Gail Steketee l'aver definito in maniera più chiara le 

caratteristiche disturbo da accumulo contribuendo ad un suo riconoscimento come patologia 

significativa e invalidante, dato che si tratta di un rapporto molto patologico con gli oggetti, 

connotato da forti elementi magici e di onnipotenza e lo hanno differenziato dal collezionismo che 

secondo la loro analisi prevede la ricerca attiva degli oggetti che vengono scelti seguendo una 

passione e che sono per qualche motivo collegati tra loro. Sempre secondo questi studiosi il 

processo che regola il collezionare è molto complesso e può essere definito solo sulla base di alcuni 

caratteri fondamentali: gli oggetti, in numero variabile devono essere stati cercati attivamente e, 

privati della loro abituale funzione d'uso, vengono organizzati seguendo certi precisi criteri.  

A margine di queste considerazioni vorrei però sottolineare che sono rari i casi di veri collezionisti 

che arrivano all’attenzione dei servizi psichiatrici territoriali o dei clinici, e il più delle volte lo 

fanno per motivi legati a fattori di malattia non diversi da quelli di qualsiasi altra comune persona, 

mentre gli accumulatori, che come abbiamo visto vanno tenuti ben distinti dai primi, manifestano 

quadri clinici psicopatologici anche gravi: un’interpretazione possibile di ciò potrebbe essere che la 

passione tutta umana del collezionare e di dare dimora e cura agli oggetti, svolge una funzione 

protettiva, difensiva e auto-terapeutica capace di contenere altri e più gravi forme di patologia. Vi è 

una differenza sostanziale tra chi accumula cose perché schiavo di un horror vacui che lo inchioda 

ad una patologica forma di possesso e chi è in dialogo con oggetti per lui significativi e che hanno 

un preciso valore simbolico, il collezionista che cerca di dare loro un nuovo ordine, anche mentale e 

una nuova dignità.

le persone che ne sono affette non manifestino chiari sintomi clinici di fronte a eventi traumatici al punto che  
l'accumulo di oggetti può essere letto come una strategia di coping e un meccanismo di difesa inconscio che 
protegge da altre manifestazioni patologiche anche più gravi 
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Più in generale “parleremo di forme patologiche di dipendenza se emergono aspetti compulsivi,  

ossessivi e impulsivi del comportamento che inducono alla perdita del controllo, se pensieri e  

comportamenti sono talmente incentrati sulla ricerca e accudimento degli oggetti da impegnarvi  

una rilevante parte del tempo, interferendo con le normali abitudini, con le relazioni sociali e  

affettive”143. 

I collezionisti appassionati dedicano molto tempo ad attività che sono collegate alle loro raccolte, 

scelgono l'oggetto da collezionare, ne pianificano l'acquisizione e fantasticano tanto su di esso 

caricandolo di valenze magiche ed è stato più volte osservato che “molti collezionatori passano da  

uno stato incentrato su di sé a quello che alcuni hanno descritto come 'flusso di coscienza', uno  

stato mentale in cui le persone sono talmente assorte nell'attività che stanno svolgendo che non  

sono consci di ciò che accade intorno a loro – esperienza che comunemente vive un atleta al  

massimo dello sforzo fisico o qualcuno immerso in un gioco o in un progetto”144.  

Le teorie cognitivo comportamentali di J. Bowlby sulle diverse forme di attaccamento che 

strutturano le rappresentazioni mentali relative al sé e all’altro e gli schemi cognitivo-affettivi (i 

cosiddetti Modelli operativi interni - MOI), hanno definito le diverse tipologie di attaccamento che 

plasmano le fasi evolutive della vita in base al tipo di relazione che c’è tra il bambino e le figure che 

svolgono funzioni genitoriali e di accudimento. Se ci sono state carenze o elementi traumatici nelle 

fasi precoci dell'accudimento, possono svilupparsi MOI di insicurezza o di tipo disorganizzato. 

Quando lo sviluppo infantile segue percorsi sani si crea con le figure di attaccamento una 

sintonizzazione affettiva che pone le basi per una condivisione degli stati emotivi positivi e che nel 

bambino trovano espressione nelle attività di gioco. Nelle condizioni più favorevoli “lo sviluppo 

progredisce dunque da un’esperienza sensoriale della realtà ad una visione progressivamente più  

complessa del mondo interno ed esterno”145 mentre esperienze traumatiche vissute nell’infanzia 

comportano il rischio che le difese psichiche prendano forme patologiche di tipo dissociativo, 

143 In Mangiaracina, Barilli, Nuti, Coraci, Abazi, Mangiaracina 2012, p. 60
144 In Frost, Steketee, 2012, p. 62
145 Ivi, p. 110
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ovvero la tendenza della persona a “ritirarsi transitoriamente, in condizioni di stress, in rifugi della  

mente alternativi alla coscienza ordinaria. La dissociazione è una funzione normale della mente  

che esclude dal campo della coscienza emozioni e sensazioni caratterizzate da sofferenza interna  

ed esterna”146; quando funziona in modo efficace la dissociazione blocca le emozioni negative e 

intollerabili permettendo alla coscienza di rifugiarsi momentaneamente in uno spazio mentale 

parallelo e protettivo. “Il sollievo che si ricava con il ritirarsi temporaneamente in questo rifugio  

non ha alcunché di patologico e può essere messo al servizio dell’Io, dell’energia personale, della  

creatività e delle relazioni oggettuali”147. Solo quando diventa eccessiva e massiccia questa difesa 

assume connotazione patologica e isola il soggetto dalla relazione con il mondo, con gli altri esseri 

umani fino a portare ad una possibile perdita di contatto con le realtà esterna, spostando le pulsioni 

verso attività compulsive di tipo autoerotico, comprese varie forme di dipendenza patologica e di 

craving148. Secondo le teorie formulate da Edward Khantzian le forme di dipendenza patologica 

potrebbero essere interpretate come tentativi di auto-terapia da parte dell’Io, dato che il fine 

fondamentale della ricerca di piacere attraverso la dipendenza viene vissuta come ‘essenzialmente 

buona’ procurando una senso di benessere e di gratificazione, e nonostante le indubbie differenze 

riconducibili all’oggetto della dipendenza, i comportamenti di addiction sembrerebbero “tutti  

rappresentare un tentativo disfunzionale di contrastare l’emergere incontrollato di vissuti  

traumatici infantili”149. 

Nel caso del collezionismo, a parte le conseguenze economiche che possono derivare quando gli 

acquisti superano le disponibilità reali, oppure se la compulsività incontrollata porta a cadere 

vittime di truffe (anche attraverso l’acquisto di opere false non riconosciute come tali), di fatto non 

sembra che si tratti di una ‘dipendenza’ così carica di pericoli. Oltre tutto si tratta di un ‘vizio’ che 

146 Ivi, p. 111
147 Ibidem, p. 111
148 I l craving è stato definito definito come un ‘desiderio incoercibile’, una ‘fame irresistibile’, ‘una urgenza 

appetitiva di natura patologica’, ‘un bisogno imperioso’, meccanismi che si attivano tipicamente nelle dipendenze 
patologiche e che sembrerebbero somigliare a certe forme di accumulo compulsivo e malato di oggetti e cose

149 Ivi,  p.109

71



ha importanti ricadute a livello sociale, economico, storico e culturale quando le collezioni vengono 

rese pubbliche e disponibili ad altri. 

Per le teorie psicoanalitiche freudiane, l’inclinazione psicologica al collezionismo viene collegata - 

secondo le fasi psicosessuali dello sviluppo dell’essere umano a partire dall’infanzia - alla 

cosiddetta fase anale, ovvero a quel momento dello sviluppo del bambino in cui viene scoperto il 

piacere di trattenere le feci, meccanismo fisiologico a cui si fa ricondurre anche il piacere di 

accumulare cose e controllare l’ambiente. In questa prospettiva gli oggetti collezionati possono 

assumere significati simbolici per il soddisfacimento di questo tipo pulsioni. 

La visione che la psicoanalisi offre di questo fenomeno sembra quindi per molti aspetti essere 

prevalentemente negativa in considerazione del fatto che le fissazioni alla fase dello sviluppo anale 

vengono collegate alla possibilità che in età adulta si manifestino alcuni quadri sintomatologici e 

psicopatologici gravi come i disturbi ossessivi, alcune forme di paranoia e non pochi tratti 

caratteriali che si osservano nei disturbi di personalità. 

Secondo lo psicoanalista Battistini “i collezionisti sono spesso persone con un sentimento di sé  

precario che nel collezionare coltivano un’illusione di onnipotenza narcisistica, tendono ad  

aumentare le dosi dei loro acquisti in modo tossicomanico e restringono sempre di più la loro vita  

all’ambito del collezionismo, impoverendo via via le relazioni sociali. All’altro estremo abbiamo  

persone più mature e realizzate per cui il dedicarsi alla propria collezione, spesso coerente, ben  

organizzata ed esteticamente significativa, è un modo creativo di dare corpo ad un proprio  

interesse. Essi conoscono i proprio limiti […] e sanno trovare un ragionevole equilibrio tra le  

energie spese nell’ambito del collezionismo ed energie preservate negli altri ambiti di vita,  

realizzando una sana integrazione dell’uno con gli altri”150. Lo stesso autore mette in evidenza che 

fra questi due estremi vi è una gamma quasi infinita di casi intermedi con grandi differenze rispetto 

al tempo che ognuno dedica a questa passione.

150 In Battistini 2022, p.1
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Letto in senso negativo quindi il collezionismo diventa una forma di avidità, di controllo 

onnipotente e di egoismo; la prodigalità, per il meccanismo degli opposti che si rispecchiano, 

sarebbe sempre una modalità psichica che si struttura nella fase anale dello sviluppo nella vita 

infantile e che caratterizzerebbe i collezionisti più impulsivi. 

Si può collezionare di tutto, oggetti antichi o moderni, manufatti dell’uomo o reperti naturali, piante 

come accade negli orti botanici o animali (gli zoo non sono altro che collezioni di animali) e nella 

storia non sono mancate nemmeno le collezioni o esposizioni di esseri umani come quelle viste 

nelle fiere e nelle grandi esposizioni mondiali a partire dall’Ottocento e iniziate con la scoperta del 

Nuovo Mondo.

L’immagine del collezionista vista secondo la lente psicoanalitica esce quindi con le ossa un po’ 

rotte e Mario Praz, critico d’arte e letterario, celebre collezionista dotato di humor, amante di 

cinema, teatro e viaggi, affermò che “sottoposta alla psicanalisi la figura del collezionista ne esce  

male, e dal punto di vista etico c’è certamente in lui qualcosa di profondamente egoistico e  

limitato, di gretto addirittura”151. Nonostante fosse circondato da oggetti di grande valore Praz 

viveva in condizioni di quasi indigenza. La sua abitazione oggi è una casa museo visitabile ed è un 

esempio di “gusto e di ossessività”; Praz fu ossessionato dalla bellezza e cercò nella disposizione  

delle cose con l’ambiente di dare loro l’immortalità”152 e qualche volta ammise di essere vittima di 

una forma di controllo che gli oggetti stessi esercitavano su di lui, punto di vista interessante perché 

capovolge l’ordine dei fattori in quanto il collezionista passa in alcune forme estreme, dalla 

posizione del controllore a quella del controllato. 

Alcune statistiche di genere sottolineano che il collezionismo sembrerebbe essere un fenomeno 

prevalentemente, ma non esclusivamente maschile; l’immagine del collezionista nevrotico, maschio 

un po’ aristocratico e arroccato corrisponde al protagonista del film La migliore offerta di 

Tornatore, un uomo raffinatissimo ma ossessionato dal contatto fisico con le persone, che sembra 

151 In collezionedaTiffany.com, 2016 
152 In Mangiaracina, Barili, Nuti, Coraci, Abazi, Mangairacina 2012, p. 59 
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poter guarire dalle sue fobie solamente quando la sua collezione amatissima di ritratti femminili 

custodita in un segreto caveau gli viene rubata, ma di cui paradossalmente non ha più bisogno per 

vivere quando si innamora di una giovane donna. 

Sempre secondo il modello teorico psicoanalitico le motivazioni che stanno alla base della scelta 

degli oggetti da collezionare sono prevalentemente inconsce, cambiano da una persona all’altra e si 

collegano ragionevolmente a qualche aspetto della biografia personale di chi segue questo 

irrefrenabile ‘istinto’: la collezione rivela sempre qualcosa della personalità del suo proprietario e 

creatore. 

Vi sono molti stili diversi nel modo di raccogliere, conservare, vivere l’esperienza del collezionare 

gli oggetti: tutto è correlato ai diversi tratti di personalità, alla loro maturità, alla prevalenza di una 

capacità critica o di compulsività senza regole e freni, al fatto di vivere questa esperienza in 

solitudine o di condividerla con altri esseri umani e alle proprie esperienze biografiche. 

È noto che anche Sigmund Freud fu un accanito collezionista di arte antica e per sua stessa 

ammissione questo fu “un vizio che per intensità era secondo solo a quello del fumo”153; il padre 

della psicoanalisi è stato un grande appassionato di archeologia e di cultura classica al punto che ha 

paragonato metaforicamente il lavoro dello psicanalista a quello dell’archeologo che riporta alla 

luce ciò che è stato rimosso e sepolto dalla storia, scoprendo uno strato dopo l’altro154. 

La psicoanalisi contemporanea però procede da questo punto ma supera la visione della psiche 

come stratificata e dell’inconscio come ‘profondo’ procedendo verso evoluzioni di questo tema 

molto più complesse e organiche che tengono conto soprattutto degli aspetti relazionali e di 

strutturazione del Sé. 

La formazione di Freud era quella di un intellettuale mitteleuropeo di fine Ottocento, connubio tra 

una personalità organizzata in modo fortemente positivista ma impregnata di cultura umanistica 

153 Il vizio del fumo tuttavia differenza del collezionismo è stato la causa del cancro alla bocca che lo ha portato alla  
morte

154 Tale metafora viene esplicitata da Freud per la prima volta del caso clinico di Dora del 1901 e nel testo Disagio 
della Civiltà del 1929
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classica: per lui “le antichità greche e romane (avevano) un valore più storico che estetico”155 e 

prediligeva nelle sue raccolte l’antica statuaria del Mediterraneo e del Vicino Oriente. 

“Questi interessi per il mondo antico, la classicità e l’archeologia […] furono sicuramente  

influenzati dalla temperie culturale dell’epoca, assai favorevole e ricettiva agli influssi del mondo  

classico, e in questa direzione la scoperta di Schliemann dei resti della città di Troia incise  

considerevolmente. Nella Vienna fin de siècle la civiltà classica costituiva una paradigma di valori  

culturali unanimemente condivisi, oltre che un bagaglio formativo e aggregante per le nuove classi  

della borghesia”156. La sua formazione classica, la conoscenza della lingua latina e del greco antico 

lo avvicinarono alla filosofia antica che ebbe un grande influsso sulla concezione delle teorie 

psicoanalitiche. Tutto questo incrementò le sue competenze anche come collezionista. Non sembra 

un caso che Freud abbia iniziato la sua collezione di antichità greche e romane pochi mesi dopo la 

morte del padre, quasi come un tentativo ripartivo di sconfiggere la morte. La sua raccolta era 

piuttosto eterogenea (contava circa duemila pezzi), rappresentata per lo più da sculture ma anche da 

alcuni frammenti di pitture su gesso, papiro e tela ed oltre cento contenitori di vetro e antichi 

frammenti con molta arte egiziana, etrusca, greca e romana. Iniziò la sua collezione verso la fine 

dell’Ottocento in una fase di “incubazione delle teorie psicoanalitiche”157 e come già sottolineato, 

acquistò i primi oggetti dopo due mesi dalla morte del padre, come una reazione dolorosa alla 

perdita e andò via via incrementandola con nuovi pezzi, a volte regalo di amici e pazienti. Quando 

nel 1938 Freud fu costretto a trasferirsi a Londra, non senza difficoltà dovette agire per superare gli 

ostacoli imposti dal regime nazista che aveva sequestrato la sua collezione. Fortunatamente riuscì, 

grazie all’intervento di un amico, a portare con sé gli oggetti amati “che lo accompagnarono nel  

suo ultimo anno di vita, alleviandone le sofferenze”158 anche attraverso il contatto fisico quotidiano 

155 In Di Gregorio 2020, p. 4 citazione da Gombrich 
156 Ivi, p. 6
157 Ivi, p. 9
158 Ivi, p. 10
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con esse, perché “spesso aveva l’abitudine di salutarle dando loro il buongiorno o addirittura di  

portare a tavola i nuovi acquisti”159.

Freud fu un collezionista attento e prudente e possiamo riconoscere alcune caratteristiche che sono 

dei punti di forza del suo stile di scegliere gli oggetti: abile nella contrattazione non perse mai il 

senso dell’economia, cercò di acquisire competenza personale ma fece sempre autenticare i pezzi 

“da esperti locali di antichità e se scopriva di essere in possesso di un falso se ne sbarazzava  

immediatamente”160. All’epoca il mercato era molto meno vincolato da norme, disponeva di molte 

più possibilità di oggi e i prezzi erano ancora relativamente bassi, la richiesta non era ancora così 

pressante e anche le limitazioni alle esportazioni erano meno severe.

Con la sua lucidità auto analitica però Freud ha trattato il tema del collezionismo definendolo come 

un ‘forma di feticismo’ che cerca di difendere in modo illusorio da angosce di morte attraverso la 

creazione di un microcosmo di oggetti, una sorta di piccolo modo antico su cui poter esercitare un 

controllo quasi completo e secondo questa interpretazione “il collezionista lotta contro la paura  

della perdita, della morte, con una procedura di immortalità illusoria”161, contro l’angoscia di 

vivere, inseguendo un desiderio di eternità. L’oggetto feticcio incorpora elementi immaginari di una 

persona amata, ha funzione rassicurante modificando la percezione della realtà e del mondo. Come 

una reliquia assume in alcune situazioni il valore di oggetto sacro o magico, mediatore fra mondo 

interno e realtà esterna, fra fantasie angoscianti e immaginario creativo e rivitalizzante, garantendo 

un uso fantasioso di sensazioni piacevoli fa recuperare la dimensione del gioco e svolge una 

funzione catartica che attiva la partecipazione emozionale. 

Dagli sviluppi delle teorie psicoanalitiche, nel periodo in cui gli psicologi dell’Io elaboravano le 

loro interpretazioni teoriche, è nata successivamente la teoria delle Relazioni oggettuali di Melanie 

Klein162, che cercava di dare riposte a quei casi non permeabili ai trattamenti psicoanalitici classici; 

159 Ivi, p. 11
160 Ibidem, p.11
161 In Lappi 2020, p. 4 
162 “Gli oggetti secondo questo modello sono gli obiettivi delle pulsioni e vanno intesi in senso estensivo, 

comprensivi di persone e fenomeni della realtà, ovvero sono tipi di relazioni relative alle fasi dello sviluppo e alla 
psicopatologa. In tale senso il termine relazione va inteso in senso forte in quanto si tratta di una interrelazione, 
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secondo queste teorie la relazione dell’adulto con gli oggetti, di cui fanno parte soprattutto le 

relazioni interpersonali con le loro rappresentazioni interiori, è condizionata dalla modalità con cui 

il bambino fin dalle prime fasi della sua esistenza ha vissuto il contatto e le separazioni con gli 

oggetti stessi. Ogni distacco e ogni perdita contribuisce alla nascita dei simboli che hanno la 

funzione di ricreare dentro di sé l'oggetto perduto permettendo così di sopportarne la perdita.  

In questa cornice teorica si pone attenzione al collezionismo come espressione di una relazione 

complessa con l’oggetto, indipendentemente dal suo valore “e con la sua funzione strutturante e di  

gratificazione. Questo ha portato a ipotizzare che anche nell’ambito del collezionismo si possano  

sviluppare elementi di patogenicità, dove il meccanismo della ricompensa può innescare una  

compulsione a ripetere”163, come in tutte le altre forme di dipendenza patologica in cui si cerca una 

forma di gratificazione e di riparazione. Secondo questo modello il carattere e la personalità si 

sviluppano come esito di modelli interiorizzati di relazione che spingerebbero le persone a 

comportarsi come gli ‘oggetti’ da loro percepiti nella prima infanzia. 

Donald W. Winnicott, figura d’eccezione del movimento psicoanalitico della generazione 

successiva a Freud, ha sviluppato il concetto di oggetto transizionale, ovvero ogni oggetto “trovato-

creato dal bambino nel passaggio che va dalla fusione con la madre alla separazione da lei, di cui  

il bambino trattiene l’odore, il calore e il senso di tenera e morbida tenuta”164. Si tratta di oggetti 

che permettono e facilitano la simbolizzazione della presenza materna, la sua rappresentazione, 

mezzo fondamentale per separarsi dal corpo e dalla mente della madre165, quello che comunemente 

chiamiamo la ‘copertina di Linus’ e che Scultz autore dei Peanuts, ha saputo così teneramente 

cioè non solo del modo in cui il soggetto costituisce i suoi oggetti, ma anche del modo in cui questi modellano la  
sua attività. Gli oggetti, proiettati o introiettati esercitano letteralmente un’azione sul soggetto, persecutoria o 
rassicurante. Nelle fasi infantili dello sviluppo gli oggetti sono mezzi per procurare soddisfacimento e possono 
essere specificati nella storia della persona in modo che un solo oggetto o un suo sostituto, nel quale si trovino i  
caratteri elettivi dell’originale, sono atti a procurare il soddisfacimento” in Laplanche e Pontalis 1995, pp. 532-536 

163 In Italian Journal of Addiction  2013, p. 58 
164 In Lappi 2020, p. 10
165 “Oggetto Transizionale è un termine introdotto da D. W. Winnicott per designare un oggetto materiale che ha un  

valore elettivo per il lattante e il bambino, specie al momento di addormentarsi (per esempio un lembo della  
coperta, un tovagliolo che egli succhia). Si colloca tra il pollice e l'orso di peluche. Il ricorso a oggetti di questo  
tipo, secondo l'autore, è un fenomeno normale che consente al bambino di effettuare la transizione tra la prima  
relazione orale con la madre e la “vera relazione oggettuale”, in Laplanche e Pontalis 1995,  pp. 403-404   
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rappresentare. Gli oggetti transizionali molto hanno a che fare con la dimensione del gioco inteso 

come fenomeno molto precoce delle funzioni psichiche infantili ed espressione della pulsione vitale 

e della spinta alla relazione con l'altro.  

Alcune recenti ricerche hanno sottolineato la funzione terapeutica del contatto con le opere d’arte, 

più in generale con ‘la bellezza’ e in particolare con pezzi di epoca antica e oggetti del mondo 

dell’archeologia: una delle più interessanti ricerche è il progetto pilota ‘Heritage in Hospitals’ 

messo a punto dalla University College London Museums & Collections e l’University College 

London Hospitals Arts nel quale si è cercato di dimostrare l’effetto positivo sul benessere dei 

pazienti ospedalizzati che può derivare dal contatto con oggetti di valore provenienti da musei166. 

Questo ‘contatto seducente’ è stato interpretato da Thomas H. Ogden secondo la teoria psicologica 

delle relazioni oggettuali come la modalità dialettica di rapporto tra il sentirsi tutt’uno con la madre 

e sperimentare la separatezza da lei, è l’esperienza fisica dell’essere tenuti dalla mamma che 

permette al bambino di sentire lei e di sentire sé stesso. Le prime esperienze di contatto plasmano le 

sensazioni che verranno provate nell’età adulta e hanno un valore costitutivo dal punto di vista 

emozionale.

Walter Benjamin nel 1966 scrisse che il collezionista ha la capacità di meravigliarsi del mondo e dei 

suoi oggetti, di entusiasmarsi della loro scoperta e di creare nessi tra grandi capolavori e piccole 

cose che ne hanno costituito il contesto storico, dando un’immagine più completa del passato e in 

tal modo ristabilire un nuovo ordine delle cose ridando loro senso anche alla luce del proprio mondo 

e dei propri oggetti interni: una visione decisamente più favorevole rispetto a quella data dagli 

psicoanalisti più ortodossi. “In una atmosfera che è intima, onirica, spirituale, il collezionista si  

intrattiene con i propri oggetti, oggetti di devozione e di conforto, sconfiggendo la morte. Ci sarà  

sempre un altro oggetto da cercare, da aggiungere, in una inesausta lotta contra la morte”167.

166 Lo studio condotto nel 2009 su pazienti ospedalizzati per patologie fisiche ha dimostrato che manipolare oggetti 
artistici entrando in contatto fisico con la loro matericità e con la spazialità degli stessi ha un effetto positivo su 
soggetti ospedalizzati o istituzionalizzati che sperimentano sensazioni di benessere, migliore senso di autostima e 
di identità, facilitando il recupero e la narrazione di esperienze esistenziali e di ricordi personali soprattutto nelle 
persone anziane

167 In Lappi 2020, p. 18
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Paul Valery ha definito quell’arte di legare le cose tra di loro che è tipica di alcuni collezionisti 

come “la vertigine della mescolanza”168, che nasce da un dialogo misterioso fra le opere, il loro 

mondo psichico di chi le raccoglie e la capacità di ridare loro un ordine. 

Qualche anno fa il collezionista di fotografie Mario Trevisan ha descritto quelle che secondo lui 

sono le tre fasi che caratterizzano la realizzazione di una collezione. Trevisan distingue una prima 

fase che ha definito di cannibalismo, quando l’entusiasmo iniziale si traduce in una forma di 

insaziabile desiderio orale e di incorporazione legata al possesso gli oggetti. A questa prima fase 

esplosiva farebbe seguito un passaggio più controllato e razionale, la cosiddetta fase 

dell’aggiustamento in cui il collezionista sceglie quale impronta e indirizzo dare alle scelte degli 

oggetti da acquisire. L’ultima sarebbe quella del godimento, quando pur non venendo mai meno il 

desiderio di nuove acquisizioni, la persona impara a trarre piacere e gioia dalle cose che ha già e dal  

metterle in relazione reciproca169.  

Ogni grande collezionista ha avuto i suoi oggetti preferiti, quelli investiti di un significato affettivo, 

di un plus valore non economico, oggetti che ha raccolto con una forma d’amore che ha il potere di 

curare e riparare ferite profonde. Non è detto che la fatica di condividere con altre persone il piacere 

del contatto con questi oggetti sia una forma di solitario edonismo, talvolta è frutto di quella 

timidezza del collezionista di cui parla Ohran Pamuk nel suo libro Il museo dell’innocenza. 

Il profilo del collezionista ha da sempre affascinato gli scrittori, ispirando tanti personaggi letterari, 

basti pensare al romanzo che ho appena citato di Pamuk, ambientato a Istambul negli anni ’70 e 

‘ispirato dal recupero di memorie affettive’170 dove il protagonista cerca di rievocare il ricordo della 

donna amata e morta, Füsun, attraverso la raccolta disperata di frammenti e oggetti di tutti i giorni 

carichi di ricordi e di riferimenti al suo amore, intessendo in questa ricerca incontri e relazioni con 

persone, luoghi e contesti che aveva attraversato con la sua amata. Compirà moltissimi viaggi 

visitando altrettanto numerosi musei di cui conserva il biglietto d’ingresso e tutti gli oggetti più 

168 In Lappi 2020, p. 1
169 In collezionedaTiffany.com, 2016
170 In Lappi 2020, p. 2
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insignificanti: come tante scatole cinesi, sono collezioni nelle collezioni, ma Füsun sfugge perché 

ogni racconto, ogni oggetto che la riguarda parla di sé e non di lei, rendendola così sempre più 

confusa e irrimediabilmente perduta. 

Il Cugino Pons, creatura letteraria di Balzac, colto ed elegante collezionista, viene deriso dagli altri 

per la sua passione e viene descritto come ingenuo e vulnerabile sul piano affettivo, sentimentale 

come un bambino, mentre nel libro Il pungo chiuso di Arrigo Boito, scritto nel 1870 “il tema del  

collezionismo si coniuga con quello dell’avarizia: tanto l’avaro quanto il collezionista sottraggono  

alla circolazione l’oggetto del loro desiderio - l’oro, gli oggetti da collezione - e riducono il loro  

interesse per le cose ad una forma di feticismo. L’usuraio Levy è tormentato dalla “idea fissa” di  

quell’unico fiorino che gli manca per completare la sua collezione da un milione”171 e infine sarà 

derubato di tutte le sue ricchezze da un antiquario, Mastro Wasili.

Federico Tozzi nel romanzo Tre croci del 1920 racconta la vicenda dei fratelli Gambi che sono 

degli antiquari “costretti a fare l’industria delle antichità false”172. Questi personaggi inetti non 

sono in grado di fare altro e finiscono in bancarotta. Anche nel racconto di Goffredo Parise dal 

titolo L’antiquario il protagonista “non antiquario di professione ma solo amatore e dilettante,  

pronto a tutto pur di difendere la sua mercanzia, oggetti d’arte, buona parte dei quali falsi o  

abilmente imitati, si scagiona dall’accusa di essere un falsario fingendosi un eccentrico  

assassino”173.

Remo Bodei attingendo alle teorie psicoanalitiche ha affermato che ‘gli oggetti diventano cose  

quando sono investiti di affettività, di significati simbolici e valenze intellettuali, quando sono un  

prolungamento proiettivo della persona, quando sono legati a ritualità e sacralità”174 e se un 

oggetto di una raccolta viene perso, rubato, smarrito o prestato è come se una parte di sé subisse la 

stessa tragica sorte. 

171 In Laghezza 2020, p. 3
172 Ibidem, p. 3
173 Ivi, p. 6
174 Ibidem, p. 6

80



In un articolo apparso su La Stampa nel luglio del 2015 Mario Baudino riportava le parole di un 

famosissimo mercante di collezioni di francobolli, Alberto Bolaffi, che si opponeva all’idea che tale 

passione fosse malattia o perversione, ma la definiva come “una delle nostre efficienze intellettuali  

[…] un concentrato di esperienze, è osservare, conservare, comunicare […] L’uomo ha già  

cominciato la sua evoluzione collezionando” e cita Giulio Cesare che “raccoglieva monete della  

Repubblica e dei territori conquistati”. 

Il personaggio Kaspar Utz di Bruce Chatwin preferisce distruggere la sua collezione di porcellane 

Meissen piuttosto che lasciarla in mani sconosciute e indegne di possederla e in una pagina intensa 

descrive il suo bisogno di conservare gli oggetti: “le cose sono lo specchio immutabile in cui  

osserviamo la nostra disgregazione. Nulla ci invecchia di più di una collezione di opere d’arte”175,  

parole che sintetizzano l’inesorabile fallimento del tentativo di sconfiggere la morte e l’effetto 

distruttivo che il tempo esercita su ogni cosa come in una eterna lotta fra Eros e Thanatos, tra 

Apollo e Dioniso, tra ordine e disordine. 

Un’altra opera letteraria che ha cercato di rappresentare i bisogni dei collezionisti è la piéce teatrale 

dal titolo La Fondazione scritta dal poeta romagnolo Raffaello Baldini, un testo scritto con un 

linguaggio semi dialettale dedicato alle cose che svaniscono e al desiderio di conservarle dove il 

protagonista, un uomo un po’ anonimo che nella sua vita non riesce a buttare via nulla, immagina di 

creare una Fondazione che possa conservare il ricordo di tutte le cose più banali e quotidiane che 

altrimenti andrebbero dimenticate. Si tratta di un personaggio eccentrico, malinconico e velleitario, 

ma in un certo modo anche idealista e poetico176.

In queste rappresentazioni l’archetipo non di rado è quello del personaggio solitario, un po’ matto o 

quanto meno bizzarro, tutto preso e concentrato nella ricerca del pezzo che manca alla sua 

collezione, in lotta contro gli effetti distruttivi del tempo, contro la disgregazione e la perdita di ogni 

cosa, personaggio fondamentalmente disadattato e perennemente crisi.

175 Ibidem, p. 6
176 Lo spettacolo è stato portato in teatro dall'attore Ivano Marescotti in un monologo magistrale nel 2014 che è 

visibile in versione integrale su You Tube
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A metà del Cinquecento nel suo testamento Gabriele Vendramin dichiarava di voler preservare tutte 

le sue ‘cose’ dalla dissoluzione sottolineando la fatica fisica e mentale che spese per raccoglierle e 

mettere in ordine ponendo “in luce il profondo rapporto che lo lega agli oggetti; i quali, privati di  

uso, di utilità e di funzione, divengono portatori di significati acquistando il potere di stabilire  

legami tra sfere diverse, tra il visibile e l’invisibile, tra sacro e profano, tra presente e passato“177.

Secondo la filosofa Hanna Arendt “il possesso è il rapporto più profondo che si può avere con le  

cose” e l’impulso a possederle è intriso di piacere, di orgoglio e di un “insopprimibile istinto  

vitale”178.

Walter Benjamin ha trattato in modo profondo e con un’ottica molto più favorevole il tema del 

collezionismo e lo ha fatto con queste parole: “lungo il corso dei secoli un’immensa opera di  

preservazione e catalogazione degli oggetti più preziosi è stata intrapresa da tanti mecenati e  

collezionisti in musei, archivi e collezioni pubbliche e private, contro la dispersione, la confusione  

e la frammentarietà in cui versano le cose di questo mondo”179. 

Abbiamo visto che accumulare cose senza una loro organizzazione non può essere considerato 

autentico collezionismo, ma solo una forma estrema di attaccamento materiale alle cose e di 

accumulo patologico in cui manca la capacità di dare agli oggetti un significato simbolico affettivo 

e costruttivo perché tutto finisce sotto una coltre di polvere e torna anonimo e morto. Solo se si crea 

un dialogo con i beni raccolti, se li si tiene in relazione fra loro, se la persona che li ha messi  

insieme ricrea un microcosmo, dà loro senso, significato e prima di tutto un ordine e spazi nuovi, si 

riesce a vincere l’azione del tempo che inesorabilmente distrugge tutto. Il vero collezionista 

generalmente è curioso e abbastanza colto, mosso da una componente affettiva, sviluppa relazioni 

sociali collegate alla ricerca dei suoi oggetti preferiti, si diverte e si emoziona, ricrea connessioni 

anche tra cose apparentemente distanti, investe il suo denaro all'interno di un progetto e di obbiettivi 

ragionati e pensati.

177 In De Benedictis 2010, p. 13
178 Ivi, p. 12
179 In Benjamin 1966
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La dispersione delle raccolte dopo la morte è una delle preoccupazioni più tipiche dei grandi 

collezionisti. Il valore economico, storico e artistico di un insieme unitario di oggetti pregiati e 

coerenti tra loro spesso è tale che i legislatori hanno provveduto a sancire delle norme che tutelano 

la conservazione delle raccolte più importanti. La creazione di musei, di fondazioni, le donazioni in 

vita a istituzioni pubbliche fanno parte di quelle attività decisionali che un collezionista può mettere 

in atto per proteggere le sue raccolte e mantenere i pezzi uniti in un insieme organico, amato e 

carico di significati culturali e affettivi.

Le più belle collezioni possono nascere anche da vicende di affetto tra un adulto e un bambino e 

nell’infanzia dei collezionisti si trovano spesso nonni, genitori, zii che sono artisti loro stessi o 

quanto meno appassionati d’arte o di qualche genere di manufatto (ad esempio di libri antichi e 

moderni, di quadri, di ceramiche, di sculture create con materiali diversi). 

Tutti gli oggetti condivisi nella relazione affettiva hanno trasmesso emozioni e attraverso la 

sensorialità nata dal contatto con essi può essere passato anche il ricordo commosso di esperienze e 

momenti che la persona cerca di preservare dalla dimenticanza: “si può pensare che per il  

collezionista questo passaggio di transizione dal concreto al simbolico sia ancora molto vivo e  

produttivo ma che nello stesso tempo non possa rinunciare agli oggetti concreti, simboli materiali  

della reminiscenza sensoriale, ne ha sempre bisogno per riprodurre un sensazione piacevole che  

teme di potere perdere per sempre”180.

A questo proposito un altro tema caro agli psicologi soprattutto dell’età evolutiva è quello del 

“compagno immaginario” presenza fantastica, oggetto transizionale ma solo immaginato nella 

fantasia che si sviluppa in alcuni bambini che hanno sofferto importanti dolori o privazioni, 

permettendo una forma di sopravvivenza psichica in situazioni difficili; sappiamo che per il 

collezionista sono le cose apparentemente inanimate che volte tengono compagnia. Si entra ancora 

una volta nel campo di fenomeni psichici che hanno un potenziale perturbante, come l’idea del 

180 In Lappi 2020, p. 11
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gemello o del doppio ma che nello stesso tempo svolgono una funzione difensiva da angosce 

profonde. 

Oggi forma di collezionismo di opere d'arte ha una sua specificità, per esempio collezionando arte 

contemporanea si entra a far parte in maniera diretta del mondo attraente e complicato delle fiere 

nazionali e internazionali, dei galleristi, dei curatori, dei critici e degli artisti contemporanei che 

essendo per lo più viventi garantiscono la possibilità di una presenza attiva e diretta e con cui è 

possibile costruire un dialogo e creare occasioni di incontro. Va sottolineata però una differenza 

sostanziale “tra i collezionisti per passione e coloro che lo fanno per speculazione, questi ultimi  

tolgono l’anima agli oggetti d’arte facendoli merce per avidi”181. 

Secondo le teorie economiche le opere d’arte rappresentano un tipo di merce molto particolare, 

“rappresentano un’eccezione a causa della loro ‘rarità e irriproducibilità’ […] e il livello del loro  

prezzo, dipende fondamentalmente dal grado di desiderio e dal potere d’acquisto degli  

acquirenti”182. L’artista contemporaneo Boltanski ha ottenuto da un collezionista un vitalizio in 

cambio della possibilità di seguirlo in esclusiva nella sua vita privata attraverso riprese televisive: 

l’oggetto da collezionare sono i momenti di vita dell’artista stesso. Siamo all’estremo grado del 

feticismo e del voyeurismo, ma anche dell’interazione tra opera d’arte e fruitore, che grazie al genio 

di un artista intelligente si fa azione creativa e oltretutto sembra non essere soggetta a possibili  

falsificazioni.   

Al di là di possibili aspetti patologici le collezioni risentono del clima culturale, del gusto e delle 

mode da cui sono indissolubilmente plasmate e le caratteristiche materiali e simboliche degli oggetti 

scelti ne condizionano le peculiarità. Ad esempio il collezionismo di monete, medaglie, francobolli 

si scontra con qualche ostacolo particolare, per esempio la rarità che condiziona la ricerca di un 

singolo pezzo introvabile e che può diventare una vera ossessione (emblematico il famosissimo 

caso filatelico del Gronchi Rosa) o ugualmente il numero infinito dei pezzi da aggiungere che può 

181 In Lappi 2020, p. 16
182 In Poli 2011, p. 49
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avvitare le scelte del collezionista in una spirale senza fine. Questi sono due fattori di alto rischio 

che portano i collezionisti più affamati, avidi e impulsivi a incorrere nell’acquisto di falsi e in varie 

forme di raggiro.  

Nel suo libro autobiografico Ricordi di un collezionista Giuseppe Panza sottolinea l’unicità della 

sua esperienza esistenziale e sostiene che “una collezione è anche la storia personale di chi la crea  

poco per volta […] la proiezione della propria personalità negli artisti e nelle opere scelte”183 e 

aggiunge: “la personalità si forma lentamente, si concreta in riflessioni, emozioni, istinti,  

aspirazioni, desideri, che nel corso della vita danno luogo ad azioni, scelte, impegni. Si è quello  

che si è in funzione di ciò che si pensa e si vuole; credo che per capire quello che ho fatto sia  

necessario spiegare cosa volevo e cosa pensavo […], il collezionista vive in una realtà che lo  

condiziona e che ha conseguenze sulla sua possibilità di operare nell’arte”184. Una sintesi scritta da 

un personaggio contemporaneo di quello che per i collezionisti di ogni tempo rappresenta la 

passione per le raccolte di opere d’arte. 

Panza di Biumo nel raccontare la sua infanzia e giovinezza le descrive come periodi felici della vita, 

ne sottolinea le fortune e le coincidenze positive e si considera per molte cose un privilegiato: “sono 

nato da genitori moralmente integri, che mi hanno trasmesso un corpo sano, con una situazione  

economica più che buona, in una società che nonostante tanti difetti ha anche molte qualità. Ma è  

mio, e soltanto mio, il grande amore che provo per la bellezza, in tutte le sue forme, il grande  

desiderio di cercarla sempre; averla è felicità. Sono estremamente fortunato anche a provare  

questo desiderio. Chi non lo ha non può provare la felicità che io vivo”185. Questa commovente 

descrizione di sé mi sembra lontana anni luce da qualsiasi possibile declinazione patologica di 

questo amore, perché così lo chiama Panza, per l’arte e la bellezza. E anche J. Paul Getty ha 

intitolato la sua autobiografia The joys of collecting. Amore, gioia, felicità, passione, desiderio le 

183 In Panza 2006, p. 13
184 Ibidem, p. 13
185 Ivi, p. 15
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parole chiave di questi grandi collezionisti che sono riusciti e realizzare, almeno nelle intenzioni, il 

loro sogno di immortalità. 

Il desiderio non può essere confuso con la banale compulsione, o l’amore mescolato con l’avidità di  

possesso, perché siamo indubbiamente su livelli diversi di maturazione emozionale e di 

consapevolezza. Nelle sue descrizioni questo collezionista di arte contemporanea fa riferimento al 

carattere borghese della sua famiglia e quindi ad un contesto culturale che ha facilitato la sua 

passione; in modo carsico tutta la sua biografia è connotata da un senso di vitalità, di emozioni 

condivise, di desiderio di costruire qualcosa che resti e che lasci traccia nel futuro.

La madre, qui emerge una nota interessante, era pittrice e così viene descritta dal collezionista, 

“amava l’arte, prima di sposarsi dipingeva. Qualche quadro è rimasto a casa, paesaggi che  

denotano una sensibilità, conservano un fascino. Nei pomeriggi domenicali mi portava a vedere i  

musei e le gallerie d’arte, insieme alla zia Pina, che dipingeva anche lei quando era giovane […] 

aveva un carattere ottimista, si rassegnava alle cose negative, sapeva sperare in giorni migliori  

[…] aveva un fisico molto sano […] ciò nonostante morì giovane”186. In questa citazione trovo 

interessanti due informazioni che Panza rende note al lettore: la condivisione con un genitore della 

passione per l’arte, che diveniva nelle giornate di festa uno spazio di ‘gioco’, divertimento, pensiero 

e poesia, una forma di amore condiviso, potenzialmente in grado di strutturare un’inclinazione 

verso il bello indissolubilmente legata a ricordi positivi e affettivamente importanti. Il lutto è l'atro 

dato importante e può aver fatto il resto, come per Freud, cristallizzando in questa passione, anzi in 

questa forma d’amore, il bisogno desiderante di sconfiggere la morte e la perdita di un affetto 

significativo collegato ai ricordi della sua infanzia milanese. La guerra coi bombardamenti fece 

danni incalcolabili e distrusse molte delle abitazioni liberty e più antiche di Milano tra cui anche 

quelle della famiglia Panza. Ancora una volta la perdita subita può aver contribuito a spingere verso 

comportamenti fortemente riparativi e di conservazione degli oggetti.

186 Ivi, p. 19
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Questo episodio dell’infanzia e della giovinezza di Panza ci permette di introdurre un concetto 

importante recentemente oggetto di interesse da parte delle scienze neuropsicologiche applicate agli 

studi sulla percezione, ovvero la funzione della memoria implicita, che è quel tipo di conoscenza di 

cui non siamo consapevoli e che risulta in competenze che non sappiamo di avere. Alex Eklwick ha 

scritto uno studio interessante dedicato alla memoria e alla conoscenza implicita che si acquisisce 

visitando musei e gallerie d’arte. Nel caso della percezione visiva fin dalle prime fasi di vita 

vengono raccolte informazioni ottiche che si strutturano secondo dei pattern che risultano collocati 

nel tempo e nello spazio. Questo tipo di processo avverrebbe in maniera selettiva e inconsapevole, 

venendo elaborato secondo degli schemi che si strutturano sulla base delle informazioni 

precedentemente acquisite. In questo modo noi “possiamo vedere solo ciò che sappiamo come  

cercare […] anticipando l'informazione […] L'informazione proveniente da un oggetto artistico  

che stiamo osservando potrà riguardare, a seconda delle nostre intenzioni e dei nostri interessi, i  

materiali con cui è fatto, la sua configurazione, la sua collocazione nel contesto, le sue  

caratteristiche espressive, estetiche e stilistiche, la funzione svolta, il suo significato e qualsiasi  

altra cosa che vogliamo cercare e sappiamo come cercare, sulla base dei nostri schemi  

precedentemente elaborati a riguardo. Gli schemi sono, dunque, informazioni acquisite attraverso  

l'esperienza e depositate nella memoria, che determinano, anticipandole, quelle che la nostra  

percezione raccoglierà in futuro”187.   

Lo studio di Elwick intende approfondire lo studio di questo tipo di attività cognitiva non 

consapevole applicata alla percezione visiva ed estetica, di cui nei fatti si conosce ancora poco188 

187 In Argenton 1996, pp. 46-49
188 “La memoria implicita, o procedurale, o non dichiarativa è definita da altre modalità di rievocazione rispetto  

alla memoria esplicita o cosciente: può essere dimostrata solo con lo svolgimento di prestazioni che stimolino il  
soggetto a un accesso alla traccia mnesica di tipo automatico e non cosciente. Non si tratta di una rievocazione  
volontaria, né tale da poter porre problemi di verità-falsità. Inoltre l'acquisizione del ricordo implicito è  
condizionata da una pratica più o meno lunga con il materiale da ritenere. Mentre la memoria esplicita è  
valutabile tramite i metodi della neuropsicologia “classica”, solo paradigmi sperimentali più recenti hanno  
consentito di studiare la memoria implicita e di metterne in luce due diversi ordini di fenomeni: la memoria  
procedurale (propriamente detta) e il fenomeno del priming. Nel fenomeno del priming si studia l’effetto di una  
precedente esposizione a un certo materiale sulla successiva risposta del soggetto. La funzione del priming come  
componente fisiologica della memoria può essere ritenuta quella di incentivare il riconoscimento degli oggetti  
della percezione, agendo con quelle caratteristiche di automatismo e di inconsapevolezza proprie della memoria  
implicita”, In Bressi, Invernizzi 2107, pp. 93-94.  
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anche se è nota da molto tempo. La memoria implicita coinvolge un ambito molto vasto di funzioni 

e di abilità che sono percettive, motorie, cognitive, di linguaggio e può essere valutata solo facendo 

svolgere ad una persona un compito che coinvolga le informazioni acquisite, dato che si attiva in 

modo automatico. Questo tema è importante per la mia ricerca e lo riprenderò nella parte dedicata 

alla collezione Merlin - Hieke.  

Non è questa la sede per approfondire di più l’esperienza di Giuseppe Panza, importante 

collezionista contemporaneo, ma ciò che è interessante e vedere come il fenomeno tutto umano del 

collezionare oggetti d’arte abbia una complessità che non può a mio parere essere ricondotta a meri 

aspetti psicopatologici. Certo, più di qualche vicenda traumatica nella sua vita Panza la descrive, ma 

infine non così destabilizzante come si osserva nelle vere forme di conclamata dipendenza 

patologica. La sua appassionata lettura delle lettere di van Gogh al fratello Teo è significativa: “era 

uno degli artisti che sentivo più vicini, perché vivevo i suoi tormenti, le sue ansie, capivo le ragioni  

della sua disperata fine […] Risparmiavo i soldi del tram […] e con quelle poche lire compravo  

buone riproduzioni a colori di artisti famosi”189. Una possibile ipotesi è che proprio la passione per 

l’arte e il collezionarne abbia avuto una funzione protettiva contro le sue angosce che sentiva così 

familiari e vicine a quelle ben più drammatiche di van Gogh.  

Panza dedica anche un capitolo alla morte e alla consapevolezza che tutto è destinato a finire “tutte  

le cose che amavo sarebbero scomparse e io con loro. Le cose che amavo, le amavo moltissimo;  

quest’idea moltiplicava la mia angoscia, non mi rasserenava per nulla il fatto che, essendo  

giovane, potesse essere un evento remoto”190. Siamo nel pieno delle tematiche più tipiche che gli 

psicologi correlano alla passione collezionistica di ogni tempo oltretutto descritta dallo stesso 

protagonista con convincente lucidità.  

      La presentazione di uno stimolo agli organi di senso innesca processi in parte automatici in parte consapevoli di 
attivazione ed elaborazione delle rappresentazioni conservate nella memoria, consentendo di mettere in relazione 
tra loro le tracce mnesiche di stimoli percepiti in precedenza. Componenti memorizzate verbali simboliche o non 
verbali uditive, visive e/o visuo-spaziali possono favorire il ricordo stabile di immagini visive o di suoni che  
vengono riattivati da altri stimoli simili. In Denes, Pizzamiglio 1996, pp. 433-434

189 In Panza 2006, p. 30 
190 Ivi, p. 31
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Il grande esperto di arte contemporanea Francesco Poli distingue in termini generali due tipi di 

collezionismo: un primo tipo, generico, che le persone attuano su oggetti che non hanno alcun 

valore economico e culturale, per esempio tappi di bottiglia, scatole di fiammiferi, bottiglie di 

profumo e una seconda forma, quella che qui interessa di più, che è in parte fondata sul valore 

economico e culturale degli oggetti raccolti. Per descrivere le loro differenze Poli riporta le parole 

di “Jean Baudrillad che definisce così i vari livelli di collezionismo: lo stadio inferiore è quello  

dell’accumulazione di materiali, ammasso di vecchie carte, stoccaggio di alimenti, a metà strada  

fra l’introiezione orale e la ritenzione anale, dopo viene l’accumulazione seriale degli oggetti  

identici. La collezione vera si innalza verso la cultura: essa guarda agli oggetti differenziati che  

spesso hanno valore di scambio, che sono anche oggetti commerciali, facenti parte dei rituali  

sociali, e da esibire; forse sono anche fonti di profitto. Questi oggetti sono forniti di progetti. Senza  

cessare di rimandarsi gli uni agli altri, includono nel loro gioco l’esteriorità sociale e le relazioni  

umane. Un patrimonio culturale oltre che economico”191. Poli però aggiunge che “il collezionismo 

d’arte è probabilmente il più affascinante, ma anche il più ambiguo fra tutti i tipi di collezionismo  

(coi quali condivide comunque valenze feticistiche, più o meno accentuate) poiché le motivazioni  

egoistiche si nascondono dietro una più nobile copertura culturale”192. Anche le raccolte di 

antichità potrebbero rientrare in quest'ultimo tipo in quanto il collezionista non ha come 

preoccupazione principale il problema della decontestualizzazione dei reperti e rischia in modo più 

o meno consapevole di trascurare ogni possibile valore storico e archeologico dei manufatti 

concentrandosi solo sul loro valore estetico, economico e artistico degli stessi. Se infatti prima della 

nascita dell'archeologia come disciplina il collezionismo di antichità poteva essere considerato un 

fenomeno del tutto positivo, dopo lo sviluppo di questa scienza umanistica e la nascita del metodi 

stratigrafico negli anni trenta del Novecento, il recupero di oggetti provenienti da contesti 

archeologici effettuato in modo illecito e clandestino, senza metodo e senza documentazioni sui 

191 In Poli 2011, p. 92 
192 Ivi, p. 93
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contesti di provenienza, connota in senso molto negativo il fenomeno che viene considerato una 

forma di spoliazione e danneggiamento del patrimonio culturale perseguito dalla legge. 

Sandra Puccini ha dedicato molte pagine per descrivere alcuni tipi di raccolte demologiche, definite 

secondo una prospettiva antropologica e ha dato una dignità anche a quelle forme di ossessiva 

conservazione di manufatti del passato tipici del contesto contadino e popolare. Siamo in una terra 

di mezzo tra l’accumulazione e il collezionismo vero, ma Puccini ha saputo dare voce anche alle 

collezioni più eccentriche e bizzarre che ha letto alla luce di un’interpretazione culturale, storica e 

identitaria, ma anche potentemente affettiva, poetica e di pietas storica dei “collezionisti spontanei,  

quelli che ancora raccolgono (o hanno raccolto) gli oggetti poveri e senza valore di mondi perduti  

[…] mossi dalla stessa esigenza iperdocumentaria”193. Descrivendo ed esemplificando i vari modi 

con cui i collezionisti considerano gli oggetti, l’autrice differenzia gli oggetti ‘feticcio’, dagli oggetti 

‘ancore’ quest’ultimi molto vicini al concetto di oggetto transizionale di Winnicott. Gli oggetti 

‘funebri’ sarebbero quelli che aiutano ad allontanare il pensiero della morte o che hanno la funzione 

di aiutare ad elaborare i lutti “saldando la conservazione delle cose alla conservazione del ricordo  

di una persona cara che non c’è più”194  mentre gli oggetti ‘autobiografie’ non sarebbero altro che 

“una proiezione visibile della propria identità”195. Questa distinzione per certi versi artificiosa ma 

molto utile, fa riferimento anche agli ‘oggetti prede’ per i quali il collezionista è una sorta di 

cacciatore-raccoglitore con un'efficace metafora predatoria adatta a descrivere certi viaggiatori e 

antropologi dell’Ottocento. Non mancano alla lista gli oggetti ricevuti in ‘dono’ che sembrerebbero 

avere una carica affettiva ambivalente molto forte che si lega al fatto che “la cosa ricevuta non è  

inerte ma sembra carica di un potere spirituale”196, quasi magico e apotropaico. 

Francesco Poli distingue i collezionisti ‘affettivi ed emozionali’, più ‘posseduti’ dagli oggetti che 

loro possessori, da quelli che invece agiscono in modo razionale e secondo criteri culturali e/o 

193 In Puccini  2012, p. 110
194 Ivi, p. 126
195 Ivi, p.127
196 Ivi  p. 130
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economici. In genere i collezionisti del primo tipo, ovvero gli irrazionali sono totalmente assorbiti 

dalla loro passione, spesso sono privi di esperienza e di adeguata preparazione e si illudono, non 

senza presunzione e velleità, che solo il loro gusto estetico possa costituire una solida base per 

orientare le scelte, non di rado venendo imbrogliati da mercanti spregiudicati e da falsari. Poli  

sembra preferire la “condotta razionale, quella che, in genere, considera coscientemente l’attività  

collezionistica non tanto come un fine quanto piuttosto come un mezzo per acquisire prestigio  

sociale, come una fonte di possibili guadagni o come uno strumento per contribuire allo sviluppo  

della cultura artistica. Moventi che possono essere presenti singolarmente oppure, quasi sempre, in  

combinazioni variabili”197. 

Sono come sempre le due facce della stessa medaglia e il collezionare si delinea sempre di più nel  

suo carattere di Giano bifronte carico di forti ambivalenze. 

Sempre secondo l’analisi di Francesco Poli i collezionisti vivono la loro esperienza a vari livelli, più 

espliciti e superficiali quando si trovano a parlarne in contesti pubblici, dove dissimulano spesso il 

carattere venale delle loro raccolte, tentano di essere considerati come dei ‘casi unici nel loro 

genere’ e secondo l’autore cercherebbero di mettere in buona luce i loro comportamenti di acquisto 

e accumulo degli oggetti, appellandosi ad aspetti soggettivi e di creatività personale. Nei contesti 

più strettamente tecnici, con esperti, con altri collezionisti, mercanti, consulenti, etc. verrebbe 

invece messo in gioco da queste persone il lato più concreto e materiale. Dietro a ciò vi sarebbero 

bisogni più impliciti e inconsci, non sempre riconosciuti dai soggetti stessi e ricollegabili a tutte  

quelle complesse componenti psicologiche che ho finora cercato di delineare. Non senza disincanto 

Poli tratteggia il profilo dei collezionisti, differenziandoli in base all’importanza delle loro 

collezioni che non di rado si rispecchiano nel mondo cinico dei mercanti d’arte e del profitto che 

segue le fredde leggi di mercato. 

Nella sua disamina questo autore parla di 'sistema arte', applicabile trasversalmente a tutti i contesti, 

fatto di varie polarità i cui interessi multipli si intrecciano vorticosamente: artisti, mercanti, 

197 In Poli 2011, p. 94
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mecenati, collezionisti, galleristi, intermediari, falsari, ognuno dei quali mosso dai propri interessi 

regole del mercato, musei, contesti privati e pubblici ognuno teso a coltivare i propri scopi. 

Poli aggiunge poi un’ulteriore distinzione fra collezionisti piccolo-medi da un lato e grandi 

dall’altro. I primi in qualche modo si accontentano del piccolo cabotaggio delle loro raccolte, 

limitato da ragioni economiche o anche per una scelta di auto-regolazione. Sono costituiti da 

persone del ceto medio o medio alto, professionisti come ad esempio medici, avvocati, piccoli 

imprenditori, persone con una discreta disponibilità economica, appassionati di cose d’arte, 

generalmente posso essere più tradizionalisti e scegliere oggetti del passato quindi più ‘conformisti 

nelle loro scelte’ o monotematici rispetto all’oggetto, altre volte sono all’avanguardia, ma 

comunque nei loro caratteri generali sono abbastanza simili. Incidono sul piano economico per il 

grande giro di affari generale che determinano, perché sono numerosi, ma non pesano così tanto 

nelle scelte importanti del mercato dell’arte; poco preparati e a volte velleitari e impulsivi nelle 

scelte, rappresentano la tipologia più frequentemente vittima dei falsari. Sotto questo profilo il 

collezionisti di arte antica e di ceramiche, che non di rado rientrano in questa categoria, 

rappresentano un gruppo un po’ particolare che è molto condizionato dalla notevole distanza 

cronologica che li separa dal momento storico in cui i manufatti sono stati concepiti e prodotti, con 

tutti gli annessi e connessi culturali e di competenza che questo fatto comporta: penso ad esempio 

alla grande e interessante collezione padovana di Bruno Marchetti, costituita da oggetti 

pseudoantichi, recentemente donata all'Università di Padova. 

I grandi collezionisti, di cui abbiamo citato alcuni esempi molto noti, secondo Poli hanno 

innanzitutto una più grande disponibilità economica, “hanno costruito importanti collezioni per il  

proprio piacere e, soprattutto, per rafforzare il loro prestigio pubblico, con un atteggiamento  

ostentatamente disinteressato, e comunque lontani da intenzioni speculative”198 e non di rado hanno 

contribuito ad arricchire le loro città o nazioni con donazioni e con la creazione di importanti musei. 

Si avvalgono di consulenti, esperti e mediatori seri e affidabili. Alcuni nomi sono J. Paul Getty, 

198 Ivi, p. 95
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Andrew Mellon, Rockfeller, Albert Barnes, Solomon Guggenheim, Gertrude Vanderbilt Whitney, 

Hélène Kroeller Mueller, e via elencando solo per quanto riguarda l’arte contemporanea che ha 

avuto i suoi grandi mecenati anche in Italia tra cui spicca il già citato Giuseppe Panza di Biumo. 

Ci sono stati naturalmente anche grandi nomi del collezionismo di ceramiche greche antiche, di cui 

faremo cenno più avanti.  

Prima di concludere questa parte specialista sulla psicologia del collezionismo vorrei dedicare un 

po’ di spazio ad un’interpretazione più recente e d’avanguardia dei collezionismi, intesi 

volutamente nel senso di una pluralità di modi, di stili, di scelte oggettuali e di significati.

A partire dal secondo dopoguerra ha preso vita una particolare forma di ‘arte delle collezioni’ che 

ha coinvolto molti artisti contemporanei. Partendo dalla precedente esperienza dadaista di Kurt  

Schwitters199, le correnti artistiche del Nouveau Réalisme e del New Dada restituirono agli oggetti 

decontestualizzati una nuova dignità e una nuova storia assemblandoli tra loro in modo 

apparentemente caotico, ma emotivamente significativo. Si arriva successivamente ad artisti 

contemporanei come Joseph Cornell, Daniel Spoerri, Andy Warhol, Mark Dion e Boltanski che 

nelle loro opere hanno in qualche modo affrontano il tema dell’accumulo, del feticismo, del 

collezionismo in relazione ai comportamenti e alle pulsioni umane e della società. 

In alcuni casi ci sono state delle collezioni, pur lontane dai modelli storici tradizionali, che sono 

state esposte come fossero opere d’arte a tutti gli effetti. 

La passione collezionistica degli artisti è un fenomeno presente anche nei secoli passati e oltre alla 

già citata raccolta di disegni di Vasari, meritano di essere ricordate le collezioni di Canova che 

amava le pitture di Giambattista Tiepolo, la Wunderkammern di Rembrandt200, le raccolte di dipinti 

e stampe giapponesi degli impressionisti francesi, la raccolta di oggetti etnografici e di art nègre di 

André Breton, purtroppo dispersa, ma di cui abbiamo una documentazione fotografica.  

199 In Merzbau l’artista ha raccolto e organizzato in una struttura abitabile e domestica vari oggetti legati alla propria  
esperienza esistenziale, si tratta di opere d’arte, immagini, scarti e memorabilia che si accumulano in un continuo 
rimaneggiamento e in una continua trasformazione, è una forma di ‘opera d’arte totale’ in chi confluiscono arte e 
vita

200 Nota dal suo inventario del 1656
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Elio Grazoli si è dedicato a un lettura non convenzionale della passione collezionistica in una 

interpretazione che va oltre i limiti della storia dell’arte e si addentra in un terreno pluridisciplinare. 

L’ambito di pertinenza dei suoi testi è quello dell'arte contemporanea, ma nei significati più 

profondi e simbolici si possono trovare dei riferimenti più generali e trasversali. Grazioli si dedica a 

comprendere il collezionismo come forma d’arte e quindi lo contestualizza a quelle forme in cui 

“non è più solo affare di chi, non artista, raccoglie oggetti in quantità rilevante, ma diventa  

modalità espressiva di chi li accumula per costruire opere d’arte secondo il principio  

warburghiano del montaggio. D’altro canto, lo stesso collezionista è un artista che accetta di  

esprimersi tramite immagini dotate di un forte potere simbolico, tanto da essere quasi  

un’estensione della sua persona”201. Secondo l’autore lo sguardo del collezionista, scegliendo e 

mettendo in dialogo gli oggetti secondo una sintassi personale, li carica di qualità aggiuntive. Una 

volta tolti dal loro contesto e privati della loro funzione d’uso “un sapiente lavoro di accostamenti e  

rimandi crea fra loro dialoghi inattesi, dando vita ad un insieme organico che non tollera  

mutilazioni. La collezione assume così lo statuto di opera d’arte”202. Si tratta di una lettura trasposta 

tutta sul piano della creatività e senza note di biasimo.

Lette in questa prospettiva è come se le tutte collezioni fossero degli articolati ready made che 

acquistano senso e significato alla luce della psicologia e della personalità dei collezionisti, sono la 

loro opera d’arte, il loro modo di fare arte. 

I collage, gli assemblage nati con le avanguardie storiche, sono forme di aggregazione oggettuale 

contemporanee, apparentemente lontane dalle vetrine dei musei, ma anche le collezioni di antichità 

hanno spesso trovato le loro articolazioni di ordine originali e impreviste riscrivendo gli spazi 

destinati a contenerle attraverso il contributo degli architetti più intelligenti e attenti a valorizzarle. 

Gli oggetti delle collezioni quando raggiungono numeri importanti, a volte tendenti all’infinito, 

invadono lo spazio che diventa insufficiente e costringono a ripensare il rapporto dei manufatti con 

201 In Grazioli 2012, Introduzione 
202 Ibidem, introduzione 
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il contesto, questa è un'altro grande tema che vincola il collezionismo ad ambiti di più largo respiro 

come quello delle architetture e degli spazi.

Dal punto di vista psicologico la preoccupazione dei collezionisti per il destino postumo delle 

raccolte che possono essere disperse, vendute, rubate, abbandonate, donate o custodite dagli eredi, 

sottolinea la percezione che ne hanno gli stessi, ovvero di un corpo organico unitario che non può 

tollerare ferite e mutilazioni, un prolungamento di sé stessi verso il mondo che rivendica una sua 

integrità.      

In conclusione, la sfida è quella di cercare “il Kunstwollen collezionistico che sta alla base di ogni  

‘sistematica raccolta di oggetti’, ovvero di ogni collezione ed è un’impresa che, specialmente nel  

caso delle collezioni d’artista, eccede di molto il pur necessario lavoro di documentazione, la  

ricostruzione delle consistenze, l’analisi delle acquisizioni, e delle cessioni, perché l’arte non è mai  

soltanto l’oggetto, più o meno esclusivo, delle collezioni create dagli artisti quanto la motivazione  

stessa della ricerca e della raccolta delle cose, la cui disposizione nello spazio non di rado diviene  

in quanto tale esercizio creativo e pratica critica. Opera d’arte, insomma”203.

In particole le collezioni di antichità pongono delle questioni molto specifiche e particolari legate ai 

caratteri materiali e formali dei manufatti, alle problematiche di conservazione, fruizione e restauro, 

alla questione della loro decontestualizzazione, atto necessario per il collezionismo fine a sé stesso 

seppure di alto livello, nel momento in cui gli oggetti, spogliati del loro contesto originario, 

vengono chiusi a chiave in una vetrinetta.   

In questi processi si incontrano e si scontrano le variegate psicologie di antiquari e falsari, di  

artigiani e mercanti che colludono con le esigenze del mercato degli interesse soggettivi, ma c’è 

sempre la brama di possesso dei collezionisti a volte poco sensibili alle problematiche strettamente 

archeologiche sottese alla vita di ogni singolo pezzo e al suo valore storico e documentario.  

203 In Zuliani 2019, p. 22 
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4. COLLEZIONI DI CERAMICHE GRECHE E MAGNOGRECHE IN VENETO

“Il collezionista possiede una preziosa qualità,

la capacità di meravigliarsi del mondo e dei suoi oggetti,

di intuirne la potenza evocativa, di entusiasmarsi della

loro scoperta, di creare nessi tra i grandi capolavori e 

le piccole cose che ne hanno costituito il contesto storico,

dando un'immagine più completa della cultura del passato”

W. Benjamin 1966

Molti tra i grandi collezionisti moderni, pensiamo ancora a J. Paul Getty, hanno avuto almeno una 

fase di interesse più o meno breve per i manufatti ceramici greci e magno-greci e questo è accaduto 

soprattutto nei periodi storici collegati alla più facile reperibilità di questi oggetti sul mercato, alle 

mode del periodo e alla sensibilità estetica degli acquirenti che però nel caso di questo tipo di 

raccolte, vengono meno al rispetto del contesto a cui fa riferimento Benjamin nella citazione posta a 

introduzione di questo capitolo.  

Il collezionismo di antichità e in particolare di ceramiche greche e magno-greche in Veneto è stato 

fin da epoche molto precoci ben rappresentato e sono molte le collezioni di vario calibro e 

differente importanza che sono state create nel tempo: “sappiamo che molto precocemente, almeno  

già dal Cinquecento, a Venezia e nel Veneto ‘vasi antichi’ attici e italioti sono presenti nelle  

collezioni di numerosi notabili: a Padova, presso il giurista Marco Mantova Benavides, a Venezia  
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presso i Grimani di Santa Maria Formosa, Apostolo Zeno, Jacopo Contarini ed Onorio Arrigoni, a  

Verona Scipione Maffei, ad Adria presso i Bocchi, presso i Silvestri a Rovigo. Come è noto, molta  

parte di queste collezioni è poi confluita in numerosi musei europei, mentre un’altra parte ha  

contribuito alla formazione dei musei della nostra regione”204. 

Abbiamo visto nei capitoli precedenti che “i collezionisti e i conservatori dei musei si comportano  

come dei guardiani di tesori”205 e sebbene il mondo delle raccolte private e quello dei musei 

pubblici abbiano seguito nel tempo percorsi anche molto differenti, nel caso dei manufatti ceramici 

si è osservato abbastanza di frequente che alla morte dei collezionisti le raccolte di questo genere 

seguono la strada della donazione a istituzioni museali pubbliche, se non subito dopo qualche 

generazione. La particolarità dei vasi ceramici, la fragilità dei loro materiali, la necessità di una 

giusta collocazione per vederne tutte le parti decorate, impone la necessità di collocarli in spazi 

adatti alla fruizione, alla conservazione e alla valorizzazione, luoghi che richiedono le necessarie 

caratteristiche di luce, umidità, temperatura, ventilazione, visibilità. Questi ostacoli non di rado 

scoraggiano gli eredi a tenere nelle proprie case questi manufatti voluminosi e impegnativi e una 

volta stimato il loro valore artistico, l’originalità dei pezzi, la presenza o meno di falsi, le raccolte 

entrano generalmente a far parte dei Musei Archeologici statali o Civici.  

Negli ultimi anni hanno avuto luogo attività di censimento e catalogazione di alcune raccolte di 

ceramiche greche in Veneto costituite da pezzi per lo più decontestualizzati e le attività del Progetto 

MemO e del  laboratorio di autenticazione sono perfettamente all’interno di questo percorso di 

studio dei materiali conservati nei musei delVeneto. Nel corso di queste ricerche è stato dedicato 

spazio anche “alla ricostruzione dei processi che hanno determinato la formazione delle collezioni  

a partire dal Rinascimento […] È noto che la fortuna dei manufatti greci, in particolare delle  

ceramiche greche e magno-greche, è un fenomeno di ampia portata, che contribuì in larga misura  

alla diffusione della cultura dell’antico e alla sua tradizione nell’età moderna”206. Queste attività 

204 In Dobreva, Baggio 2013,  p. 19   
205 In Pomian 2007, p. 17 
206 In Salvadori 2013, pp. 11-12
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hanno comportato il coinvolgimento di diverse figure professionali compresi i Sovrintendenti e i 

conservatori dei Musei207.   

Il territorio veneto è ricco di siti che a seguito dell’incremento delle attività di scavo intensificatesi a 

partire dall’inizio del Novecento, ma già presenti in misura diversa nei secoli precedenti, hanno 

fatto affluire in alcuni musei locali quantità eccezionali di reperti. Il mercato antiquario ha avuto un 

ruolo determinante nella creazione delle collezioni formatesi nel XIX e XX secolo che sono andate 

ad aggiungersi “alle collezioni ‘storiche’ di vasi greci formatesi già a partire dal XV e XVI e poi  

sviluppatesi nell’arco compreso tra il XVII e XVIII secolo”208. 

Il Museo di Scienze Archeologiche e d’Arte del Liviano, di proprietà dell’Ateneo di Padova, 

custodisce alcune importanti collezioni: il primo nucleo è costituito dalla raccolta di antichità del 

giurista Marco Mantova Benavides, formata nel XVI secolo e poi accorpata alla collezione di 

Antonio Vallisneri nel 1700 e donata nel 1733 dal figlio Andrea Vallisneri all’ateneo padovano. 

In questo primo gruppo di manufatti si inserisce la sezione delle ceramiche che è rappresentata da 

pezzi appartenenti a varie fasi e aree di produzione, “dalla ceramica corinzia alla ceramica attica,  

alle varie produzione magno-greche”209 che attestano l’interesse precoce degli eruditi e del mercato 

antiquario veneto per queste testimonianze antiche.

Il progetto del museo dell’ateneo padovano si deve a Giò Ponti che lo fece realizzare negli anni ’30 

del Novecento, periodo in cui era rettore l’archeologo Carlo Anti, e venne aperto al pubblico nei 

primi anni settanta del Novecento. Questo museo “viene a configurarsi come un grande contenitore  

all’interno del quale è possibile ravvisare il formarsi nel tempo di una sorta di ‘stratigrafia di  

collezioni’, espressione di profili culturali che rappresentano lo specchio di momenti storici e  

luoghi geografici differenti”210.

207 Esito di questa fase di studi è stata anche la creazione del database denominato Keramos, strumento elaborato da 
Monica Baggio e Diana Dobreva e per la parte informatica P. Kirschner che è parte del progetto La Grecia in  
Veneto: censimento e catalogazione della ceramica greca e magnogreca in Veneto

208 Ivi, p. 15
209 Ivi, p.12
210 In Salvadori, Baggio, Bernard, Zamparo 2018, p. 492
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Alle prime raccolte si è aggiunta nel settembre 2006 la collezione dei coniugi Michelangelo Merlin 

e Oplinia Hieke che ha arricchito di esemplari ceramici di provenienza apula, lucana e campana le 

già presenti tipologie di vasi; questa interessante collezione venne a crearsi nel periodo di 

permanenza della coppia di docenti universitari a Bari, dove era molto attivo l’ambiente antiquario.

Nel dicembre del 2015 il medesimo Museo patavino ha ricevuto la donazione della collezione 

archeologica dell’avvocato Marchetti che fu un uomo politico importante211. Marchetti è stato un 

collezionista dai numerosi interessi culturali che spaziavano dal cinema cinese all’arte moderna e 

antica, amante della musica fu anche membro del Consiglio esecutivo della Biennale di Venezia, 

partecipando inoltre alla segreteria per gli Affari Culturali del Centro Europa presso il Ministero 

degli Esteri e nella rappresentanza dell’Italia nel Consiglio dell’Unesco. La sua ricchissima 

biblioteca conteneva molti testi e volumi dedicati alla ceramologia e ceramografia della Grecia e 

della Magna Grecia. Purtroppo anche le opere di questa collezione, come quelle della collezione 

Merlin, sono del tutto prive di informazioni sui contesti di provenienza, quindi limitate rispetto allo 

studio strettamente archeologico, ma comunque interessanti per i confronti possibili con oggetti 

simili di provenienza certa per lo studio iconografico e delle forme vascolari cercando di attribuire 

loro un significato culturale più vasto. Queste ultime due collezioni venete contemporanee di 

ceramiche antiche hanno alcuni elementi in comune, per esempio il fatto di essere nate per motivi 

lontani da meri interessi economici, ma più sulla base di ambizioni culturali e personali dei 

collezionisti. Sono l'espressione di un certo modo di intendere il collezionismo tipico del secondo 

dopoguerra quando la borghesia medio alta, in genere colta, riprende ad interessarsi all’antico in un 

processo di “democratizzazione del fenomeno”212. 

Altro fattore comune alle due raccolte è “la consapevolezza del valore culturale insito nella  

collezione di oggetti antichi (che) emerge anche dal fatto che i Merlin e Marchetti, nel donare  

211 Marchetti è stato sindaco di Castelfranco Veneto e successivamente Presidente del Consiglio della Regione 
Veneto

212 Ivi, p. 495
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all’Università le loro raccolte, abbiano deciso di restituirle alla fruizione pubblica, consentendo  

che attorno ad esse di sviluppino studi, interessi scientifici e programmi di valorizzazione”213. 

Lo studio sui materiali antichi provenienti dalle collezioni private è fortemente limitato negli aspetti 

più strettamente archeologici dal fatto che le opere provengono dai mercati dell’antiquariato o a 

volte da traffici illeciti e sono totalmente prive della loro contestualizzazione, essendo spesso frutto 

di scavi clandestini, con la conseguente perdita di tutte le informazioni su tempi, modi e luoghi di 

ritrovamento e con la necessità di dover circoscrivere l’ambito degli studi ad altri aspetti, estetico-

formali, tecnici (dei materiali costitutivi, degli aspetti conservativi e dimensionali), iconografico-

iconologici e dei temi rappresentati sull’apparato decorativo, degli interventi di restauro e delle 

operazioni di integrazione dei pezzi frammentati nonché dei percorsi di musealizzazione.

In termini generali “la definizione delle forme e dei temi (può) aiutare a definire i criteri di  

formazione delle collezioni private, all’interno delle quali i vasi sono il più delle volte selezionati  

anche per contenuto figurativo e leggibilità, caricandosi di nuove valenze sulla base delle esigenze  

del collezionista. Di quest’ultimo potrà emergere anche il profilo umano, i cui caratteri saranno  

differenti sulla base della formazione culturale, del periodo storico e del contesto geografico in cui  

si opera”214. Ma prima di arrivare ad approfondire questo capitolo che è il cuore della mia tesi, 

meritano un accenno le principali raccolte di ceramiche greche in Veneto rappresentate presso 

musei e istituzioni che sono stati coinvolti nel progetto MemO e che sono custodi di alcune 

importanti collezioni. 

Si deve alla storica dell'arte Irene Favaretto lo studio della “lunga tradizione del fenomeno del  

collezionismo di vasi greci, magno-greci e apuli in Veneto; un vero e proprio ‘caso veneto’, più  

modesto come entità rispetto alle grandi raccolte dell’Italia centrale e meridionale, ma assai  

raffinato e colto, che vede in Venezia un importante centro di ricezione di manufatti già a partire  

dalla fine del XV secolo”215. 

213 Ibidem, p. 495
214 Ivi, p. 494
215 In Salvadori 2013, p. 14 
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Se una parte dei manufatti ceramici greci giunsero a Venezia attraverso il mercato antiquario a 

partire dal Rinascimento e via via sempre più tra XVI e XVIII secolo, una maggiore parte di questi  

reperti conservato in Veneto provengono verosimilmente da scavi locali, soprattutto nel territorio 

agricolo di Adria.

Abbiamo già parlato delle eclettiche collezioni antiquarie presenti in veneto fin dal ‘500 e le 

raccolte dei Grimani hanno costituito il nucleo principale del Museo Archeologico di Venezia. Nel 

corso del Settecento vennero costituite altre importanti collezioni di reperti antichi, di cui le 

principali furono a Rovigo, al Catajo e a Verona “sulla scia degli antiquari rappresentati nella  

regione da Scipione Maffei”216. “Le collezioni che noi conosciamo, ben poche rispetto a quelle di  

cui quasi nulla sappiamo e che sono andate perdute, erano formate da antichità di vario genere  

[…] per lo più ritrovate in terra veneta, e poi da una cospicua parte dei materiali giunta dalla  

Grecia continentale e dalla coste dell’Asia Minore”217. Scarse sono invece le notizie sugli oggetti 

provenienti dal Meridione e come sottolinea Irene Favaretto una delle questioni cruciali riguarda la 

provenienza dei vasi italioti perché è dubbio se siano frutto di ritrovamenti locali, per lo più da 

necropoli della prima metà del IV secolo a.C. poste nel territorio di Adria, oppure se siano oggetti 

“giunti in Veneto in antico o in età moderna, tramite un ancora non individuato mercato antiquario  

[…] Nei musei di Adria, Este, Padova, Altino, abbiamo moltissimi esemplari che testimoniano  

rapporti in antico con il mondo greco e italiota, ma esemplari si trovano anche in veneto  

occidentale e in musei minori dove spesso sono anche ora inediti”218.  

Si tratta verosimilmente di oggetti che giunsero in Veneto grazie agli scambi commerciali che tra il 

V e IV secolo a.C. furono particolarmente vivaci tra le coste dell’alto Adriatico e il mar Egeo. Sono 

state individuate alcune principali direttrici di accesso che hanno permesso la diffusione capillare di 

prodotti ceramici di provenienza greca: si tratta delle vie d’acqua dei corsi dei fiumi Po, Tartaro-

Adige e Brenta-Sile che portarono molti materiali nelle zone di Padova, Este e Altino. Per quanto 

216 In De Min (a cura di) 1988, p. 5
217 In Favaretto 2013, p. 112 
218 Ibidem, p. 112
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riguarda l’interesse dei collezionisti per questo tipo di prodotti, l’epoca più interessante e attiva in 

Veneto fu quella del Settecento quando cominciarono ad apparire sul mercato vasi ceramici prima 

totalmente oscurati dal prevalente interesse per iscrizioni, marmi, monete e gemme, oggetti che 

venivano considerati superiori in una gerarchia di valori estetici, storici e di gusto. In quel periodo 

storico i manufatti ceramici interessavano per due fondamentali motivi: la loro antichità che era un 

valore intrinseco già di per sé e il fatto che fossero stati ritrovati nel contesto territoriale veneto.

Fonti storiche antiche e autorevoli che testimoniano la provenienza di molti oggetti dal territorio 

veneto sono nel XV secolo i testi di Ciriaco D’Ancona che nella sua opera Itinerarium, fa 

riferimento a “antichissimis quibusdam fictilibus vasis” ritrovati nel contesto di Adria e 

successivamente gli scritti di Ermolao Barbaro e Domenico Negri che rispettivamente nel XVI e nel 

XVII secolo confermano il contesto di ritrovamento di oggetti simili. 

Il museo Archeologico Nazionale di Adria venne costruito per volontà congiunta dello Stato 

Italiano e del Comune di Adria, venne inaugurato nel 1961 e insiste su un terreno donato dal 

comune e circondato da un giardino. Custodisce sia materiali provenienti dalle campagne di scavo 

portate avanti dalla Soprintendenza a partire dal 1900, ma anche vari oggetti che appartenevano a 

collezioni private presenti nel territorio di Adria già dal 1700. La nascita del Museo Civico ha 

rappresentato in questo territorio il contesto che accolse nel 1904 le prime raccolte. Tra gli anni ’20 

e ’30 del secolo scorso venne trasferito di sede per poter dare spazio alle crescenti raccolte di 

materiali, soprattutto vascolari, reperite nel ricco contesto archeologico a sud di Adria e di Spina. 

Queste scoperte avvenute nel territorio della provincia di Rovigo, sono uniche in tutto il territorio 

del Veneto per la quantità e la bellezza dei prodotti vascolari greci, dei vetri di epoca romana e dei  

bronzetti etruschi, ma anche dei materiali di epoca preistorica. 

Già in epoca rinascimentale era vivo l’interesse storico e archeologico per la città di Adria anche 

grazie a numerosi “ritrovamenti casuali di vasi figurati e bronzetti di tipo etrusco”219. 

219 In De Min 1988, p. 5
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Il Veneto è sempre stato un contesto dove eruditi, storici e curiosi si sono interessati a questo tipo di  

scoperte e “un impulso notevole agli studi e alle ricerche sistematiche si deve alla famiglia Bocchi,  

adriese, che iniziò intorno al 1700 la formazione di una raccolta di oggetti greci, etruschi e  

romani, notevolmente incrementata nel 1800”220. La collezione della famiglia Bocchi si caratterizza 

per il fatto che “raccoglie esclusivamente materiali rinvenuti in Adria e nel suo territorio,  

strettamente legati, pertanto, alla vita e alla storia della città antica”221 e di cui fa parte “un nucleo 

di ceramiche attiche a figure nere, materiali per lo più frammentari provenienti dall’area  

dell’antico abitato di Adria”222. La raccolta Bocchi è stata acquistata dal Comune di Adria con i 

finanziamenti dello Stato della provincia di Rovigo nel 1904 e assieme ad altre collezioni minori 

(Ornati, Raulich, Zorzi) è andata a costituire il primo nucleo del Museo Civico Bocchi. “Il processo  

di formazione delle Collezioni Bocchi e Civica permette di sottolineare con chiarezza la valenza  

storico archeologica dei materiali, raccolti in collezione, dei quali non sia andato perso il dato  

relativo al contesto di ritrovamento”223. Lo studioso di Adria Ottavio Bocchi nel 1739 scriveva di 

vasi che erano stati trovati nel pressi della sua città e che erano poi confluiti nella raccolta dei  

Grimani a Venezia. 

Fonti iconografiche parlano di queste ceramiche appartenute alla collezione veneziana dei patriarchi 

di Aquileia fino all’Ottocento e poi venduti e in parte dispersi. 

Anche il Museo Archeologico Nazionale di Venezia conserva pezzi che provengono da alcune 

importanti collezioni ceramiche che si pongono a cavallo tra la fine del XVIII e l’inizio del XIX 

secolo. La loro è una provenienza eterogenea perché alcune sono direttamente di proprietà dello 

Stato, altre sono state accolte in seguito a donazioni e lasciti testamentari, ma non mancano anche le 

raccolte che sono lì in deposito, per esempio quelle dei materiali archeologici dei Musei Civici 

veneziani. 

220 Ibidem, p. 5
221 Ibidem, p. 5
222 In Salvadori 2017, p. 15 
223 Ibidem, p. 15

104



Si tratta di un insieme di manufatti ceramici greci e magnogreci che provengono dalle collezioni di 

Zulian, dal deposito del 1937-39 dei materiali provenienti dai Musei civici costituiti dalle raccolte 

Molin e Correr con aggiunte successive di altri lasciti del XIX secolo come quelli di Cicogna, 

Zoppetti e Tornielli e infine le ceramiche del museo di San Donato di Zara in Dalmazia e sono 

rappresentative del gusto e delle scelte collezionistiche veneziane a partire dalla fase di declino 

della Serenissima in avanti; sono costituite tutte da oggetti estranei al territorio e giunti da contesti  

esterni alla città lagunare. Come tutte le raccolte simili anche queste sono costituite da pezzi 

decontestualizzati, la cui provenienza può essere ipotizza solamente su una base comparativa e 

documentaria e che sono stati studiati più dal punto di vista artistico e storico che archeologico; 

“nell’esposizione al pubblico i vasi sono stati trattati come elementi di un repertorio tipologico in  

grado di esemplificare classi e forme di alcune delle principali produzioni ceramiche greche e  

magno-greche e, inoltre italiche, etrusche e romane”224 e solo in alcuni casi è possibile risalire alla 

loro provenienza attraverso documenti (epistole, inventari, disegni, memorie, note).

Questo importante museo nacque nel Cinquecento come Statuario Pubblico della Serenissima che 

come si è visto nei capitoli precedenti, originò dalla donazione delle sculture in marmo di 

Domenico e Giovanni Grimani. Faceva parte della collezione conservata nel palazzo di Santa Maria 

Formosa anche un piccolo numero di vasi ceramici antichi decorati che non vennero portati allo 

Statuario ma rimasero nella loro sede originaria. 

Un documento importante per capire il peso di questi manufatti ceramici nelle collezioni veneziane 

sono i disegni realizzati da Anton Maria Zanetti nel 1736 che riproducono il Catalogo manoscritto 

della collezione Grimani (Foto 3, 4, 5) nella sua sede originaria225. Numericamente inferiori rispetto 

ai marmi, i vasi ceramici sono indicativi dello scarso interesse che a quell’epoca sollecitava questo 

224 In De Paoli  2013, p. 123 
225 I disegni della collezione Grimani sono conservati al museo civico Correr di Venezia
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genere di oggetti che fino alla fine del Settecento sono poco rappresentati nelle raccolte veneziane 

di ambito pubblico226. 

Si deve invece alla donazione del 1795 da parte di Girolamo Zulian, ambasciatore veneziano, 

l’acquisizione di un bel numero di interessanti ceramiche, raccolta che venne creata anche con il 

contributo del Canova. “Già nella prima metà del (Settecento), infatti, a Venezia e nel Veneto la  

presenza di vasi attici e italioti era attestata nelle raccolte dei Nani a san Trovaso e dei Gradenigo,  

che possedevano ceramiche magnogreche di provenienza dalmata e vasi greci da Adria, nonché  

quelle di Apostolo Zeno e di Onorio Arrigoni, che aveva esemplari in ceramica campana acquistati  

durante viaggi fuori regione. Ceramiche figurate erano anche nella collezione di Scipione Maffei a  

Verona e di Antonio Vallisneri a Padova, dei Bocchi e dei Silvestri in Polesine”227, ma sempre in un 

piano di secondario interesse rispetto ad altri manufatti antichi e in un conteso di eterogeneità 

collezionistica. Ad esempio nel contesto padovano Tommaso Olbizzi nel suo castello del Catajo 

aveva una nutrita raccolta in cui erano inclusi pochi pezzi di ceramica di provenienza locale. 

Di altra provenienza erano invece i vasi greci e magnogreci del veneziano Angelo Querini che 

erano custoditi nella sua villa di Altichiero. Il gruppo più antico di queste ceramiche presente nel 

Museo è rappresentato dal nucleo appartenuto all’ambasciatore Girolamo Zulian (1730-1795) che 

venne facilitato nelle acquisizioni dalle attività diplomatiche e dai suoi viaggi e poté realizzare la 

collezione grazie al suo ruolo politico. I rapporti di amicizia che tenne con Antonio Canova, di cui 

resta un interessante carteggio, lo facilitarono ulteriormente nella raccolta degli oltre duecento 

pezzi, soprattutto per gli acquisti fatti in ambiente romano. I vasi antichi di Zulian (centosei 

esemplari) erano custoditi a Padova nella sua casa di via San Francesco con rappresentati di quasi 

tutti i tipi e le forme di ceramiche, molto eterogenee dato che gli oggetti spaziavano dal IX secolo 

a.C. al V secolo d.C.228. Si tratta in generale di vasi di piccole dimensioni tra i quali mancano 

226 Tre vasi erano esposti nello 'studiolo nobilissimo’ di Giovanni Grimani e cinque piccole ceramiche già di Jacopo 
Contarini si aggiunsero alla collezione pubblica nel 1714

227 In De Paoli 2014, p. 122
228 La raccolta comprende pezzi villanoviani, ceramiche etrusche, buccheri, lucerne cristiane, ceramiche ioniche del 

VI secolo a.C., attiche a figure nere e a vernice nera, ceramiche italiote a vernice nera e di Gnathia, vasi a vernice 
rossa, produzioni apule, campane e di Paestum e con nomi anche importanti tra i pittori rappresentati 
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manufatti di produzione venta che invece erano già presenti nelle altre raccolte private dello stesso 

periodo. Questa raccolta si distingue per la cura nella scelta dei vasi, improntata alla raffinatezza del 

gusto neoclassico.  

Di poco più recente è l’eterogenea collezione di Girolamo Ascanio Molin (1738-1814) che venne 

donata alla città di Venezia nel 1813, molto vicina al tipo della Wunderkammern per la varietà degli 

oggetti e specchio della sua curiosità e dei numerosi contatti culturali che seppe intrattenere con gli 

eruditi del tempo. Di questa collezione sono confluiti al Museo Archeologico di Venezia 51 

manufatti ceramici soprattutto di fattura veneta, locale e romana con qualche rappresentante di 

ceramica attica a vernice nera e italiota, infine pochi esemplari magnogreci. La ricca corrispondenza 

di Molin con collezionisti, mercanti ed eruditi del suo tempo, rimasta come documento dei suoi 

numerosi contatti, ci offre l’immagine di un uomo intelligente e colto, partecipe della vivacità del 

mercato antiquario di quel periodo e abbastanza umile e prudente da farsi sempre consigliare bene 

prima di fare un acquisto. 

Ultimo per età ma non per importanza fu Teodoro Correr (1750-1830) che aveva radunato 

un’enorme quantità di oggetti legati in qualche modo alla storia di Venezia e tra questi vi era anche 

un buon numero di ceramiche antiche delle quali un centinaio sono attualmente accolte in deposito 

al Museo Archeologico Nazionale di Venezia. Di questa raccolta mancano i documenti scritti in cui 

erano specificate le provenienze dei vasi che avevano spesso una provenienza da “estorsioni  

frodolente e di usure”229. 

Infine anche i vasi provenienti dal Museo di San Donato di Zara presentano numerose analogie con 

quelli delle precedenti raccolte e queste somiglianze pongono dubbi e questioni sui percorsi di 

provenienza dei manufatti greci e magnogreci in particolare per le ceramiche di Gnathia. 

“Rileggendo […] il catalogo del 1888 del Museo Provinciale di Torcello, che in laguna pure  

conserva una raccolta di ceramiche greche e italiote, e considerando che per alcuni esemplari in  

esso vengono fornite precise indicazioni (località, data di ritrovamento, talvolta nome del  

229 Ivi, p. 127 
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scopritore) circa un loro rinvenimento locale, sembra potersi ipotizzare una provenienza veneta  

non solo per i vasi Molin e Correr, ma anche per alcuni dei vasi Zulian”230. 

La collezione di Andrea Vendramin conosciuta attraverso un catalogo da lui stesso redatto nel 1627 

corredato dei disegni dettagliati di ogni singolo pezzo, era costituita da vasi per lo più apuli ma di 

provenienza verosimilmente eterogenea che oggi sono conservati dal Museo universitario di Leida 

dove sono arrivati dopo molti passaggi di mano.   

A Rovigo si segnala in particolare la collezione Silvestri nata nel Settecento. Un importante cratere 

a campana apulo del IV secolo a.C. con una scena fliacica della collezione Mantova Benavides231 

poi passato alla Vallisneri, fu donato a Scipione Maffei che poté aggiungerlo alla sua piccola 

raccolta di soli 5 esemplari (oggi tre sono al Louvre e gli altri sono dispersi) che vennero posti sul 

frontespizio del suo Museum Veronese232. 

Quando nel corso del XIX secolo la moda delle collezioni di reperti ceramici prese piede in tutta 

Europa e il mercato ricevette una notevole accelerazione, anche le grandi collezioni private della 

Serenissima vennero disperse con la complicità di antiquari e mercanti d’arte non sempre onesti. 

Sono sempre di fondamentale importanza i numerosi studi condotti da Irene Favaretto relativi alla 

provenienza dei manufatti ceramici greci e italioti nelle collezioni venete dal XVI al XVIII secolo a 

cui si rinvia per gli approfondimenti specifici relativi ai contesti museali e alle collezioni del Veneto 

Occidentale.

230 Ivi, p. 131
231 Oggi conservato al Louvre
232 In Favaretto 2013, p. 116
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5. I FALSI NELL'ARTE: IL FENOMENO NELLE COLLEZIONI DI CERAMICA GRECA

“Somewhere between lies and truth lies the truth”

Damien Hirst

  

Nell’approfondire la parte di questa tesi che riguarda il problema dei falsi nella storia dell’arte mi è 

capitato fra le mani un libro per molti aspetti divertente, Falsari illustri di Harry Bellet che si apre 

in modo provocatorio con questa frase scioccante: “Quando Thomas Hoving, ex direttore del  

Metropolitan Museum di New York, dichiarò nel 1997 che il 40% delle opere nel suo museo erano  

false, pensammo a un’esagerazione tipicamente americana. Di fatto, ci si domanda invece se la  

cifra non sia inferiore alla verità. Camille Corot avrebbe realizzato 3000 dipinti di cui 5000 sono  

negli Stati Uniti […] la battuta ricorre nel mondo dell’arte ogni volta che si parla di falsi”233. 

Forse questa dichiarazione è abbastanza sconcertante, ma non meno sconcertante di quando, 

studiando la storia e le tecniche del restauro, si viene a scoprire con immensa sorpresa e non poca 

delusione che molte delle opere d’arte che noi oggi ammiriamo nei musei hanno subito non solo le 

ingiurie del tempo e degli agenti ambientali ma anche quelle della mano dell’uomo, al punto che mi 

sono chiesta in più occasioni che cosa guardiamo quando entriamo in una sala espositiva: ritocchi 

su tele e affreschi, copie, repliche, stacchi, strappi, traumi fisici e biologici, integrazioni e restauri 

‘in stile’ più o meno conservativi o integrativi di parti mancanti, imitazioni ‘sullo stile di’, la lista 

delle possibili manipolazioni a cui i manufatti artistici possono essere andati incontro è lunghissima.

233 In Bellet 2019, p. 11
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Se la scoperta dei lati per così dire oscuri del mondo dell’arte smorza alcuni giovanili entusiasmi, 

dall’altro apre gli occhi su un mondo altro e parallelo a volte sotterraneo che è quello della 

manipolazione delle opere d’arte e della loro falsificazione, fenomeno che risale a tempi molto 

lontani e che nella nostra epoca, in cui la lotta alle fake news è all'ordine del giorno e tutti dobbiamo 

proteggerci dal deepfake del web, sembra particolarmente attuale.

“Per falsificazione si intende la produzione per scopi fraudolenti di manufatti che imitano o si  

ispirano ad uno o più modelli autentici. La differenza fra i falsi e le copie o le imitazioni risiede  

solo nel giudizio di falso, cioè nel riconoscimento dell’intenzione dolosa che ha presieduto  

all’esecuzione dell’oggetto. Falso è dunque non tanto ciò che è falso, quanto ciò che determina il  

falso”234. I falsari più scaltri hanno saputo sfruttare questa sottile distinzione proponendo nel 

mercato opere a cui loro non danno alcuna attribuzione e fanno fare questo passaggio solo agli 

esperti che così si ingannano da soli. Si può falsificare tutto, non solo le opere d’arte ma anche 

“documenti, testi letterari, atti giuridici, firme, sigilli, chiavi, merci, prodotti, pesi, misure, teorie,  

ricerche scientifiche, dottrine religiose e politiche”235. 

Anche in questo ambito potremmo addentrarci nella comprensione di come la psicologia e la 

psichiatria contemporanee interpretino la personalità dei falsari e sulle grandissime difficoltà che la 

presenza di una psiche strutturata secondo difese del ‘come se’ comportino nel momento in cui si 

tenti un approccio di comprensione e di cura. La personalità ‘falso sé’236, quale potrebbe essere 

ipoteticamente quella di un falsario, superficialmente funziona benissimo, ti inganna perché non 

mostra la sua vera e più profonda natura offrendo di sé un’immagine strutturata a imitazione di un 

modello umano ideale, ma non reale. Nei grandi falsari ci deve essere qualcosa che si ricollega a 

questo tipo di personalità data la capacità straordinaria di alcuni di loro di nascondersi dietro lo stile 

234 In Vlad Borrelli, Damiani, Salviati, Antongini, Spini, Baudez, Devoto 2002, p. 1
235 In Zamparo 2021, p. 89 
236 Il Falso Sé si riferisce a quella parte del Sé che riflette l'adattamento compiacente alle richieste dell'ambiente, in 

contrapposizione al Vero Sé, la sede più intima e autentica degli affetti e dei bisogni. Il Falso Sè nasce come 
difesa del bambino di fronte ad un ambiente primario che non si adatta sufficientemente bene ai suoi bisogni 
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altrui; spesso i falsari hanno talento artistico ma non hanno originalità, sanno copiare e se sono 

intelligenti si mimetizzano e lo fanno molto bene. 

Fatte le dovute correzioni quindi anche i falsi in arte ingannano, si mostrano anche agli occhi degli 

osservatori più allenati ed esperti come se fossero originali e danno prova in modo tangibile e 

concreto dell’abilità del loro creatori, confermando che le capacità umane sono infinite nelle 

possibilità di espressione. I falsi sono prodotti legati alle leggi del mercato dell’arte e alle mode “e 

interpretano lo stile attraverso la mediazione del gusto del tempo. Così che è stato detto che il più  

temibile nemico del falsario è il tempo (Arnau 1961), o, più ottimisticamente, che la vita di un falso  

può essere contenuta nell’ambito di una generazione. Difatti nell’esecuzione di un falso presiede  

una duplice suggestione, quella del tempo del falso e quella del tempo al quale il falso pretende di  

appartenere, due vettori che non possono coincidere”237. 

Erodoto e Pausania nei loro testi avevano ricordato alcune false epigrafi siglate su oggetti di 

devozione sacra e già nelle leggi di Solone erano previste pene per i contraffattori di moneta. 

In tutta l’antichità erano noti i fenomeni di conio di monete false o ‘suberate’, ovvero rivestite di 

una sottilissima lamina di metallo pregiato sopra un cuore fatto di metallo più vile. 

Le prime contraffazioni artistiche note in Occidente risalgono alla fine della Repubblica romana, 

momento storico in cui nascono le prime importanti collezioni d’arte di cui si abbia  

documentazione, quindi il fenomeno dei falsi appare strettamente connesso alla passione 

collezionistica, alle sue varie manifestazioni e derive, alle sue componenti psicologiche a cui si lega 

in modo indissolubile. Già nel I secolo a.C. un greco di nome Pasitele forniva i ricchi romani di 

copie delle statue dei grandi scultori greci, siamo in un periodo in cui si è già sviluppato un mercato 

di opere d’arte ed era entrata in uso l’abitudine di apporre la firma di scultori molto famosi su 

marmi usciti da anonime botteghe. Si ricordino a tale proposito i Dioscuri di Montecavallo 

volutamente attribuiti a Fidia e Prassitele per rafforzarne il valore artistico e simbolico e anche 

237 In Vlad Borrelli, Damiani, Salviati, Antongini, et al. 2002, p.1 
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Plinio il Vecchio e Vitruvio nei loro trattati hanno dedicato pagine ai materiali utilizzati nelle 

falsificazioni. 

La prassi del riuso e della rilavorazione che in epoca romana vide la fase più attiva, diffuse la 

consuetudine di rimaneggiare opere antiche per dare loro nuova vita e nuova patina. “Il diritto  

romano colpiva solo i falsari di testamenti, monete (lex Cornelia de falsis), documenti pubblici (lex  

Julia de majestate). Il falso d’arte non veniva considerato reato; infatti in tutto il mondo antico  

l’autenticità non rappresentava un requisito fondamentale della creazione artistica”238 e l’arte era 

intesa come imitazione della natura, riproducibile infinite volte. 

Durante il periodo medievale quando il concetto di opera d’arte non è ancora maturato in senso 

moderno come oggetto unico e irripetibile e le icone sono di fatto repliche infinite di un’immagine 

ideale del divino, i falsi sono pochi, riguardano per lo più le scritture pubbliche e cominciano a 

comparire più di frequente in abito religioso: è noto il fenomeno dilagante delle false reliquie, rese 

autentiche da altrettanto fasulle certificazioni di autenticità o delle immagini acherotipe, dipinte da 

mano divina. Vittime di falsificazioni furono sempre e comunque monete, gemme e medaglie, 

oggetti delle prime importanti collezioni. 

In epoca Rinascimentale il recupero dell’antico e la nuova acquisita dignità intellettuale degli artisti 

si accompagnarono ad un cambiamento culturale e giuridico relativo alle opere d’arte. Fioriva 

l’imitazione dei modelli classici e l’esecuzione di copie; in Italia dilagarono le riproduzioni totali 

prodotte intenzionalmente da vere e proprie officine specializzate in copie, imitazioni e falsi, 

botteghe che furono particolarmente attive a Venezia, Padova, Mantova, Firenze e Roma. “Con 

questo spirito a Padova e Venezia venivano prodotti marmi e bronzi ‘all’antica’, anche con le  

mutilazioni che il tempo aveva provocato sui pezzi autentici (ad es. quelli di Tullio Lombardo)”239 e 

le collezioni cominciarono a popolarsi di manufatti “pseudoantichi o ampiamente rilavorati”240.

238 Ibidem, p. 1 
239 Ibidem, p. 1 
240 Ibidem, p. 1
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Vasari nelle Vite documenta casi di contraffazione da copie antiche e fu paradigmatico l’episodio 

del Cupido dormiente scolpito in epoca giovanile da Michelangelo secondo la maniera degli artisti 

antichi, creato così bene che si dice fosse stato sotterrato per un po’ al fine di dargli una patina in 

modo che venisse scambiato per un originale classico. Isabella d’Este aveva più versioni di questo 

soggetto, tema che è stato rivisitato in vari tipi iconologici. L’episodio michelangiolesco ebbe 

risonanza già in epoca contemporanea ai fatti e nella biografia di Michelangelo scritta da Ascanio 

Condivi vengono ricordati altri episodi simili anche nella realizzazione di disegni che l’artista 

affumicava ad arte per conferire loro gli effetti del passaggio del tempo. Ma “già un anno prima il  

fiorentino Pietro Maria Serbaldi da Pescia aveva seppellito a Roma una tazza di porfido da lui  

eseguita, per poi disseppellirla all’entrata di Carlo VIII (1495): l’opera fu acquistata come antica  

dal collezionista veneziano Francesco Zio, ma poi riconosciuta falsa da Francesco Michiel”241. Nel 

Rinascimento non si contano gli esempi simili così come i manufatti ad imitazione creati dalle mani 

di grandi artisti come Benvenuto Cellini, Tommaso della Porta e molti altri. 

“Nello stesso tempo la collezione Mantova Benavides a Padova si arricchì di due imitazioni di vasi  

italioti illustrati in un linguaggio tardo cinquecentesco”242 che visti con lo sguardo di oggi 

presentano inequivocabilmente uno stile rinascimentale che però evidentemente sfuggiva ai 

contemporanei perché troppo assimilabile al gusto estetico dell'epoca in cui il falso era stato 

realizzato (Foto 6). 

Ma è solo nel XVII secolo che il problema dei falsi in arte si diffonde in modo più consistente tanto  

che nei trattati d’arte dell’epoca si dedicano dei capitoli alle tecniche per distinguere gli originali dai 

falsi e si teorizza molto su questi argomenti, comprese le tecniche di integrazione di manufatti 

frammentari che venivano ricomposti assemblando parti di provenienze diverse243.

241 Ibidem, p. 1
242 Ibidem, p. 1
243 Giulio Mancini nelle sue Considerazioni sulla pittura dedica al tema un intero capitolo dando indicazioni rivolte 

alla figura emergente del conoscitore 
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Nel Settecento, con le straordinarie scoperte archeologiche dei siti campani di Ercolano (gli scavi 

iniziarono a partire dal 1738) e Pompei (dal 1748) si diffuse una nuova passione per le antichità che 

diede vita ad un vivacissimo mercato antiquario destinato agli acquirenti italiani e stranieri che 

sognavano la loro collezione di reperti e che desideravano portare a casa qualche souvenir dal loro 

imperdibile Grand Tour; i primi falsi etruschi nacquero in questo periodo.  

Con la scoperta dei siti campani sepolti dalle eruzioni del Vesuvio, nacque una corrente artistica e 

culturale che, entusiasta delle meravigliose scoperte archeologiche dell’epoca, riprendeva l’estetica 

degli affreschi e di altri manufatti che man mano venivano riportati in luce. Nacquero così “ i falsi  

ercolanensi” diventati famosi e prodotti dalla mano di un falsario, un artista veneziano di nome 

Giuseppe Guerra, allievo del Solimena e attivo tra Napoli e Roma che spacciava come ‘vere’ finte 

pitture parietali. Alcune sue opere andarono a collezioni molto note e accanto alle pitture murali non 

mancarono anche i falsi mosaici.  

“Se il Guerra lo faceva per soldi, essendo il suo ‘mestiere’, il pittore Antonio Raphael Mengs, uno  

dei fondatori del Neoclassicismo, realizzò una presunta pittura parietale staccata raffigurante  

Ganimede che viene baciato da Giove per fare un pesante scherzo al suo amico Winckelmann […] 

e Winckelmann ci cascò perché Mengs aveva realizzato un vero e proprio capolavoro, simulando  

un affresco staccato, con i danni prodotti nello stacco, e simulando anche il restauro eseguito per  

riparare questi danni”244. Winckelmann descrisse questo piccolo ’affresco pompeiano’ nel suo libro 

Storia delle arti del disegno presso gli antichi lodandolo come uno dei capolavori dell’arte antica. 

Winckelmann non ha compreso la falsità dell’affresco perché ancora non aveva capito il vero 

carattere della pittura pompeiana, la pittura compendiaria fatta di luce e non di disegno. Questo 

episodio è indicativo della relativa facilità, se si è dotati di una buona mano artistica, con cui si  

possono realizzare dei falsi di qualsiasi prodotto artistico e che altrettanto facile è ingannare 

l’osservatore o l’acquirente. 

244 In Ciatti 2009, p. 120
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“All’epoca il dibattito sugli originali e sulle copie era agli inizi. Quando alla fine degli anni  

Settanta il pittore Mengs argomentò che il celebre Apollo di Belvedere, su cui Winckelmann aveva  

scritto pagine ispirate, era una copia romana, ci furono reazioni scomposte, anche se non si era  

basato su considerazioni stilistiche ma di cultura materiale”245. 

Secondo Max Friedlander un falso per ingannare davvero deve in qualche modo intercettare il gusto 

del momento e in questo modo fuorviare i sensi e la percezione dell’osservatore. 

Federico Zeri ha saputo sintetizzare bene questo concetto applicato a tempi più recenti ma valido 

per tutte le epoche nella sua idea di fondo: “in tutte queste falsificazioni del diciannovesimo secolo,  

ma sopratutto del ventesimo, risulta evidente che, per quanto il falsario stia attento e sorvegli sé  

stesso in ogni minimo particolare, non riesce mai ad evadere dal proprio tempo per inserirsi nella  

mentalità del passato, nella quale vorrebbe tornare. Generalmente in ogni falso c’è un elemento, o  

nella sagoma, o nella cornice, o nel tipo fisico, o nella gestualità, o nell’abbigliamento, o nei  

capelli, che indica l’età in cui è nato il falso. Sono proprio questi elementi ’spiazzati’, che  

appartengono cioè all’epoca del falsario e non a quella dell’artista imitato, ad affascinare il  

pubblico contemporaneo. Sono i catalizzatori, la strada che porta alla lettura del falso […] È 

proprio lì, in questi dati, che si riconosce il falso e lo si può anche datare”246. Magistrale a tale 

proposito la lettura data da Zeri alla vicenda del Trono Ludovisi che si può rivedere sul web. 

La grande quantità di opere riportate alla luce con le attività di recupero di pezzi antichi e di scavo 

compiute tra il XVI e il XIX secolo in Italia, condussero alla nascita di molte botteghe specializzate 

nel restauro di antichità; collezionisti e antiquari cercavano pezzi integri, esteticamente gradevoli e 

“nacquero dei veri e propri specialisti, che talvolta coniugavano l’attività di restauro con lo studio  

delle opere e con il loro commercio, inaugurando una nuova figura di restauratore mercante  

indipendente, non più al servizio di un solo principe, che troverà una notevole fortuna  

nell’Ottocento”247. 

245 In Barbanera 2015, p. 5  
246 Dalle lezioni di Federico Zeri oggi reperibili online e su YouTube 
247 In Ciatti 2009, p. 121
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In Italia tra le botteghe degli artigiani più abili crebbero delle personalità che non furono solo grandi 

restauratori ma divennero anche falsari famosi. Si ricordano alcuni nomi più celebri come Giuseppe 

Molteni a Milano, Bartolomeo Cavaceppi a Roma attivi nel Settecento e talmente bravi che ancora 

oggi nei loro lavori è difficile capire quanto c’è di “buono e quanto di rifatto”248.

Nell’Ottocento le tecniche e i materiali si affinano e vanno ricordati altri falsari mitici della storia 

dell’arte, attivi sopratutto in pittura e scultura. Otto Kurtz, membro dell’Istituto Warburg, che studiò 

per primo e in modo profondo il fenomeno dei falsi, definì Giovanni Bastianini il “maestro dei  

falsari”, “vero artista” in questo settore e che realizzò un altissimo numero di falsi soprattutto di 

pitture del Quattrocento fiorentino e di arte plastica. Di lui si ricordano dei casi esemplari, il busto 

di Gerolamo Savonarola acquisito dalle collezioni del Victoria and Albert Museum e il busto di 

Girolamo Benivieni giunto fino alle collezioni del Louvre. Bastianini era particolarmente abile nel 

rendere ‘l’aura quattrocentesca’ delle opere falsificate. 

Citato negli scritti di Kurtz si ricorda anche un altro protagonista del settore: Alceo Dossena le cui 

madonne ispirate allo stile di Donatello e di Giovanni Pisano erano fatte con tale cura da riprodurre 

le patine sulla superficie delle sue sculture. Dossena come molti falsari non agiva da solo ma con la 

complicità di un antiquario, Alfredo Fasoli. Infine va ricordato Federico Icilio Joni che scrisse un 

manuale nel quale dava istruzioni sulle tecniche per far invecchiare le dorature e dipinti, copiava le 

opere dei più grandi artisti italiani del Rinascimento, ma si era specializzato nella pittura senese del 

Due-Trecento. 

I falsari difficilmente possono agire con successo da soli, ma per poter riuscire negli inganni si 

devono avvalere di pochi fidati complici, non di rado membri della famiglia (si conoscono famiglie 

intere di ceramisti attivi nell’ambito delle falsificazioni di vasi antichi) oppure mercanti d’arte, 

248 Ibidem, p. 121  
      A Palazzo Venezia in Roma si trova un nucleo cospicuo di sculture in terracotta che provengono dalle collezioni  

Cavaceppi e Gorga. Lo scultore Bartolomeo Cavaceppi era amico di J.J. Winckelmann e del cardinale Alessandro 
Albani. Sappiamo che fu anche un bravo restauratore di antichità classiche e che il suo studio fu un laboratorio ma 
anche un museo di arte antica. Alla sua morte i pezzi vennero venduti al marchese Giovanni Torlonia. 
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antiquari, tombaroli, artigiani, restauratori, critici disposti a produrre gli expertise più falsi dei falsi 

di cui sanciscono l’autenticità. 

I falsari più astuti hanno saputo dare concretezza a mitologie tramandate nel tempo su opere perdute 

o presunte tali di artisti famosi e le hanno realizzate, facendo facile presa su meccanismi psicologici 

individuali e di massa, scegliendo opere citate nei documenti, ma andate perdute o non conosciute. 

Secondo il commento di Otto Kurz, l’artista Han Van Meegeren apprezzato ritrattista olandese del 

Novecento, nella sua attività di falsario specializzato in Vermeer produsse vere e proprie ‘opere 

d’arte’, più belle degli originali e sapendo che vi era un’ipotetica fase caravaggesca dell’artista 

fiammingo, per rafforzare le convinzioni degli specialisti, non fece altro che produrre i Vermeer di 

questa fase perduta, con grande soddisfazione di tutti. 

Anche la storia recente è costellata di episodi in cui buontemponi se non proprio i falsari più scafati 

sono riusciti a ingannare anche gli storici dell’arte più preparati e illustri. Tutti ricorderemo il caso 

dei falsi Modigliani che alcuni studenti in vena di burle gettarono in un canale di Livorno nel 1984 

facendoli poi ritrovare fortuitamente sicché Giulio Carlo Argan, in coro con molti altri critici e 

artisti di allora, li giudicò originali: gettati nel Fosso Mediceo nel corso di alcune perlustrazioni, 

erano stati scolpiti con un trapano Black & Decker senza nemmeno troppa cura249. La beffa si 

complicò ulteriormente per il fatto che i falsari furono in realtà due, il gruppo di studenti realizzò 

due teste ma almeno un’altra era opera di Angelo Froglia, promettente e incompreso artista locale. 

“I falsi possono rovinare una carriera”250: perché grandi storici e maestri della critica d’arte italiana 

come Giulio Carlo Argan, Raggianti, Carli e Brandi sono stati ingannati in modo così tragico? 

Forse per un pizzico di presunzione da parte loro, o perché ebbero un’incredibile buona fede negli 

esseri umani, quell’ingenuità tipica delle persone serie che non hanno certe malizie, oppure per 

inferenze personali che davano credito a una mitologia non confermata e relativa alla presenza delle 

teste gettate nel canale da Modì in un moto di rabbia. Tutti i critici e gli storici dell'arte coltivano 

249 Va sottolineato che ci sono alcuni artisti più facili da imitare e falsificare
250 In Bellet 2019, p. 15
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più o meno segretamente il sogno di essere ricordati per una scoperta che aggiunga una pagina ai 

manuali di storia dell’arte. Probabilmente furono tutte queste cose insieme che misero storici e 

critici alla berlina sui giornali dell’epoca. Questo episodio aveva in sé del tragico e del divertente 

insieme: c’era chi gridava alla morte della storia dell’arte, chi biasimava la presunzione di storci e 

critici, ma chi dall’altro lato ammirava divertito l’impertinente e sfrontata genialità degli studenti 

toscani.

Nella storia dell’arte si possono ricordare molti falsari illustri alcuni dei quali sono stati definiti dei 

veri artisti perché la filosofia sottesa alle loro produzioni si sposava ad una straordinaria abilità 

manuale e al desiderio di vincere una sfida; questi personaggi quasi mitici produssero copie e falsi  

più belli degli originali e non di rado condussero esistenze straordinarie e avventurose rincorrendo il 

sogno di “umiliare il mondo dell’arte e rivelarlo per quello che è davvero”251, “vendicarsi di  

delusioni patite come artisti […] punire i mercanti e gli esperti”252. Qualcuno più di altri ci è 

riuscito, qualcun altro ha scritto la sua autobiografia per suggellare una carriera fatta di imbrogli 

fantasiosi e di vite spericolate, condotte ai limiti dell’autodistruzione. 

La psicologia dei falsari si innesta perfettamente su quella degli appassionati collezionisti e gli uni 

non potrebbero esistere senza gli altri. Vi è tra queste due tipologie di caratteri umani una sorta di 

tragica complementarietà. “Se non sono dei geni, come tendono a presentarli gli editori che ne  

pubblicano le memorie, i falsari sono spesso artigiani eccellenti, conoscono i trucchi del mestiere  

(sanno come riprodurre le craquelures e perfino imitare i minimi segni)”253 caratteristici di uno stile 

e l’abilità di alcuni è tale che volte non si può davvero riconoscere un falso da un originale.  

Secondo Noah Chareby che nel 2020 ha scritto un libro dedicato a questo argomento, le storie dei 

falsari sono divertenti e la maggior parte di loro agisce non per soldi ma per vendetta. 

In genere hanno un profilo fisico e psicologico definito: sono maschi bianchi di mezza età, artisti 

falliti che avrebbero relazioni non alla pari con le donne, ma anche questo è vero solo parzialmente 

251 Ivi, p. 88
252 Ivi, p. 66
253 Ivi, pp. 17-18
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ed è correlabile principalmente al contesto dell'arte occidentale. La loro opera rientrerebbe in 

un’operazione di vedetta passivo-aggressiva contro il mondo dell’arte nel suo complesso. 

L’obiettivo è la messa alla berlina dei cosiddetti esperti incapaci di riconoscere il vero dal falso, una 

sfida e una prova di abilità perché l'idea di fondo è che per falsificare un grande artista devi essere 

grande almeno come lui. Ma molto spesso quello che viene più facilmente falsificato è la 

provenienza dell’opera e non l’opera stessa. 

Altri nomi esemplari del XIX secolo furono quelli di Alessandro Castellani, che si ricollega ad una 

cerchia di antiquari romani complici di eruditi, bronzisti, orefici e falsari e che con il padre e il 

fratello fu un orefice abilissimo specializzato in tecniche antiche; altri ‘pasticci’ li compì Riccardi, 

che insieme ai fratelli produsse “bronzetti, specchi, ciste, autentici ma con decorazioni e iscrizioni  

false”254. Di lui si ricorda una cista che sembra essere finita al Britsh Museum nel 1884. 

Altro famosissimo falso è stata la Tiara di Saitaferne che venne acquistata dal Louvre alla fine 

dell'Ottocento ma che si rivelò poi essere prodotta da un abilissimo orefice, il signor Israel  

Roukhomowsky, ebreo russo originario di Odessa. Molti tra i grandi musei internazionali hanno 

dedicato anche recentemente esposizioni a falsi e falsari, per non sottovalutare questo fenomeno e 

per non negarne la diffusione anche all’interno delle grandi istituzioni.

Nel 2017 tra la Punta della Dogana e Palazzo Grassi a Venezia si è tenuta la mostra visionaria e 

provocatoria dell’artista Damien Hirst dal titolo Treasures from the Wreck of the Unbelievable, che 

non a caso arrivava dopo la sua retrospettiva presso il Museo Archeologico di Napoli del 2004. 

Tutta la mostra si dipanava sullo sviluppo espositivo di un ipotetico tesoro, riscoperto a distanza di 

secoli, dell’imponente collezione del liberto Aulus Calidus Amotan persa nell’antico naufragio della 

nave Unbelievable. Solo dopo le prime due sale lo spettatore, perché di spettacolo si trattava, si 

poteva rendere conto del macroscopico imbroglio in cui era caduto. Tutti i pezzi erano produzioni 

dell’artista contemporaneo fatte sullo stile dei reperti archeologici rimasti per secoli sotto il mare, 

con le incrostazioni di rito. Perfino un Mickey Mouse e un Pippo campeggiavano pieni di calcarei 

254 Ibidem, p. 18
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mitili su una pedana espositiva. Da quella mostra si usciva divertiti ma anche pensosi e un po' 

perturbati, riflettendo su quanto sia facile ingannare l’occhio pigro dello spettatore che spesso si 

muove in modo stereotipato e acritico sulla superficie degli oggetti. Tra gli ingredienti della mostra 

non mancava nemmeno quello della passione collezionistica di ogni epoca, sintetizzata nella 

massima Collecting gone mad scritta dallo stesso Hirst; collezionare è davvero 'un irrefrenabile 

esercizio'.

Entrando nello specifico argomento di questa tesi, possiamo dire che non meno interessante e vasto 

è il mondo delle produzioni di falsi nell’ambito delle ceramiche antiche. Non è opportuno in questo 

lavoro elencare tutti i falsi che hanno costellato la storia dell’archeologia che “spesso si sono 

rivelati come spiacevoli infortuni nella carriera di brillanti archeologi. La buona fede e  

l’entusiasmo hanno giocato il ruolo di cattivi consiglieri in una disciplina dalle conoscenze tuttora  

lacunose. A conferma di quest’ultima constatazione va ricordato che vi sono ancora opere […] 

sulle quali pende un giudizio irrisolto”255. Ricorderemo ad esempio i Tondi di Centuripe (Foto 7), 

che Carlo Albizzati riuscì a smascherare come falsi e che oggi nessuno più scambierebbe per 

originali dato che in modo inequivocabile mostrano la loro cifra stilistica novecentesca.

Tuttavia non è più frustrante attribuire originalità ad un falso piuttosto che negare autenticità ad un 

manufatto che è originale, perché in ogni caso ci si move su un terreno molto scivoloso che mette in 

crisi le competenze anche degli esperti più preparati.  

Come hanno evidenziato alcuni studi, la qualità di alcuni vasi in ceramica di stile pseudoitaliota è 

eccezionale e sono testimonianza di un livello tecnico e di una capacità creativa che non ci si 

aspetterebbe dai falsari. Questi manufatti sono più diffusi di quello che ci si potrebbe aspettare e 

hanno verosimilmente già contaminato alcune pubblicazioni. Analizzare questi falsi permette nello 

stesso tempo di ridefinire quali sono gli originali dato che riflettere e studiare i metodi di lavoro dei  

falsari significa interrogarsi su quelli degli artigiani dell’antichità. Questo tipo di confronti sono 

255 In Vlad Borrelli, et al. 2002, p. 1
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preziosi per gli archeologi perché aiutano a chiarire le tecniche e l’organizzazione degli atelier 

antichi e di valutare il livello delle conoscenze attuali. 

Sono stati soprattutto i tombaroli, rappresentati da gruppi di persone organizzate, che nel secolo 

scorso hanno saccheggiato sistematicamente le necropoli dell’Italia meridionale. I vasi decorati 

provenienti per lo più da siti funerari sono stati al centro di traffici che li hanno dispersi in tutto il  

mondo condizionando il mercato e lo studio di manufatti purtroppo totalmente decontestualizzati. 

L’approccio storico artistico privilegia l’identificazione delle firme a va alla ricerca di opere di 

grandi maestri mettendo in secondo piano gli aspetti più strettamente archeologici e di fronte a 

questi fenomeni si scontra spesso l'impotenza delle istituzioni. 

Le tecniche di fabbricazione di vasi antichi a figure rosse sono conosciute da molto tempo e i falsari 

sono aiutati da artigiani che se anche non detengono i segreti dei loro predecessori antichi sulla 

lavorazione della ceramica, ne condividono l’abilità e hanno qualche ambizione in più che produrre 

souvenir per i turisti. Non è così insolito che in un lotto di vasi antichi destinati al mercato costoro 

facciano scivolare qualche pezzo falso ma di buona fattura, dalle iconografie semplici o anche 

complesse. Le conoscenze relative ai vasi italioti è ancora lacunosa e fatta con approcci 

metodologici diversi; l’analisi stilistica resta appannaggio di pochi iniziati ed è una metodologia 

molto empirica che richiede una certa familiarità coi materiali e con i manuali tecnici di riferimento. 

Questa realtà ha spinto gli studiosi padovani ad “affrontare il tema della falsificazione in ambito  

archeologico, la sua connessione con il collezionismo contemporaneo e le sue relazioni con il  

commercio lecito e illecito di beni culturali”256.

Le tecniche di falsificazione sono molte e si caratterizzano anche in rapporto ai diversi contesti 

geografici e alle competenze tecniche delle botteghe dei falsari: per esempio esistono duplicazioni 

di terrecotte eseguite su calchi tratti da matrici originali, oppure ricalcati e plasmati sul calco 

moderni di esemplari antichi, a volte il falsario apporta alcune piccole modifiche per evitare 

ripetizioni in serie magari aggiungendo qualche accessorio anacronistico di sua fantasia che 

256 In Salvadori, Baggio, Bernard, Zamparo 2018, p. 495 
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generalmente si distingue perché è stato plasmato sullo stile contemporaneo al falsario o perché 

risulta sproporzionato. Nel caso dei vasi ceramici è possibile che manufatti originali ma privi di 

iconografia e decorazione vengano ridipinti sulla superficie, fenomeno che aggira le tecniche di 

analisi chimico fisica della ceramica che è di fatto autentica e antica, oppure si fanno ritocchi e  

ridipinture su originali sui quali si è conservata una decorazione labile e i cui colori vengono 

ravvivati, o ancora si può osservare l'adattamento di falsi su fondi non pertinenti, ma originali, 

perché di solito è dal fondo dei vasi che si prelevano i piccoli campioni di materiale per le analisi  

chimico-fisiche. In moltissimi casi vengono realizzate delle incrostazioni fatte ad arte che danno 

una patina antica e nascondono stuccature in gesso e si danneggiano ad arte le ceramiche per 

conferire maggiore credibilità ai manufatti. Ad ulteriore complicazione è da segnalare il fatto che 

alcuni pezzi originali, per eludere i controlli delle autorità preposte, vengono sottoposti ad alte 

temperature per modificare le caratteristiche chimico fisiche della ceramica e di conseguenza falsare 

le analisi di termoluminescenza risultando oggetti di fattura moderna. Alcuni contesti sono stati più 

produttivi nel campo della falsificazione grazie a botteghe specializzate. Tra questi si segnala l'area 

di Centuripe in Sicilia, dove officine clandestine di artigiani hanno avuto particolare fortuna nella 

prima metà del Novecento, a differenza di altri contesti archeologici della Sicilia e della penisola. 

“La risposta è da cercare nella crescente domanda del mercato clandestino, nella facilità  

tecnologica di riproduzione delle numerose terrecotte ellenistiche che venivano in luce dalla  

sistematica razzia delle necropoli, nella relativa facilità con cui poteva essere imitato l'aspetto dei  

vasi policromi, dipinti a tempera […], molto più difficile sarebbe stato imitare, ad esempio, la  

vernice nera dei vasi attici o sicelioti rinvenuti illecitamente anche in altre parti dell'Isola”257.

Il tema dei falsi nelle collezioni archeologiche che sono molto spesso frutto di donazioni, presenta 

una particolare complessità perché più che in altri contesti artistici coinvolge molte figure, non solo 

singole persone e privati collezionisti, ma anche istituzioni, musei, enti statali, autorità e specialisti 

di varie professioni, tra cui legali, tecnici professionisti di varie branche scientifiche. 

257 In Biondi 2014, p. 79 
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Il Dipartimento dei Beni culturali dell’Università di Padova ha accolto già da anni il progetto di 

catalogazione delle collezioni archeologiche del Veneto, studiandone la storia e le opere in esse 

contenute. Questo ha stimolato anche lo studio e il percorso di autenticazione di molti manufatti tra 

cui anche quelli che costituiscono la collezione di Bruno Marchetti per i quali al momento della 

donazione non vi erano a disposizione documenti che dessero notizie “sulle modalità di formazione  

della raccolta né sui contesti di provenienza dei singoli manufatti […] e sulle loro potenzialità  

informative come fonte storica”258. Questa collezione corposa ha posto un importante problema di 

metodo che si osserva quando si studiano i vasi che provengono da raccolte private. Lo studio di 

questo tipo di materiali è fortemente limitato perché mancano informazioni sui riferimenti 

archeologici, sulle aree culturali di provenienza e sui sistemi di recupero dei contesi dispersi, notizie 

che restano sconosciute anche perché la provenienza potrebbe correlarsi ad attività illecite. Solo un 

confronto con altri materiali di provenienze recenti e documentate, con le loro forme, lo stile, le 

caratteristiche tecniche, lo studio dell’icononografia e dell’iconologia delle decorazioni possono 

aiutare nella contestualizzazione di questi oggetti e nel darne un valore storico e archeologico 

ricostruendone i percorsi di provenienza.  

I pezzi della raccolta Marchetti che sono stati studiati dai gruppi di studenti erano rappresentati da 

oggetti con varie forme e apparentemente di varie epoche, come ad esempio vasi a vernice rossa, 

manufatti a vernice nera, crateri, stamnoi, anfore, vasi di tipo apulo, piatti, manufatti in stile 

miceneo, rythà, e altro ancora. La cosa sorprendete è stata innanzitutto la grande quantità di opere 

non autentiche presenti in questa collezione, e d’altro canto maneggiare degli originali nel contesto 

di un laboratorio sarebbe stato impossibile per ragioni di tutela e conservazione degli stessi. 

Abbiamo visto che il Veneto è stata una regione dove il collezionismo di vasi greci e italioti ha 

avuto origini precoci e “l’impianto scientifico di MemO propone di incrociare i dati relativi ai  

materiali da collezione (privi di contesto di provenienza) con materiali provenienti da contesti  

258  Ivi, p. 493
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stratigrafici noti sulla scorta degli scavi condotti in ambito italico”259 consentendo di fare una 

mappatura dei siti di rinvenimento, migliorare l’accuratezza nelle datazioni, ricostruire i movimenti 

delle merci nell’antichità, studiando le botteghe dei ceramografi e i singoli artisti sulla base delle 

ricorrenze iconografico - iconologiche, dello stile e della correlazione di queste componenti con 

forme e funzioni d’uso dei vasi. A questo si aggiunge la possibilità di conoscere meglio i percorsi 

dei materiali falsificati. 

Se il concetto di diagnostica scientifica applicata alla medicina e alle scienze dure fa parte ormai del 

bagaglio culturale di ogni persona comune, la definizione di diagnostica umanistica risulta meno 

intuitiva perché legata a contesti specialistici ed è traducibile nella figura del ‘conoscitore’ e del 

professionista che svolge attività di expertise, ruolo che in passato era svolto dagli artisti, poi dagli 

eruditi e infine dagli storici dell’arte.

Secondo Giuliana Calcani “lo studio del falso è una necessità ma può essere colta anche come  

opportunità per rafforzare l’offerta formativa verso professioni che non possono più essere lasciate  

al tradizionale “apprendistato sul campo” e che risponde a questa necessità di sostanziare con  

modelli nuovi l’antica pratica delle connoisseurship, integrando i metodi della ‘diagnostica  

umanistica’ con quelli della ‘diagnostica tecnologico-scientifica’ ”260. Sempre secondo Calcani la 

produzione di falsi provoca danni incalcolabili al sistema di relazioni economiche, culturali e sociali 

basate sullo scambio di questo tipo di beni. Più gravi ancora sono i danni di 'inquinamento 

culturale' che queste pratiche provocano e l’autrice condanna senza appello questa attività 

criminosa, la cui gravità non va in nessun modo attenuata ma contrastata su tutti i fronti e con tutte 

le risorse in campo.   

Nei percorsi di autenticazione ogni manufatto ceramico viene in genere considerato autentico fino a 

prova contraria, in una serie di passaggi per gradi in cui si individuano le caratteristiche estetiche e 

formali dei vasi valutate secondo criteri e metodi scientifici, seppure sempre con ’strumenti 

259  Ivi, pp. 496-497
260 In Calcani  2018, p. 479

124



fondamentalmente umanistici’ che solo in una fase successiva e dove vi siano seri dubbi 

sull’autenticità del manufatto, si affiancano a metodiche di diagnostica scientifica. Sia gli oggetti 

antichi che quelli contemporanei possono così essere mappati, “a diversi gradi di risoluzione e con  

analisi sia qualitative che quantitative, andando ad analizzare in prospettiva diacronica la pratica  

del collezionismo e le dinamiche del mercato antiquario storico e contemporaneo ad esse  

sotteso”261. Individuare un falso richiede giudizio critico, conoscenze specifiche, indagini fisico-

chimiche sui materiali costitutivi, “l’applicazione delle scienze della natura all’archeologia  

(archeometria), in particolare per l’individuazione dei falsi, è diventata di recente elemento  

imprescindibile di ogni ricerca e ha raggiunto validi e brillanti traguardi”262.

Nella descrizione introduttiva del progetto abbiamo anche sottolineato l’importanza 

dell’acquisizione in ambito di ricerca archeologica delle tecniche fotografiche e di foto 

modellazione in 3D, l’uso della diagnostica per immagini e delle analisi archeometriche che 

integrate fra loro premettono di acquisire molte informazioni utili ai fini dei processi di 

autenticazione. La creazione di un database di libero accesso che renda disponibile in rete un 

archivio digitale dei materiali può inoltre consentire la realizzazione di una sorta di museo virtuale 

di facile consultazione e fruizione. 

“La lettura dell’opera d’arte, così come la ricostruzione del suo contesto storico, viene riproposta 

come fulcro nella valutazione di falsificazioni e contraffazioni, poiché se veniamo meno alla 

conoscenza che deriva dall’esercizio autoptico aumentiamo il rischio di essere ingannati da noi 

stessi e dagli altri. Ingannare sé stessi non è difficile, basta guardare un oggetto per cercare solo le  

conferme dell’ipotesi che abbiamo già formulato. Possiamo non accorgerci di eventuali elementi 

contrastanti con la nostra idea […] magari confortati dai risultati di analisi che possono essere state 

condotte, però, su materiale alterato. Su questo elementare principio del 'guardare senza vedere' si 

basa il mantenimento in circolo di fase ipotesi e di opere false”263.

261 Ivi, p. 497
262 In Vlad Borrelli, et al. 2002, p. 1
263 In Calcani 2018, pp. 476-477
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Il problema dei falsi nelle collezioni archeologiche è un fenomeno che si riscontra in tutti i tipi di 

materiali, nelle pitture murali, nelle sculture nelle ceramiche ma anche nei vetri e nei mosaici e non 

ci sono periodi che ne siano privi. I metodi di autenticazione oggi fanno uso di tecniche 

archeologiche, archeometriche e digitali e sono alla base di una nuova antropologia della 

falsificazione che ha l’obiettivo di diffondere una cultura della legalità diffusa al mondo della 

cultura e della storia dell’arte”264.  

Lo schema seguito nel percorso di autenticazione ha previsto innanzitutto le letture bibliografiche 

propedeutiche accompagnate dalle ricerche bibliografiche specifiche relative al tipo di manufatto 

analizzato, la ricerca di confronti attraverso fonti cartacee e online. 

Una volta individuato, il pezzo da autenticare veniva sottoposto ad analisi formale definendo forma, 

tipo, età e periodo, cronologia, area ipotetica di produzione. Le dimensioni del manufatto, corredate 

da fotografie, venivano definite nei dettagli e in tutte le parti fisiche: oltre al diametro e all’altezza 

erano comprese le misure delle parti più piccole come l’orlo della bocca, il fondo, lo spessore le 

dimensioni di elementi particolari. 

Andavano quindi indagate la coerenza formale tra le varie parti dell’oggetto, le proporzioni e la loro 

corrispondenza con manufatti originali individuati in letteratura in base alle loro caratteristiche 

fisiche.

Successivamente andava approfondita la tecnica di esecuzione (figure nere, figure rosse ed altre 

tipologie), lo stile e il rivestimento per arrivare infine allo studio della parte decorativa, la tipologia 

della raffigurazioni, la loro posizione, le dimensioni, la descrizione della scena cercando anche 

eventuali attribuzioni stilistiche a nomi noti tra i pittori più famosi, cercando corrispondenze e 

differenze, sempre in base alla letteratura. L’analisi iconografica include la definizione dei soggetti, 

i temi e l’ambientazione, la posizione delle figure, le loro proporzioni e la caratteristiche estetiche e 

formali  descrivendo la scena attraverso confronti con originali accertati valutandone la coerenza di 

contesto anche rispetto alla funzione del manufatto. 

264 Ivi, p. 477
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6. LA COLLEZIONE MERLIN-HIEKE

“Non è questo il tempo di un collezionismo libero,

di una sua concezione positiva?

Elio Grazioli

L'analisi storica e psicologica del collezionismo che ho cercato di delineare fino a qui, con la lunga 

tradizione ad esso collegata, porta generalmente a rappresentare l'immagine del collezionista come 

una singola persona, donna o uomo che sia, con buone disponibilità economiche, che in autonomia 

e spesso in solitudine rincorre il sogno di raccogliere oggetti e beni a lui cari, una persona disposta 

per conseguire questo scopo a rinunciare ad altre forme di svago, di relazione con gli altri esseri 

umani e a consistenti somme di denaro.   

Abbiamo anche visto che il collezionista, a meno che non si tratti di quei pochi e rari grandi 

collezionisti che 'maneggiano cifre da capogiro'265 condizionando il mercato dell'arte e le borse, 

viene generalmente descritto in modo ironico e caricaturale soprattutto in letteratura. Si tratta di una 

rappresentazione piena di ambivalenze, che oscilla continuamente tra l’immagine del collezionista 

come una figura romantica e idealista e quella di un triste e nostalgico feticista. Come sottolinea 

Silvana Di Paolo, “il collezionismo è una materia, per così dire ardente in senso proprio:  

toccandola, è facile bruciarsi”266. Il suo è un carattere ambivalente che nel corso della storia ha 

avuto significati e interpretazioni molto differenti. 

265 In Pomian 2007, p. 7
266 In Di Paolo (a cura di) 2012, p. 11
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“Alla base del fenomeno del collezionismo, è nella maggioranza dei casi, il piacere del  

collezionista, razionalmente per lo più inspiegabile, a raccogliere, a possedere e a contemplare  

opere di determinati generi prodotte dall’uomo in una certa epoca e in un certo ambiente”267. 

Questo piacere può essere vissuto in modo isolato o coinvolgere altre persone, una cerchia ristretta 

di familiari o un pubblico più ampio anche in modo stabile e definitivo.

Tuttavia seguendo il pensiero di Kryzstof Pomian, chi passa la sua vita a raccogliere opere d’arte è 

sospeso tra 'il visibile e l’invisibile'268, tra ciò che è materiale e ciò che è immateriale e in quanto tale 

ideale e spirituale; diventa una sorta di guardiano di tesori, di oggetti che sono tenuti fuori “dal  

circuito delle attività economiche”269, che sono destinati alla contemplazione e a essere riorganizzati 

in un nuovo ordine significativo. 

Le collezioni di antichità di recente formazione suscitano maggiori e ambivalenti considerazioni 

dato che in molti casi sono state costruite in fasi precedenti la nascita della scienza archeologica, in 

un momento in cui il recupero del singolo oggetto non teneva conto del contesto e puntava solo al 

possesso di singoli pezzi deprivati della loro storia: infatti, “all’origine di quelle acquisizioni (vi è)  

stato un danno irreparabile all’integrità dei contesti archeologici di provenienza e […] un serio 

depauperamento del significato storico dell’oggetto acquisito”270 che molto spiace ad archeologi e 

storici dell’arte. Non di rado il collezionismo storico di reperti e manufatti antichi si genera in 

contesti drammatici in cui il patrimonio culturale subisce danni irreversibili e distruzioni 

irreparabili. Pensiamo solo ai recenti contesti di guerra nell’Oriente Mediterraneo in cui le vicende 

belliche hanno destabilizzato e disperso il già fragile patrimonio archeologico sfruttandolo per 

finanziare fenomeni di terrorismo e di guerra.

Questo è il primo grande tallone d’Achille di queste collezioni, la loro decontestualizzazione e la 

mancanza di documentazione relativa ai siti archeologici di reperimento che forniscano 

267 Ibidem, p. 11
268 In Pomian 2007
269 In Di Paolo 2012, p. 14
270 Ibidem, p. 14
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informazioni sulla provenienza e sulla destinazione d’uso dei manufatti, dato che si tratta 

prevalentemente di contesti funerari. Tuttavia queste raccolte rappresentano fonti molto importanti 

di studio che possono seguire percorsi diversi: da un lato si può considerare l'analisi dei singoli 

manufatti come oggetti di valore storico e artistico, dall'altro sono preziosi per analizzare il 

fenomeno delle falsificazioni e dei movimenti illeciti di antichità e di beni archeologici.  

In questa tesi ho scelto di approfondire la conoscenza di una raccolta di ceramiche creata da una 

coppia, i coniugi Michelangelo Merlin e Oplinia Hieke, collezione di pregio di ceramiche greche e 

magnogreche donata dai nipoti, appartenenti alla famiglia Dallaporta ed esecutori testamentari, 

all’Università di Padova per il Museo di Scienze Archeologiche e d’Arte. 

È la penultima collezione che nel tempo è andata a costituire l’attuale patrimonio museale “il cui  

nucleo originario - vale la pena ricordarlo - è costituito dalla porzione della collezione  

Vallisneriana, donata con finalità esclusivamente didattiche, che comprende 11 dei sessanta ‘varij  

diversi bellissimi vasi stimatissimi rari dell’antichità romana’, che formavano la collezione del  

giurista padovano Marco Mantova Benavides”271.

La collezione Merlin venne acquisita dal Consiglio di amministrazione dell’Università di Padova 

nel settembre 2006, su preciso lascito testamentario in cui Oplinia Hieke cedeva la collezione “allo  

Stato perché, se possibile, venga destinata all’Università di Padova per il suo Museo Archeologico  

in modo da costituire un settore dedicato ai coniugi Plinia e Michelangelo Merlin”272.

Da questa donazione possiamo derivare quelle che sono le linee di comportamento più tradizionali 

dei grandi collezionisti: la raccolta è nata come passione specifica per un determinato tipo di 

manufatti, con lo scopo non solo di possederli e fruirli in ambito privato, ma principalmente per 

preservarli dalla dispersione e dal danneggiamento in quella forma di amore e passione che sostiene 

queste attività. Vi è sicuramente stato anche il desiderio che attraverso la collezione non si perda 

memoria dei coniugi da vivi, che li si possa ricordare nel tempo, provando verso di loro una forma 

271 In Baggio 2013, p. 41
272 In Menegazzi 2013, pp. 41-42 
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di gratitudine affettuosa, riconoscente della loro generosità e del loro desiderio di fare partecipe un 

pubblico più grande degli oggetti conservati e amati.  

Rispetto al lungo discorso introduttivo che ho fin qui fatto, questa collezione si distingue per la 

peculiarità di essere stata creata da una coppia e non da una singola persona. È come se il potere 

generativo inteso in senso simbolico, fosse davvero più pieno e completo perché si potrebbe quasi 

dire che siano stati la coppia genitoriale di questa particolare creatura.  

Dal punto di vista strettamente psicologico e psicodinamico è molto diverso cercare di capire le 

complesse motivazioni che spingono una persona che colleziona da sola, che prende le decisioni più 

importanti in modo autonomo, seppure con l’ausilio di consulenti, rispetto l’intreccio degli animi di 

una coppia che condivide una specifica passione e il piacere ad essa collegato, concordando o 

scontrandosi sulle scelte e incoraggiandosi o limitandosi reciprocamente. A meno che non si tratti di 

una folie a deux273, dove una personalità patologica forte trascina l’altra più debole in un percorso di 

malattia e di psicosi, il fatto che due persone decidano in buon accordo di condividere un progetto 

di questo tipo, assume connotazioni particolari e molto più ricche e se vogliamo appunto molto 

meno patologiche e legate al piacere e alla gioia di condividere insieme un progetto culturale e 

artistico. 

Michelangelo Merlin era nato a Trieste il 4 dicembre del 1910, si laureò in Economia nella città 

natale nel 1934 e successivamente prese una seconda laurea in Matematica a Padova (nel 1941) 

dove assunse un incarico universitario presso l’Istituto di Fisica: era il 1946 ed era appena tornato 

dai campi di prigionia della Germania dove era stato internato dopo l’8 settembre del 1943274.

Anche Oplinia Hieke era di origini friulane, nacque a Palmanova in provincia di Udine il 28 luglio 

del 1915 e come il marito collezionò come prima cosa due lauree: la prima in Scienze Naturali, nel  

273 In psicopatologia la folie a deux è una forma di psicosi in cui le ideazioni deliranti vengono condivise da due 
persone legate tra di loro da vincoli di affetto o di parentela, in genere conviventi e reciprocamente dipendenti.  
Generalmente la persona più malata è una delle due ma esercita sull'altra un effetto di condizionamento  
psicologico

274 Durante la sua attività scientifica e accademica fu sempre molto stimato. La sua vasta cultura mitteleuropea era 
espressa nella dimestichezza con tre idiomi, a lingua materna, il croato, il tedesco che parlava con il padre (che era 
un ingegnere delle ferrovie austro-ungariche) e l'italiano. Si dedicò per molti anni allo studio dei raggi cosmici e 
delle particelle instabili.  
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1938 e la seconda in Chimica presso l’Università di Padova nel 1941. Successivamente avrebbe 

applicato per molti anni le sue competenze geochimiche nello studio dei complessi cristallini.

Un dato importante che emerge dai primi accenni su questa coppia è l’alto livello culturale di 

entrambi, preparatissimi in materie scientifiche tra loro attinenti, le loro conoscenze messe insieme 

hanno verosimilmente garantito una capacità critica molto alta nella scelta dei pezzi, nell’analisi dei 

materiali costitutivi e dei contesti di provenienza ma anche nel farsi consigliare da esperti nella 

materia data la facilità di contatto con i contesti istituzionali.  

Nella storia del collezionismo abbiamo visto che la preparazione culturale dei protagonisti delle 

raccolte è stata fin dalle origini fondamentale, sebbene non sufficiente, per garantire un alto livello 

nelle scelte del perché, ma soprattutto di come collezionare un oggetto piuttosto che un altro. 

Questa coppia aveva la possibilità di integrare conoscenze scientifiche di altissima specializzazione 

mettendo insieme due formazioni molto tecniche, e già questo fatto potrebbe stupire, dato che si 

appassionarono alla collezione di vasi e ceramiche antiche, tipiche di un collezionismo per così dire 

più ‘umanistico’e storico. Ma abbiamo anche visto che le collezioni seguono la corrente del gusto e 

delle mode di ogni periodo e vi fu nel secondo dopoguerra un grande ritorno alle collezioni di 

antichità greco romane, complice anche un mercato piuttosto favorevole soprattutto in Italia 

meridionale .

La coppia si sposò nel 1946, subito dopo il secondo conflitto Mondiale, in un momento di grande 

rinascita per l’Europa e l’Italia: siamo nel momento della grande ricostruzione, periodo favorevole 

a garantire alle persone attente e colte occasioni nella ricerca e conservazione oggetti di valore. 

In quella fase storica la situazione economica italiana era certamente drammatica, con grandi sacche 

di povertà, ma chi avesse avuto discrete disponibilità economiche e buoni contatti aveva la 

possibilità di acquistare pezzi unici per un valore complessivamente abbastanza contenuto. 

Questo è il secondo fattore facilitante: un momento storico particolare, una fase di rinascita dove le 

persone con sensibilità potevano intraprendere questo tipo di esperienze. Siamo anche in questo 
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caso pienamente dentro la storia dei più importanti collezionismi, resi possibili da circostanze 

storiche, culturali, economiche, ambientali e sociali particolari. 

Il destino lavorativo di Michelangelo Merlin aggiunge un nuovo tassello agli eventi favorevoli per 

la creazione della raccolta: nel 1957 gli venne conferita la cattedra di Fisica sperimentale presso 

l’ateneo di Bari, di cui fu anche direttore di dipartimento; qualche anno dopo nel 1965 la moglie lo 

raggiunse avendo ottenuto la cattedra di Petrografia nella medesima Università, presso la facoltà di 

Scienze. 

Circostanze fortunate sono un ingrediente non secondario anche nella vita di collezioni e 

collezionisti: stare nel posto giusto al momento giusto, e la Puglia di quegli anni era per gli 

appassionati di archeologia e di arte antica un luogo particolarmente attrattivo, sebbene non privo di 

insidie per l'intensa attività illecita dei tombaroli e dei falsari.  

Gli anni di vita e di lavoro in Puglia furono fondamentali perché portarono i coniugi Merlin Hieke a 

contatto diretto con il mondo della ceramiche di Ruvo e delle più importanti sedi archeologiche 

della regione, favorendo i contatti con esperti, consulenti, mercanti e collezionisti di questo tipo di 

manufatti: “probabilmente sotto l’influsso dell’ambiente culturale barese, i coniugi Merlin hanno  

forse potuto imparare a comprendere ed apprezzare il repertorio del vasellame più corrente,  

proveniente dall’Italia Meridionale, spesso da scavi clandestini, costituendo un insieme di circa  

una sessantina di pezzi che si articolano in prodotti riferibili al corinzio medio per forma e sintassi  

decorativa, in ceramiche attiche a figure nere e rosse, ceramiche a vernice nera, mentre il nucleo  

più consistente è rappresentato dalla produzione di ceramica italiota a figure rosse, con prodotti  

attribuibili all’ambito lucano, in particolare all’officina del Pittore di Pisticci, e al versante apulo  

con pezzi databili al IV secolo a.C., di cui viene dato un campionario abbastanza rappresentativo  

che comprende esemplari di produzioni più corrive ed alcuni di maggior pregio. Inoltre, un piccolo  

gruppo di ceramiche è riferibile alla produzione di Gnathia”275. 

275 In Salvadori, Baggio, Bernard, Zamparo 2018, pp. 492-493
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Fra il 1970 e il 1973 la coppia rientrò in Veneto, Michelangelo Merlin ottenne un incarico come 

docente di Fisica presso l’Università di Venezia e la moglie Oplinia tre anni dopo cominciò ad 

insegnare alla Ca’ Foscari al corso di Chimica industriale. 

I coniugi Merlin dopo la pensione rimasero per tutto il resto della loro vita a Padova276 dove 

continuarono a custodire e valorizzare la loro importante raccolta costituita da 138 manufatti 

rappresentati principalmente da ceramiche greche, italiote e locali, in cui sono spesso rappresentate 

scene di corteggiamento amoroso o legate alla vita coniugale. Le iconografie che caratterizzano i 

pezzi riconducono quindi ai riti matrimoniali e alla vita di relazione, quasi come una forma di 

rispecchiamento nell'arte della vita reale di questa coppia affiatata. La presenza della raccolta in 

Veneto fu un’altra occasione fortunata per l’Università di Padova che ha avuto la collezione in 

lascito dalla famiglia Merlin.  

Come molte collezioni, e ancora una volta siamo nel solco della più tipica tradizione collezionistica 

di antichità dove prevale un certo eclettismo, non mancano anche in questa alcuni piccoli pezzi di 

altro genere come monete e medaglie antiche, bronzetti e reperti paleoveneti. 

Nella denominazione la raccolta generalmente viene citata con il cognome del marito, Merlin, ma 

andando a vedere meglio chi era Oplinia Hieke ho rilevato alcuni particolari molto interessanti della 

sua biografia tali da farmi pensare di poter invertire l’ordine dei due cognomi nella denominazione 

della raccolta277. 

Oplinia era figlia di un artista e scultore friulano, Otello Hieke che si era diplomato all'Accademia 

di Belle arti di Venezia e che successivamente si dedicò alla fotografia come attività principale 

(Foto 8, 9, 10, 11). L'artista ebbe uno studio a Udine grazie al quale guadagnò una discreta fama 

come ritrattista delle famiglie borghesi e dell'aristocrazia friulana278. 

276 Michelangelo Merlin morì nel 2002 e la moglie il 4 maggio 2006
277 Alcune informazioni biografiche importanti che riguardano la signora Hieke sono reperibili nel Dizionario 

Biografico online Scienza a due voci dedicato a figure femminili italiane di rilievo
278 Otello Hieke era nato a Palmanova nel 1890, fu allevo dello scultore Luciano Del Zotto [nome che va corretto in 

Antonio Dal Zotto scultore attivo come insegnate all'Accademia di Venezia fino al 1917, n.d.r.] e frequentò anche  
lo studio di Leonardo Bistolfi a Torino. Dal 1919 si dedicò alla fotografia ed ebbe uno studio a Udine dove si  
specializzò in ritratti. Fu molto apprezzato in questa attività che lo portò ad esprimere nelle fotografie la sua  
profonda cultura figurativa, sempre attento ad una “sapiente, spesso virtuosistica distribuzione delle luci sul  
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Oplinia era cresciuta in un ambiente artistico creativo e questo aspetto esistenziale sul piano 

psicologico non è assolutamente indifferente sia in un'ottica psicoanalitico psicodinamica sia 

secondo le più recenti teorie cognitivo comportamentali e neuropsicologiche. 

La sua formazione personale, al di là delle scelte successive di impronta nettamente scientifica, fu 

essenzialmente umanistica, perché si diplomò al liceo classico di Udine e il fatto di essere figlia di 

un artista potrebbe averle dato una particolare ‘affezione’ verso le arti plastiche e visive, 

improntando in modo indelebile la sua memoria implicita (o il suo inconscio), grazie alle esperienze 

percettive ed esistenziali al contatto con le opere di scultura e fotografia del padre.

Il fatto che Oplinia sia stata figlia di un artista potrebbe aver giocato un ruolo importante proprio in 

relazione a questo tipo di conoscenze e competenze percettive acquisite anche in modo informale e 

per lei non totalmente consapevole fin dalla tenera età grazie al contatto quotidiano con il mondo 

creativo paterno.

Avere avuto un genitore attivo nel mondo delle arti visive può aver determinato una fascinazione 

per questo tipo sensibilità percettiva, il contatto fisico con le sculture e poi con le fotografie e altri 

materiali può averle permesso di affinare una capacità di decodificare stimoli visivi, tattili, e perché 

no anche sonori e olfattivi, che fin dalla tenera età si sono intrecciati con emozioni, affetti, ricordi. 

Possiamo immaginare che in un’evoluzione felice dello sviluppo, la creatività paterna abbia potuto 

rappresentare un’area di gioco, di condivisione di emozioni e di curiosità, un’area transizionale 

preziosa che ha gettato le basi per la passione collezionistica della sua età matura. 

Anche se non abbiamo informazioni precise sul rapporto che Oplinia ebbe con il padre, la mia 

ipotesi è che l'educazione all’osservazione e alla percezione visiva delle immagini abbia dotato 

soggetto”. Sue foto ritratto sono pubblicate sulle riviste friulane “Ce fastu?” del 1930 e su “La Panarie” negli anni 
compresi fra il 1927 e il 1937 a corredo di articoli di contenuto vario; le immagini raffigurano personalità di 
spicco della regione o persone nei costumi tipici tradizionali friulani e si caratterizzano per una espressività 
intensa ma dolce sottolineata dai chiaroscuri. Molto interessante fu anche la sua attività di fotografo pubblicitario  
che svolse per una ditta udinese di lavorazione del ferro, la Magro e Mencacci. Si trovano pubblicate nelle due 
riviste friulane già citate molte fotografie di cancelli in ferro battuto, di oggetti in stile antico e vi è fra le altre 
anche la foto di un'anfora ritrovata ad Aquileia ed esposta su un treppiede di ferro creato dalla Magro e Mencacci  
nel 1930 in occasione della commemorazione della Battaglia del grano in Friuli. Otello Hieke morì nel 1974 nella 
sua città. Informazioni tratte dal  Dizionario Nuovo Liruti 2011
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Oplinia di quelle facoltà, legate alla memoria implicita e non consapevole, capaci di individuare le 

opere non originali sottilmente improntate all’estetica a lei contemporanea che poteva trapelare nei 

falsi. Abbiamo visto come i falsi non superino in genere una generazione e una possibile 

affascinante ipotesi è che Hieke fosse dotata di una particolare sensibilità nel percepire gli aspetti 

formali e di stile legati alla formazione dei falsari.  

La memoria implicita, ovvero quella forma di apprendimento di cui non abbiamo consapevolezza o 

che produce una serie di competenze e conoscenze che non sappiamo di avere, è considerata una 

funzione ubiquitaria sebbene ancora poco studiata. Rappresenta secondo la definizione di Arthur S. 

Reber, quella capacità di acquisire conoscenze che si attiva indipendentemente dai tentativi 

coscienti di apprendere e senza la partecipazione della memoria esplicita relativa a che cosa viene 

appreso. Rappresenterebbe un processo fondamentale che sta alla base dei processi di adattamento 

di ogni organismo complesso, dove le due funzioni di memoria, esplicita e implicita, si intrecciano e 

interagiscono nei loro caratteri, sebbene non si possano definire come semplici estensioni della 

stessa attività. Questa acquisizione di conoscenza automatica e non intenzionale avvenuta in età 

precoce potrebbe aver svolto un ruolo importante nella percezione e nella scelta dei pezzi da 

includere o escludere dalla collezione da parte della signora Hieke. Mentre su un altro versante, 

quello della passione collezionistica e per l'arte, possono essere entrate in gioco funzioni inconsce 

legate alle vicende delle prime relazioni oggettuali.

“La cosa più difficile è proprio quella che ci sembra essere la più semplice - cioè vedere. Non  

soltanto il nostro occhio, bensì ancor di più il nostro senso artistico deve aver ricevuto  

un’educazione persuasiva per mezzo di molto esercizio e di una riflessione e partecipazione  

prolungata, prima che sia ogni volta in grado di vedere e apprezzare correttamente le singole  

forme, cioè metterle in armoniosa relazione con il tutto. Così scriveva Giovanni Morelli al suo  

giovane amico e allievo Jean Paul Richter nella lettera del 7 luglio 1878, ma a distanza di tanto  

tempo possiamo ancora fare nostre tali considerazioni”279.

279 In Calcani 2018, p. 477
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Negli studi di psicologia il ruolo di queste competenze è pienamente riconosciuto anche se ancora 

non completamente compreso nei suoi meccanismi, le diverse teorie psicologiche danno significati 

diversi e articolati che spaziano dagli studi psicoanalitici fino alle più recenti scoperte 

neuropsicologiche e neurofisiologiche. 

Inoltre la figura paterna può essere investita di significati ideali e di fantasie significative per lo 

sviluppo psichico dei bambini: “il lavoro del padre e i suoi hobby ampliano la prospettiva sul  

mondo esterno. Un abile artigiano sa di rendere felice il figlio permettendogli di osservare la sua  

maestria nel costruire con le proprie mani oggetti belli e utili. Un padre disposto a giocare con il  

figlio contribuirà a rendere la struttura dei suoi giochi più complessa e articolata”280. 

Il periodo di permanenza presso l'Università di Bari viene descritto come particolarmente vitale e 

ricco perché Hieke, petrologa e vulcanologa, svolse un ruolo attivo nella didattica e nella 

formazione di allievi e collaboratori e anche nello sviluppo di discipline ancora giovani. Oplinia era 

caratterizzata da spiccate capacità organizzative che mise a disposizione dell’istituito universitario e 

dei suoi collaboratori a Bari ma anche a Venezia, e sebbene in Veneto abbia occupato un ruolo 

meno visibile, seppe dare impulso e sviluppo alla Facoltà di Chimica Industriale favorendo 

l’acquisto di nuove strumentazioni tecniche alcune delle quali ancora in uso e in Puglia si impegnò 

per la realizzazione di numerosi laboratori. Negli articoli e nelle commemorazioni ufficiali a lei 

dedicati viene ricordata come “una persona di straordinaria integrità e coerenza, dotata di grande  

umanità, che ha trasferito agli assistenti e al personale di ricerca, che con lei ha iniziato l'attività  

nell'Università di Bari, il suo entusiasmo nell'insegnamento e nella ricerca scientifica, la curiosità,  

l'originalità, il rigore e la dedizione. Era a suo modo un'esteta: le piaceva circondarsi di cose belle.  

Al punto di curare l'arredamento anche dell'Università”. Le vengono ovunque riconosciute grandi 

capacità di formazione dei giovani collaboratori che sapeva coordinare in modo efficace e creativo. 

Le prime notizie documentate della collezione provengono da una lettera che Merlin scrisse il 19 

gennaio del 1970 alla direzione del Museo archeologico di Bari, nella quale denunciava il possesso, 

280   In Winnicott 2012, pp. 168
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della interessante raccolta, in sostanza chiedendone il vincolo281 di cui allegava anche un ‘elenco 

descrittivo’ corredato da fotografie. All’epoca questa istituzione museale pugliese “svolgeva, dal  

punto di vista amministrativo, la funzione di ‘ufficio distaccato’ della Soprintendenza archeologica  

che aveva sede a Taranto e alla quale […] venne in seguito inoltrata la pratica relativa alla  

Collezione Merlin”282. Il 7 dicembre del 1971 veniva comunicato al professor Merlin che “la  

Soprintendenza alle Antichità di Taranto informa(va) il Ministero della P.I., che (aveva) emesso il  

provvedimento in cui si dichiara(va) l’eccezionale interesse artistico e archeologico della  

collezione”283. Questo rese possibile la catalogazione, documentata anche da fonti fotografiche 

accompagnate da una sorta di ‘pre-catalogo’ delle opere che vennero numerate e identificate con 

una datazione e una breve descrizione. Venivano così individuati materiali di ‘sicura provenienza 

apula’ molto attrattivi per gli archeologi, i conservatori e gli specialisti della materia. Questi 

riconoscimenti del valore dei manufatti erano giunti anche da parte di professionisti di altissimo 

calibro, esperti della materia e con un ruolo istituzionale importate e ufficiale.  

Negli anni di permanenza a Bari, i coniugi Merlin vennero a contatto con il ricco ambiente 

antiquario locale che aveva favorito la nascita di collezioni fin dal Settecento grazie alle attività di  

scavo, anche illecite, che erano state fatte nei siti archeologici della Puglia. Molte di queste 

collezioni sono con il tempo confluite nei musei locali o in altre raccolte private sparse in tutto il  

mondo284, raccolte che vennero studiate (in particolare le ceramiche apule a figure rosse ivi presenti) 

da A. Dale Trendall e Cambitoglou negli anni ’70 del Novecento e anche la nostra collezione fu 

visitata da questi due importantissimi studiosi. 

L’attenzione che la collezione Merlin-Hieke aveva ottenuto in Puglia e i vincoli conseguenti al 

riconoscimento del suo ‘eccezionale interesse’, rese particolarmente delicate le operazioni di 

trasferimento in Veneto nel 1973. Merlin fu sempre molto disponibile verso le istituzioni con cui 

281 L’originale della minuta è conservato presso il Museo del Liviano
282 In Menegazzi 2013,  p. 33
283 Ivi,  p. 34
284 Si segnalano la collezione Ceppaglia e la raccolta Polese donate al museo Jatta di Ruvo di Puglia e per restare in  

Veneto, la collezione Chini che ora è accolta nel museo Civico di Bassano del Grappa
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ebbe contatto e mise a disposizione degli studiosi le sue ceramiche dimostrando in questi suoi 

atteggiamenti intelligenza e grande senso civico. Dopo il rientro in Veneto uno degli obiettivi fu 

quello di far produrre una pubblicazione dedicata, che impegnò il professore in carteggi e relazioni 

con soprintendenti, editori e collezionisti: creare una collezione comporta anche grandi capacità di 

pazienza, tattica e diplomazia nelle relazioni, senso dei ruoli e capacità di individuare le figure 

giuste nel luogo giusto per valorizzare la propria raccolta e per scegliere i pezzi migliori, 

rinunciando a quelli dubbi. L’esperienza di Merlin e della moglie, persone colte e abituate alle 

relazioni con le istituzioni fu un altro ingrediente fondamentale per la valorizzazione del loro 

patrimonio ceramico. Nel 1987 la collezione vene stimata da parte della Soprintendenza 

Archeologica per il Veneto e nel 1993 la stessa Soprintendenza si assunse l’incarico di schedare i 

pezzi secondo i criteri e coi moduli ministeriali, documenti che sono giunti al Museo del Liviano al 

momento della donazione nel 2006.

La raccolta è costituita da pezzi che comprendono produzioni vascolari del periodo compreso fra il 

VII e il II secolo a.C., due monete in bronzo del Metaponto, alcuni oggetti metallici. I vasi si 

limitano a circa sessanta esemplari e spaziano dal corinzio medio, alle ceramiche attiche a figure 

rosse fino alle ceramiche a figure nere, con la maggior tipologia rappresentata dalle ceramiche 

apule, lucane e italiote di piccole dimensioni, alcune ceramiche di Gnathia285.

“Probabilmente sotto l’influsso dell’ambiente culturale barese i coniugi Merlin hanno forse potuto  

imparare a comprendere e ad apprezzare il repertorio del vasellame più corrente, proveniente  

dall’Italia Meridionale, spesso da scavi clandestini, costituendo un insieme di circa una sessantina  

di pezzi che si articolano in prodotti riferibili al corinzio per forma e sintassi decorativa, in  

ceramiche attiche a figure nere e rosse, ceramiche a vernice nera, mentre il nucleo più consistente è 

285 Fra gli oggetti più interessanti oltre alle produzioni più corsive, si segnalano due skyphoi, uno attico  a figure rosse 
della fine del V secolo a.C. - n. 31, e un altro con la rara raffigurazione di un satiro ‘imborghesito’ che entra nello  
spazio del gineceo - n. 24; un cratere a campana - n. 35, di provenienza magno-greca la cui attribuzione è stata  
suggerita da A. D. Trendall, sulla base di caratteristiche iconologico-iconografiche e stilistiche alla bottega del  
Pittore di Pisticci, una pelike - n. 37 che Trendall e Cambitolglou hanno attribuito al Pittore di Tarporley, attivo tra 
la fine del V e l’inizio del IV secolo a.C., una più tarda pelike a figure rosse attribuibile alla cerchia del Gruppo di 
Terrytown sempre di area apula
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rappresentato dalla produzione di ceramica italiota a figure rosse, con prodotti attribuibili  

all’ambito lucano”286.   

I contesti di provenienza, sebbene non siano noti con precisione, sulla base di confronti e 

comparazioni sembrano essere verosimilmente quelli di corredi di tombe. Complessivamente le 

opere al momento della donazione erano in discrete condizioni, ma vennero comunque sottoposte a 

operazioni di ricognizione di restauro manutentivo: durante questa fase di studio vennero 

individuati anche molti interventi integrativi, eseguiti in modo accurato ma non sempre distinguibili 

rispetto al corpo complessivo dei vasi287. 

L’arrivo di questa donazione al Museo archeologico dell’Università di Padova ha contribuito ad 

arricchire in modo significativo le precedenti raccolte e ha dato un ulteriore stimolo per 

riorganizzarne l’allestimento288.   

La collezione Merlin è stata collocata nel settore espositivo centrale, ovvero quello dedicato alle 

collezioni archeologiche didattiche per gli studenti universitari dimostrando di essere in linea con la 

vocazione culturale e di formazione scientifica che hanno sempre avuto i musei universitari dove il 

materiale generalmente è finalizzato alle esercitazioni pratiche.

I Merlin erano stati entrambi docenti universitari e la loro vocazione didattica, già molto forte 

durante gli anni di insegnamento presso le Facoltà pugliesi e venete, ha trovato nella donazione 

all'Università di Padova una nuova forma di espressione, che in un certo modo l’ha resa immortale 

ridonandole una nuova vita. 

286 In Salvadori, Baggio, Bernard, Zamparo 2018,  pp. 492-493 
287 Tra i reperti metallici è stato individuato un piccolo recipiente a forma di ‘boccale’ non originale ma frutto di un 

abile assemblaggio di pezzi diversi riconducibile ai tipici restauri realizzati tra Ottocento e primo Novecento
288 La collezione Merlin è stata studiata e le ceramiche catalogate con il database denominato Keramos, sistema che 

ha avuto applicazione anche per la schedatura di altre collezioni archeologiche dei musei del Veneto
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Foto 2. Lorenzo Lotto, Ritratto di Andrea Odoni, 1527. Windsor Castle 
Royal Collections
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Foto 3. Anton Maria Zanetti il Giovane, Statuario Pubblico della Serenissima, 
parete d’ingresso,Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana, Cod. It. IV, 123 (10040)

Foto 4. Anton Maria Zanetti il Giovane, Statuario Pubblico della Serenissima, 
parete laterale,Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana, Cod. It. IV, 123 (10040)
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Foto 5. Tribuna di Palazzo Grimani, nuovo allestimento della 
mostra Domus Grimani 1594-2019. La collezione di sculture 
classiche a palazzo dopo quattro secoli. Museo di Palazzo 
Grimani, 7 maggio 2019 - 30 maggio 2021 (foto di Gabriella 
Liva, Venezia 2020)
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Foto 6. Imitazione di vaso italiota illustrato in 
un linguaggio tardo cinquecentesco dalla 
collezione Mantova Benavides di Padova

Foto 7. Uno dei sette tondi di Centuripe realizzati nel 1939
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Foto 8. Foto di Otello Hieke, da La Panarie

Foto 9. Foto di Otello Hieke, da La Panarie
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Foto 10. Lampada di Magro & Mencacci. 
Foto di Otello Hieke, da La Panarie

Foto 11. Tripode in ferro e anfora 
aquileiese, Mostra nazionale del 
Grano in Roma. Foto di Otello 
Hieke, da La Panarie
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