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ELISA ACANFORA 
Inediti di Alessandro Rosi  
(con una citazione caravaggesca)

Al massimo collezionista di opere di Alessandro Rosi – qual 
è Vittorio Sgarbi – mi fa piacere dedicare un contributo 
sull’eccentrico e negromantico pittore fiorentino, un tempo 
indebitamente confuso con Sigismondo Coccapani.
Una volta risolto questo equivoco,1 si è anche venuta a 
dipanare parallelamente, ma non senza qualche voce 
residuale, quella lettura critica, priva di fondamento reale 
ma già largamente diffusa, che aveva interpretato in senso 
caravaggesco il catalogo delle opere ora passate al Rosi. 
Se ha trovato agio in un pernicioso pancaravaggismo 
indistinto e generalizzato che ha viziato molta storiografia 
recente, una tale, pur ingiustificata, chiave di lettura è 
risultata sostanzialmente originata dal fatto che Roberto 
Longhi aveva inserito le sue considerazioni e le sue 
proposte sulla “questione Coccapani” in una nota del suo 
celebre saggio intitolato Ultimi studi su Caravaggio e la 
sua cerchia, apparso sul numero di “Proporzioni” del 
1943,2 così che l’argomento è rimasto imbrigliato, quasi 
giocoforza, alle ricerche sull’ambiente caravaggesco.
Non posso che rallegrarmi, dunque, che sia venuta oggi 
a prevalere una rilettura diversa del barocco fiorentino e 
di Alessandro Rosi, che di quel momento fu senza dubbio 
uno degli interpreti più intensi e seducenti. A partire dalla 
mia tesi di dottorato (1990-1993) e dalla monografia 
dedicata al pittore (1994),3 avevo messo in luce le 
possibili connessioni con la pittura francese, in specie 
di ambito vouettiano, per il cui tramite poterono valere 
gli esempi presenti all’epoca nelle collezioni italiane e la 
rilevante diffusione delle stampe di traduzione.
A conferma della lettura filofrancese che avevo proposto, 
viene un inedito disegno (94 x 105 mm) (fig. 2), di 
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contenute dimensioni perché forse frammentario, 
conservato in collezione privata, la cui paternità, in virtù 
della scritta antica “Alessand.o Rosi” che la ricorda, non 
sembra debba essere messa in discussione. Si osserverà 
che si tratta di una copia, se pur parziale, dell’incisione 
di Nicolas Perelle raffigurante l’Inverno (fig. 3), da cui 
vengono riprese, tracciandole a inchiostro a penna, la 
figura del puttino di spalle che reca una fascina per il 
fuoco e la porzione inferiore del personaggio maschile 
accanto al braciere (forse Vulcano, a stare all’Iconologia 
di Cesare Ripa). Accogliendo il foglio nel corpus del Rosi, 
esso fornisce prova, a dir poco sensazionale nella sua 
straordinaria evidenza, degli esercizi di copia condotti 
dall’artista sulle stampe, di cui egli si avvantaggiò 
poi nelle sue composizioni, quali in particolare i due 
Baccanali già Pratesi, per i quali, come si era già notato,4 
servì di riferimento proprio la serie delle Stagioni incisa 
dal Perelle.
Dissolto così in sede critica ogni presunto alone 
caravaggesco, potrebbe allora sembrare spiazzante la 
comparsa – a questo punto quasi beffarda – di una 
tela (fig. 1) in cui si trova un omaggio esplicito a un 
capolavoro del Merisi. Il dipinto, che qui presento, 
segnalatomi da Maurizio Zanovello in una raccolta 
privata e attribuibile con certezza al Rosi, raffigura a 
mezzo busto un Bacco che sorregge nella mano destra 
una coppa di vino, con belle trasparenze e lustri di 
luce sul vetro, un brano che cita in maniera letterale 
quello del famoso soggetto dipinto dal Caravaggio, oggi 
divenuto l’icona degli Uffizi. Recuperato nei depositi 
da Roberto Longhi nel 1913, il Bacco del Merisi era 
stato donato dal cardinal del Monte a Ferdinando I de’ 
Medici, in occasione delle nozze del figlio Cosimo II nel 
1608, ed era quindi entrato molto precocemente nelle 
raccolte della casata. Lì evidentemente il Rosi poté 
studiarlo e riproporlo per un committente, ancora ignoto 
ma verosimilmente legato all’entourage granducale, 

che poteva compiacersi della palese citazione da un 
capolavoro delle collezioni medicee. 
Rispetto a quel modello illustre, il Rosi riesce a offrire, 
tuttavia, una diversa interpretazione del soggetto classico 
– secondo un’invenzione compositiva che egli ripropose 
in maniera similare in alcune delle sue apprezzate e 
ben note redazioni dell’Amor di Virtù –, non rivelando, 
nel complesso, alcuna propensione ad accodarsi alla 
meticolosa diligenza nell’osservazione naturalistica del 
Caravaggio giovane. Nel suo Bacco intrigante e sensuale, 
dalla tenera e ombrata fisionomia ancora dandiniana – 
fornito altresì di apparati scenografici come la sontuosa 
brocca bronzea che finge parti in aggetto (un elegante 
mascherone all’antica, una elegante figura femminile e un 
sinuoso telamone) – egli, piuttosto, mostra vividamente 
la capacità, ben riconosciutagli dai biografi, di esibire gli 
aspetti di gran macchia e rilievo della sua bella pittura, di 
una vaghezza già pienamente barocca.
Desunti dagli originali o per il tramite delle stampe 
traduttive, i brani compositivi che il Rosi prese a 
prestito da celebri originali trovano sedimento nella 
sua produzione attraverso un sapiente processo di 
appropriazione, di decantazione e di traslitterazione delle 
fonti figurative impiegate. Lo si può capire anche nella 
sua più matura Santa Lucia della collezione Cavallini 
Sgarbi – ben confrontabile con il Bacco Zanovello (fig. 
1) nella posa delle due mani –, in cui il motivo della 
coppa di vetro trasparente con il vino, che abbiamo detto 
di ripresa caravaggesca, qui si maschera e si tramuta in 
una alzatina di lucida oreficeria su cui esibire gli occhi 
strappati, attributo iconografico consueto e simbolo 
dell’atroce martirio della santa.
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Spirito (Galleria Nazionale, invv. 123-126); ma anche, 
volendo addentrarsi in problemi più scabrosi e sanguinari 
(un po’ di grand-guignol non guasta, per tornare alle 
dispute feroci di fine Novecento), come nelle parti di sua 
pertinenza nelle tavole del Polittico Costabili, sempre 
da Sant’Andrea (Galleria Nazionale, invv. 189-194).6 
Questo per citare soltanto alcune delle opere che a mio 
parere possono in qualche modo confortare il riferimento; 
e ragionando proprio sul fatto che Garofalo potesse 
mettersi in competizione con qualcun altro, in città, 
ovvero dimostrare la sua abilità nell’elaborare un Ratto 
di Ganimede, mi veniva ovvio pensare a una sorta di 
gara con il quadro estense di Girolamo da Carpi (fig. 68): 
saremmo negli stessi anni. Autonomo per composizione 
quello del carpigiano, permeato di ambigui languori e da 
un percepibile carico di torbida sensualità. Per Garofalo 
invece nemmeno Michelangelo, con il suo modello di 
tanto prestigio e tali sottintesi, impedisce di rifarsi, 
tranquillo e trasparente come i fili d’oro che solcano il 
braccio di mare, a un mondo di affetti più domestici e 
familiari. Per questo, nella fretta dell’ultimo momento, 
ho voluto scegliere per confronto, solo pittorico, i 
particolari limpidi e luminosi di paesaggio di due dipinti 
della National Gallery di Londra, giocati soprattutto 
con i tocchi brevi e raffinatissimi di luce che potessero in 
qualche modo dare il senso della tecnica messa in campo 
nel frammento presentato a Vittorio (fig. 69 e 70).7 
E poi, in conclusione, non potevano mancare acque e 
arbusti, rive scivolose non di sabbia ma di terra argillosa, 
squarci di boschina; quello che ci portiamo dentro noi tipi 
di golena.8

1 (Acanfora) 2 (Acanfora)

3 (Acanfora)

4 (Bon Valsassina) 5 (Bon Valsassina)
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70 (Tanzi)

69 (Tanzi)

1. Alessandro Rosi (1627-1697), Bacco, olio su tela, collezione privata
2. Alessandro Rosi, Putto con una fascina e porzione di una figura 
maschile, disegno (inchiostro a penna su carta bianca), collezione 
privata.
3. Nicolas Perelle (1631-1695), Inverno, serie delle Quattro Stagioni, 
incisione, collezione privata.
4. Giovan Battista “Bitti” Caporali (1475/1576 ca.-1554), Madonna 
in trono col Bambino e i santi, olio su tavola, Fondazione Marini 
Clarelli Santi.
5. Giovan Battista “Bitti” Caporali, Madonna col Bambino in trono 
e i santi Francesco d’Assisi, Giovanni Battista, Girolamo, Antonio da 
Padova e angeli, tempera su tavola, Galleria Nazionale dell’Umbria.
6. Pier Dandini (1646-1712), Convito di Cleopatra e Marco Antonio, 
olio su tela, Museo Nazionale di Storia e d’Arte del Lussemburgo.
7. Pier Dandini, Allegoria dell’Architettura, olio su tela, collezione 
privata.
8. Arturo Noci (1874-1953), La fiumarella di Canneto, 1921,  
olio su tela, collezione privata.
9. Arturo Noci, Lo scialle verde, 1917, olio su tela, collezione privata 
(credito fotografico: Archivio Arturo Noci, Roma).
10. Arturo Noci, Lucertola, 1917, olio su tela, collezione privata.
11. Arturo Noci, Ritratto (Marcella Rossellini), 1922, olio su tela,  
Mart – Museo di arte moderna e contemporanea di Trento e Rovereto, 
sede di Rovereto.
12. Gustav Klimt, Mäda Primavesi, 1912, olio su tela, Metropolitan 
Museum of Art, New York.
13. Arturo Noci, Ritratto di Mrs. Guggenheim, 1921, olio su tela,  
collezione privata.
14. Arturo Noci, Natura morta con gladioli, 1930, olio su tela, 
collezione privata.
15. Arturo Noci, Natura morta con fiori e frutta, 1933, olio su tela, 
collezione privata.
16. Michelangelo Merisi detto il Caravaggio (1571-1610), 
Seppellimento di santa Lucia, 1608, olio su tela, Chiesa di Santa 
Lucia al Sepolcro, Siracusa – proprietà del Ministero dell’Interno, 
Fondo Edifici di Culto.
17. Matteo Loves (documentato 1625-1644), San Rocco e l’angelo, 
olio su tela, Fondazione Cavallini Sgarbi.
18. Matteo Loves, La morte di Adone, olio su tela, collezione privata
19. Matteo Loves, Il sogno di san Giuseppe, olio su tela, Palazzo 
Reale, Napoli.
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55. Bernardo Strozzi, Cristo portacroce, olio su tela, Fondazione 
Cavallini Sgarbi.
56. Bernardo Strozzi, Cristo portacroce, olio su tela, Pinacoteca dei 
Cappuccini, Voltaggio.
57. Bernardo Strozzi, Cristo portacroce, olio su tela, collezione Rita 
Modena Bosoni.
58. Giovan Battista Gaulli detto il Baciccio (1639-1709),  
San Pietro penitente, olio su tela, collezione privata.
59. La fotografia del dipinto raffigurante un Ecce Homo apparso 
presso la casa d’aste Ansorena di Madrid e destinato alla vendita 
come opera di autore ignoto l’8 aprile 2021 che, però, fu ritirato dalla 
vendita.
60. Ezio Buscio,  L’offerta (Adamo ed Eva), 1931, olio su tavola, 
collezione privata.
61. Ezio Buscio, Autoritratto,1931, olio su tavola, collezione Pusateri, 
Agrigento.
62. Ezio Buscio, Lottatore, collezione Pusateri, Agrigento
63. Ezio Buscio, Famiglia, 1929, olio su tavola,  
Camera di Commercio, Palermo
64. Alceo Dossena, Madonna con il.Bambino che regge un grappolo 
d’uva,1935 ca., marmo, collezione Campori Traina, Ferrara.
65. Benvenuto Tisi detto il Garofalo (?) (1481-1559), Cane sulla riva 
del mare (frammento di un Ratto di Ganimede), olio su tela, collezione 
privata (credito fotografico: Giada Delmiglio).
66. Anonimo, Ratto di Ganimede (da Nicolas Beatrizet? da 
Michelangelo Buonarroti), incisione, Rjiksmuseum, Amsterdam 
(credito fotografico: Amsterdam, Rjiksmuseum, Prentenkabinet).
67. Da Michelangelo Buonarroti, Ratto di Ganimede, disegno a gesso 
nero su carta vergata, ali incise con uno stilo, Harvard Art Museums/
Fogg Museum, Gifts for Special Uses Fund, Cambridge (credito 
fotografico: President and Fellows of Harvard College, 1955.75).
68. Girolamo da Carpi, Ratto di Ganimede, olio su tela, Staatliche 
Kunstsammlungen, Gemäldegalerie, Dresda.
69. Garofalo, Cupido con due coppie di amanti, olio su tela, National 
Gallery, Londra (credito fotografico: London, The National Gallery).
70. Garofalo, Visione di Sant’Agostino, olio su pioppo, National 
Gallery, Londra (credito fotografico: London, The National Gallery).
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