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Arte a Modena nell’età degli Estensi
Lucia Peruzzi 

Avviata con l’acquisto di alcuni dipinti di soggetto decorativo, la 
raccolta BPER Banca si è ben presto imposta per il suo progetto 
culturale che, attraverso un coerente sviluppo, le ha permesso 
di giungere a rappresentare la variegata realtà della produzione 
figurativa nel territorio storico emiliano. In questa direzione han-
no contribuito a orientarla i suggerimenti di uno studioso come 
Carlo Volpe, attraverso il quale le linee guida della raccolta han-
no potuto ricollegarsi anche al magistero di Roberto Longhi, di 
cui Volpe era stato tra gli allievi più brillanti e versatili.
A una coincidenza con il campo indagato da Longhi e con le pro-
blematiche care agli interessi di Volpe rinviano alcune tra le più 
importanti opere entrate nella raccolta nel corso degli anni. Ci si 
riferisce prima di tutto all’anconetta di Cristoforo da Lendinara, 
un artista che nella sua attività di intarsiatore, certo meglio nota 
di quella pittorica, deferisce a quelle intese avviate con Piero 
della Francesca che pongono in primo piano l’importanza di Mo-
dena come centro di elaborazione di una cultura figurativa auto-
noma, solo in parte coincidente con quella della vicina Ferrara.1 
Tra il 1449 al 1453 è documentata la decorazione lignea del-
lo studiolo di Leonello d’Este nel Palazzo di Belfiore a Ferrara 
che, sotto la direzione di Arduino da Baiso, vede all’opera Cri-
stoforo in collaborazione con il fratello Lorenzo. Di lì a poco, i 
Lendinara, a capo di una versatile e ben organizzata bottega, 
in parallelo a quella degli Erri, si affermano anche a Modena, 
dove sono responsabili del crescere delle moderne propensioni 
pierfranceschiane. La loro amicizia con Piero della Francesca, 
asserita dalle fonti e palesata nel corso di tutta la loro attivi-
tà, li rende, di fatto, i personaggi chiave nella cultura artistica 
locale. Gli studi moderni tendono a conferire un risalto sempre 

più ampio a Cristoforo e gli riconoscono una posizione di pri-
mo piano anche come pittore. Si deve a Carlo Volpe il merito 
di aver riaperto il problema dell’attività pittorica dell’artista, 
fino a quel momento legata a una sola opera documentata, La 
Madonna della colonna della Galleria Estense, firmata e datata 
1482, con l’attribuzione a Cristoforo della smagliante anconetta 
della banca2. Lo studioso, partendo dalle tarsie del Duomo di 
Modena, alle quali viene affiancato anche il grande affresco con 
il Giudizio Universale della cappella Bellicini, sempre in Duomo, 
ha saputo leggere nell’evoluzione dell’artista il dialogo fra l’arte 
della tarsia e quella della pittura in una progressiva maturazio-
ne artistica che porta alla solida pienezza formale e al fasci-
no di arcana sacralità della Madonna della colonna. È evidente 
che nell’attività pittorica di Cristoforo, come del resto coglieva 
Longhi stesso quando parlava di “secchezza delle commessure 
lignarie”3, la consuetudine con la tarsia gioca un ruolo determi-
nante sul piano del risultato estetico. Ma in questa anconetta 
la geometrizzazione che caratterizza alcune opere si scioglie in 
una temperatura più dolce e vera, e le chiare forme del razio-
nalismo prospettico di Piero della Francesca s’intridono di una 
luce mattutina che proviene dal fondo, si espande nel paesaggio 
collinare e scivola sui visi dei personaggi, individuandoli in modo 
naturalistico. Sullo stesso filo ideale di accordo con la cultura 
di derivazione ferrarese si pone il San Girolamo di Francesco 
Bianchi Ferrari, l’artista che, insieme allo scultore Guido Maz-
zoni, meglio incarna le potenzialità della produzione artistica di 
Modena tardo-quattrocentesca, per tanti aspetti legata agli altri 
centri padani, ma sempre in grado di mantenere una sua speci-
ficità4. La piccola tavola costituisce un’importante aggiunta al 

1	 Sul ruolo svolto nel Quattrocento da Modena nel contesto artistico padano si veda in particolare D. Benati, La bottega degli Erri e la pittura del Rinascimento a Modena, 
Modena 1988; Idem, Cristoforo da Lendinara pittore, in La cappella Bellicini nel Duomo di Modena, Modena 1990. Si veda poi l’Appendice bibliografica in questa stessa 
pubblicazione.

2	 C. Volpe, Un’opera ritrovata di Cristoforo da Lendinara, in “Banca Popolare di Modena. Notiziario trimestrale”,VI, 20, 1979, pp. 22-29, ried. in I dipinti antichi, 1987, pp. 
22-29 n.3 e in C. Volpe, La pittura nell’Emilia e nella Romagna. Raccolta di scritti sul Trecento e Quattrocento, a cura di D. Benati e L. Peruzzi, Modena 1993, pp. 169-171, 
fig. 254.

3	 Roberto Longhi, Officina ferrarese, Firenze1956, pp. 21-22. 
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catalogo del pittore modenese e, rispetto alla celebre e dram-
matica prova ancora giovanile della “pala delle tre croci” ese-
guita per Mirandola (ora nella Galleria Estense), questa testi-
monia una visione già di segno moderno, soprattutto nell’ampia 
veduta di paese in lontananza che conduce alle dolcezze della 
pittura veneta e alle sottigliezze ottiche di marca fiamminga. 
Ma è Gian Gherardo dalle Catene, a cui si deve anche una delle 
ultime opere entrate nella raccolta della banca, la Madonna in 
gloria tra i santi Sebastiano e Rocco, a emergere da protagonista 
del panorama artistico modenese come mediatore tra i modi di 
Bianchi Ferrari e quelli di Nicolò dell’Abate. Dopo la situazione 
di diffusa incertezza che sul finire del primo decennio del se-
colo si registra nella cultura locale, ormai ripiegata su stilemi 
arcaizzanti e ripetitivi, ben presto anche la vecchia Modena, che 
era stata di Bianchi Ferrari e che è ormai di Dosso, muove i primi 
passi verso la maniera “moderna”. Se l’influenza di Raffaello, 
sia pur conciliata con il naturalismo atmosferico di stampo gior-
gionesco, si è già fatta sentire nel 1514 nella pala eseguita da 
Filippo da Verona per San Pietro, nel dipinto collocato in Duomo 
(1522) Dosso Dossi riesce a conciliare sapientemente i ricordi 
del viaggio romano (Raffaello appunto, ma anche Michelangelo 
e il Laocoonte) con gli sviluppi più recenti della pittura di Tizia-
no. In questo contesto si inserisce Gian Gherardo che, sempre 
nel ’22, si impegna a realizzare per il letterato Francesco Maria 
Castelvetro in San Pietro a Modena la Madonna in gloria. La sua 
figura è stata recuperata dagli studi recenti, dopo che Longhi 
aveva riferito a Nicolò dell’Abate proprio la pala di Castelvetro: 
un errore attributivo significativo, visti i debiti che il giovane Ni-
colò denuncia nei confronti del più anziano maestro5. La tavola 
di proprietà della BPER Banca testimonia una situazione cultu-
rale più matura, dove il fragrante naturalismo di Dosso flette 
verso forme di rotonda classicità, in una sigla compatta e mo-
numentale che rivela la conoscenza dell’ambiente romano e si 
affianca ai risultati dell’altro grande maestro di quegli anni, lo 
scultore Antonio Begarelli. 
Il nucleo più ricco e suggestivo della raccolta della banca è 
quello dedicato alla pittura del Sei e Settecento emiliano, in un 

4	 D. Benati, Francesco Bianchi Ferrari e la pittura a Modena fra ‘4 e ‘500, Modena 1990.
5	 M. Ferretti, Ai margini di Dosso. Tre altari in san Pietro a Modena, in “Ricerche di storia dell’arte”, 1982, pp. 65-70; D. Benati, in San Pietro di Modena. Mille anni di storia e 

di arte, Milano 1984, pp. 101-111; C. Cremonini in Nicolò dell’Abate. Storie dipinte nella pittura del Cinquecento tra Modena e Fontainebleau, Milano 2005, pp. 220-224.

Cristoforo da Lendinara, Francesco Bianchi Ferrari, Altare del Giudizio 
(o di San Bernardino o di Sant’Antonio), Modena, Duomo
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orizzonte che si estende tra Modena e Reggio per travalicare il 
confine estense e allargarsi anche ad altri centri significativi, 
come Bologna, Ferrara, Parma, e arrivare fino alla Romagna. Ne 
emerge così una “collezione ideale” che ripercorre le vicende 
portanti dell’arte barocca emiliana in corrispondenza con il gusto 
della corte estense e le scelte del collezionismo aristocratico6.
Alla fine del Cinquecento a Modena si viene a creare una situa-
zione culturale e artistica del tutto nuova e molto articolata; il 
ruolo di capitale degli Stati estensi ottenuto dalla città nel 1598 
in seguito alla devoluzione di Ferrara allo Stato pontificio e al 
conseguente trasferimento della capitale del ducato è motivo 
di incremento dell’edilizia, sacra e privata, e porterà la città ad 
assumere il volto che ancora oggi ci appare meglio leggibile. 
Cesare d’Este, costretto ad allontanarsi precipitosamente da 
Ferrara, “lascia alle spalle due secoli di civiltà, ricca di raffinati 
interessi culturali, florida di rinnovamenti artistici e di legami in-
ternazionali”7 e, pur adattandosi al suo arrivo a risiedere nel ca-
stello medievale, rivela subito l’intenzione di ripristinare l’imma-
gine del potere e di rifare Modena “alla foggia di Ferrara”, come 
riportano le carte d’archivio, a partire dall’ampliamento della 
città e alla fabbrica del nuovo palazzo sopra il vecchio castel-
lo8. Le scelte architettoniche ispirate alla città di provenienza 
e i lussuosi apparati decorativi trasportati nella nuova capitale 
dal Palazzo dei Diamanti rievocano la magnificenza della vita 
della corte cinquecentesca. Molte delle opere d’arte che face-
vano parte del cospicuo patrimonio di famiglia prendono la via di 
Modena per trovare in seguito nuova sistemazione nel Palazzo 
Ducale, anche se Cesare non riesce a salvare dalla rapacità dei 
cardinali Pietro Aldobrandini e Scipione Borghese i capolavori 
di Tiziano e Giovanni Bellini che ornavano il “camerino delle pit-
ture”. Arrivano invece i dipinti dei camerini privati di Cesare e, a 
partire dal 1602, viene chiamato a coordinare il riallestimento 
delle decorazioni nei nuovi ambienti nel castello il pittore Giulio 

Belloni. Ultima impresa decorativa patrocinata dagli Estensi a 
Ferrara, i soffitti del Palazzo dei Diamanti, oggi smembrati e in 
parte dispersi, avevano costituito un momento di rapida crescita 
culturale nell’orizzonte artistico della città giacché vi avevano 
preso parte personalità tra loro diverse e, comunque, emer-
genti: oltre ai giovani Carracci, che tra il 1591 e il 1592 avevano 
spedito da Bologna sei tele da soffitto, furono impegnati in un 
confronto assai stimolante numerosi artisti di cultura manieri-
sta.9 Con disinvolta e spigliata eleganza il pittore riesce ad avere 
la meglio sull’astrusa complicazione dell’allegoria proposta, 
allusiva alle virtù del principe e ai vantaggiosi effetti del buon 
governo, e a raggiungere un risultato garbatamente “internazio-
nale” che di lì a poco sarà però destinato a venire superato dai 
tempi. Oltre al camerino di Cesare, Venturini aveva partecipato 
anche alla decorazione dell’appartamento di Virginia de’ Medici, 
inserendosi in quelle prestigiose commissioni forse anche con 
compiti di coordinatore. 
È Francesco I a far assurgere Modena a sede splendida di cor-
te, capace di farsi notare nel palcoscenico barocco del tempo 
per la magnificenza delle dimore e il prestigio delle collezioni 
d’arte, per la vita musicale e quella teatrale. Per merito suo la 
città diventa già alla metà del Seicento una tappa obbligata per 
i visitatori; ciò che attira è il nuovo gigantesco Palazzo Ducale, 
cantiere sempre aperto, e la splendida galleria di dipinti esibiti 
nelle Camere da parata. Un’ampia sezione della raccolta della 
banca documenta con ricchezza di riferimenti la complessità 
di questo frangente storico, in cui Francesco si rivelerà tra gli 
Estensi di Modena il solo da potersi confrontare con la tradi-
zione familiare cinquecentesca per l’intelligente mecenatismo. 
Sin dall’inizio del suo ducato, funestato purtroppo dall’infierire 
della peste (1630), intraprende la costruzione di nuovi edifici; 
oltre al Palazzo Ducale di Modena, affida a Bartolomeo Avan-
zini, con il contributo dello scenografo di corte Gaspare Viga-

6	 Sul Seicento estense esiste una vasta bibliografia. Di nuovo nel rinvio all’Appendice bibliografica di questa pubblicazione, si segnalano in particolare: M. Pirondini, V. 
Vandelli, Ducale Palazzo di Sassuolo, Genova 1982; Il Palazzo Ducale di Modena, a cura di A. Biondi, Modena 1987; L’arte degli Estensi. La pittura del Seicento e del 
settecento a Modena e a Reggio, Modena 1986; Sovrane passioni. Le raccolte d’arte della ducale Galleria Estense, a cura di J. Bentini, Milano 1998; S. Cavicchioli, Nei 
secoli della magnificenza. Committenti e decorazione d’interni in Emilia nel Cinque e Seicento, Bologna 2008; Il Principe e le cose. Studi sulla corte estense e le arti 
nel Seicento, a cura di S. Cavicchioli, Bologna 2010; Modena Barocca. Opere e artisti alla corte di Francesco I d’Este (1629-1658), a cura di S. Casciu, S. Cavicchioli, E. 
Fumagalli, Firenze 2013; Gli Este. Rinascimento e Barocco a Ferrara e Modena, catalogo della mostra, a cura di S. Casciu, M. Toffanello, Modena 2014.

7	 J. Bentini “Otium Regium”: i privilegi del principe collezionista, ovvero le qualità della galleria del Serenissimo Duca di Modena, in Sovrane passioni…cit., p. 20.
8	 B. Ghelfi, Tra Modena e Roma. Il mecenatismo artistico nell’età di Cesare d’Este (1598-1628), Firenze 2012, pp. 26 sgg.
9	 Per la documentazione, B. Ghelfi, Pittura a Ferrara nel primo Seicento, Arte, committenza e spiritualità, Ferrara 2011, pp. 58 sgg.
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rani, anche la splendida residenza di Sassuolo. La vicina Bolo-
gna si va affermando in questi anni come il centro di cultura 
figurativa più importante dell’Italia settentrionale, al quale ci si 
rivolge per commissioni di particolare prestigio; sono proprio le 
novità bolognesi a determinare un lento mutamento del gusto 
sia da parte degli artisti che da parte della committenza. Dopo 
Bernardino Cervi, che a Bologna ha studiato presso il Reni, è 
Ludovico Lana, ferrarese d’origine ma, dal 1619, modenese d’e-
lezione, a caratterizzare il panorama della pittura estense della 
prima metà del secolo10. Muovendosi dal naturalismo della sua 
prima formazione (a Ferrara era stato allievo dello Scarsellino), 
si accosta via via all’intellettualizzato classicismo della cultura 
bolognese aderendo soprattutto ai modi di Guido Reni per giun-
gere, verso la metà degli anni trenta, a quei risultati di aulica 
eleganza e compostezza che lo affiancano alle scelte di mo-
derato classicismo attuate dall’architetto ducale Bartolomeo 
Avanzini. Vanno interpretate in questo senso sia lo stendardo 
del Comune (1634) sia la grande pala votiva per la scampata 
pestilenza della chiesa del Voto (1636). Ma ancor più documen-
ta l’alto livello qualitativo che l’arte di corte raggiunge a Modena 
la tela raffigurante San Sebastiano curato da Irene, eseguita per 
il Palazzo Ducale di Sassuolo e ora nella raccolta della banca, 
dove peraltro l’artista mostra di non venir mai meno alle sue 
originali propensioni di accostante naturalismo. In questo bellis-
simo dipinto, di cui permaneva menzione nella letteratura antica 
e che lo stesso Lana aveva provveduto a incidere all’acquaforte, 
il tema viene svolto, pur in un formato quasi da pala d’altare, 
con accento sorprendentemente profano, in un calibratissimo 
equilibrio tra colta retorica classicheggiante e delicata resa de-
gli affetti: un quadro di forte impatto, in cui la lezione del Guer-
cino si arricchisce delle suggestioni idealizzanti del Reni. Il Lana 
non è però tra gli artisti impiegati nelle fabbriche aperte dal 
nuovo duca Francesco I. Per la decorazione di Palazzo Ducale 
di Sassuolo la scelta cade su uno straniero, Jean Boulanger, un 
artista francese che a Bologna era stato allievo di Guido Reni11. 
Protagonista e regista assoluto dei lavori sassolesi, costituisce 

10	 Su Ludovico Lana si veda in sintesi L. Peruzzi in L’arte degli Estensi…cit., pp. 114-122 ; L’amorevole Maniera. Ludovico Lana e la pittura emiliana di primo Seicento, a 
cura di D. Benati e Lucia Peruzzi, Milano 2003; D. Benati, L. Peruzzi I pittori estensi del 600 e il collezionismo privato: un primo consuntivo, in Tesori ritrovati. La pittura 
del ducato estense nel collezionismo privato, catalogo della mostra, Milano 1998, pp.42-46.

11	 Nella vasta bibliografia sulle figure di Jean Boulanger e Francesco Stringa un primo avvio di ricerca per la loro produzione “da stanza” è fornito da D. Benati nel catalogo 
della mostra Tesori ritrovati... cit., pp. 46-57. 

Francesco Stringa, Nozze di Amore e Psiche sotto la protezione di Giove 
e Giunone, Modena, Palazzo Ducale
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una delle personalità più versatili e interessanti del Seicento in 
Emilia, come dimostra l’incantevole Allegoria della Storia qui 
esposta, un’immagine tra le più affascinanti della sua rarissi-
ma produzione da stanza. Di delicata e composta eleganza, il 
volto velato da un alone di malinconia, la fanciulla rimanda alle 
eroine della Camera dell’Amore, realizzata nel 1640 nella pri-
ma fase dei lavori, quando la formazione reniana di Boulanger 
è ancora filtrata attraverso la verve inquietamente manieristica 
della sua cultura d’origine. I frutti del soggiorno romano si co-
glieranno dopo, negli affreschi della Galleria di Bacco, dove il 
racconto che si dipana con divertita vena narrativa, in elegan-
tissima orchestrazione con i festoni e le cornici di frutta e fiori 
dei Cittadini, costituisce una delle più intelligenti riprese della 
poetica carraccesca. La pittura di Boulanger si mostra in gra-
do di fornire un punto di riferimento preciso per il formarsi di 
un vero e proprio linguaggio “estense”, che si perpetua nell’o-
pera dei suoi seguaci fino alle soglie del secolo successivo. Tra 
i pittori che si educano accanto a lui un’attenzione particolare 
spetta a Francesco Stringa, la figura più importante a Modena 
nella seconda metà del secolo, noto per le sue monumentali 
pale d’altare ma anche, solo a partire da tempi recenti, per la 
sua produzione “da stanza” caratterizzata da un garbato intento 
di divertissement. Lo studio sulla tradizione pittorica cinque-sei-
centesca e il costante riferimento ai grandi maestri della cultura 
emiliana, dai Carracci al Guercino, dal Lanfranco al Reni, gui-
dano tutta la sua attività e rimarcano l’importanza che dovette 
rivestire per lui la carica dal 1661 di soprintendente alla Galleria 
ducale, nella quale subentra al bolognese Flaminio Torri e che 
sollecita le sue curiosità e le sue continue sperimentazioni. La 
garbata tela qui esposta, raffigurante Galatea sul mare sospin-
ta dai venti, mostra l’attenzione con la quale il pittore risponde 
alle esigenze di un pubblico ricercato e aristocratico, mescolan-
do con arguzia l’atteggiamento retrospettivo alla piacevolezza 
della composizione. Accanto alle invenzioni dei maestri antichi 
recuperati evidentemente attraverso gli esemplari presenti in 
Galleria, Stringa utilizza in modo disimpegnato anche gli studi 
dal vero che stanno alla base della sua attività di insegnante 
dell’accademia ducale, come trapela dal provocante nudo di Ze-

firo in primo piano. Il tono sincero e il naturalismo delle opere 
giovanili hanno ormai ceduto il passo a un gusto “citazionistico” 
e a uno spirito di aggraziato barocchetto che restituisce la scena 
in termini di divertita eleganza. Il confronto con il classicismo 
bolognese, ineludibile per le ambizioni culturali e autocelebra-
tive della corte, si esprimerà in modo particolare nelle opere 
della tarda maturità, soprattutto quando, sul finire del secolo, 
porterà a termine nel soffitto della sala di Amore e Psiche di 
Palazzo Ducale l’affresco con Le nozze di Amore e Psiche. 
Una menzione a parte merita la vicenda della natura morta in 
ambito estense tra Sei e Settecento, svolta per lo più all’insegna 
di un rustico e semplice realismo12. I documenti registrano la 
predilezione della corte anche per la pittura di genere, dalla na-
tura morta al paesaggio e negli inventari delle varie residenze, 
come la delizia di Sassuolo o la villa delle Pentetorri, compaiono 
molte opere di specialisti raffinati, da Agostino Stringa a Dome-
nico Bettini o Margherita Caffi, ma anche di artisti di cui spesso 
si conoscono solo i nomi. Le ricerche condotte negli ultimi tempi 
su Bologna e Modena consentono di cogliere gli sviluppi di que-
sta poetica che, sulla scia di Paolo Antonio Barbieri, fratello e 
collaboratore del più celebre Guercino, si muove in senso aper-
tamente anti-barocco e in direzione di una scabra e essenziale 
verità. Va letta in questo senso l’attività del tuttora misterioso 
“Pittore di Rodolfo Lodi”, così chiamato dal nome segnato sul 
cartellino apposto sulla sporta di uno dei primi due dipinti resi 
noti di questo artista e da intendere in relazione al nome del col-
lezionista. Anche le due tele provenienti dalla collezione Seghiz-
zi di Modena e ora di proprietà della banca, nel taglio ravvicinato 
e nella scelta di poche, umili cose, tutte appartenenti a un oriz-
zonte quotidiano, dimostrano le inclinazioni peculiari di questo 
artista, sempre in direzione di una scabra ed essenziale verità. Il 
rifiuto di uno stile accurato, la severa e intransigente concentra-
zione sul tema, e la povertà umile ma quasi solenne che si leg-
ge sempre nelle sue opere sono caratteri che definiscono una 
personalità del tutto estranea ai ricchi virtuosismi della vicenda 
barocca, in sintonia con le premesse appunto di Paolo Antonio 
Barbieri. Il reggiano Cristoforo Munari, pur senza dimenticare 
le inclinazioni naturalistiche che gli venivano dalla conoscenza 

12	 Per un consuntivo completo sull’argomento vedi La natura morta in Emilia e in Romagna. Pittori, centri di produzione e collezionismo fra XVII e XVIII secolo, a cura di D. 
Benati e Lucia Peruzzi, Milano 2000; in particolare, D. Benati, Aspetti della natura morta a Bologna da Paolo Antonio Barbieri a Ubaldo Gandolfi, pp. 43-61; D. Benati, 
L. Peruzzi, Vicende della natura morta tra Modena e Reggio, pp. 199-207.
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delle opere eseguite in Emilia 
sul finire del XVII secolo, si di-
stingue invece per una pittu-
ra di natura morta di tipo ari-
stocratico, tanto nella scelta 
degli oggetti raffigurati quan-
to nella resa smaltata e lu-
cente dei vetri e dei metalli: 
uno stile raffinato pienamen-
te in linea con gli ambienti di 
corte, come dimostra la sua 
fortuna anche al di fuori del 
ducato modenese, in parti-
colare presso i granduchi di 
Toscana.
Una parte molto consistente 
della raccolta è dedicata ai 
maestri bolognesi: accanto 
ai nomi dei grandi protago-
nisti, Annibale e Ludovico 
Carracci, Guido Reni e Guer-
cino, figurano anche altri ar-
tisti ugualmente di prestigio, 
come Massari, Tiarini, Cave-
doni, Desubleo. Durante tutto 
il corso del Seicento infatti 
l’arte del Ducato estense isti-
tuisce con Bologna un rap-
porto privilegiato, non solo 
attraverso la frequentazione 
della vicina città da parte dei 
pittori modenesi, ma anche 
attraverso l’affidamento ai 
più affermati maestri bolognesi di numerosi e importanti lavori 
per la capitale, sia di carattere profano che di carattere sacro13. 
Già Cesare, che da subito si era messo all’opera per ridare pre-
stigio al suo nome e alla sua casata, aveva fatto arrivare nella 
nuova capitale gli ovali dei Carracci che ornavano uno dei sof-

fitti dell’appartamento di 
Giulia de’ Medici, consorte 
del duca. All’inizio del secolo 
risalgono anche le commis-
sioni modenesi a Ludovico 
Carracci, in grado di imporre 
il suo modo moderno e natu-
rale sulle esercitazioni tar-
domanieristiche degli artisti 
locali e di preparare il terreno 
alla favorevole accoglienza 
nel ducato ai suoi seguaci, 
dal Cavedoni al Massari al 
Tiarini, che si presteranno a 
soddisfare le fitte richieste di 
arredo per cappelle e altari in 
concomitanza all’intensa at-
tività edilizia ecclesiastica e 
al fiorire di confraternite. Ma 
nel corso del secondo decen-
nio le propensioni di stretta 
osservanza carraccesca co-
minciano ormai a perdere 
terreno di fronte al costitu-
irsi di una nuova sensibilità, 
dovuta all’arrivo nel ducato 
di opere di Guido Reni, estre-
mamente rilevanti, come il 
monumentale San Rocco per 
Carpi e Cristo al Limbo per il 
Duomo di Modena (1622). Il 
suo eletto linguaggio classi-
co ben presto prevale sugli 

orientamenti di matrice carraccesca e il favore da lui incontrato 
presso la curia si estende anche ai suoi allievi. Parallelamente, 
dopo il suo rientro da Roma, cresce la stima per il giovane Guer-
cino, operoso per Modena e Reggio con opere di acceso timbro 
cromatico, che poi gradatamente volgeranno verso una più ca-

13	 Sull’argomento esiste una vasta bibliografia. Per un primo consuntivo sull’argomento si veda F. Frisoni, Presenze bolognesi nel Seicento a Modena e Reggio, in L’arte 
degli Estensi…cit., pp. 21-25.

Giacomo Cavedoni, L’incoronazione della Vergine, Modena, Collezione 
BPER Banca
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librata misura classica. Restio a spostarsi dalla nativa Cento, il 
Guercino accetterà comunque più volte di raggiungere Modena 
su invito di Francesco I. Nella raccolta della banca le esplora-
zioni nel campo della pittura barocca bolognese di questi pri-
mi decenni del Seicento hanno assunto nel corso del tempo un 
ruolo sempre più significativo con l’ingresso di importanti testi-
monianze di Ludovico Carracci, Alessandro Tiarini e Giacomo 

Cavedoni. Il primo è rappresentato, oltre che da una raffinatissi-
ma Allegoria dell’Abbondanza, da una Susanna e i vecchi, in cui 
Ludovico, fondatore della rinnovata pittura emiliana, rilegge il 
tema biblico in termini apertamente erotici, rivelando un aspet-
to fino a quel momento insospettabile della sua complessa per-
sonalità. Il Rinaldo e Armida di Tiarini illustra invece un momen-
to estremamente drammatico della vicenda tassesca. L’opera 
è paradigmatica delle propensioni robustamente naturalistiche 
con cui il grande artista bolognese si avvicina al testo letterario, 
offrendone una restituzione visiva che è una trascrizione lettera-
le e insieme un suo superamento in chiave ancora una volta sen-
suale e barocca. Una simile intensità narrativa di stampo ludo-
vichiano, riletta questa volta però in chiave di commosso teatro 
popolare, la troviamo anche nel Pianto di Giacobbe di Cavedoni 
in cui il pittore sassolese dà voce al dolore del vecchio di fronte 
alle vesti insanguinate del figlio Giuseppe. L’Incoronazione della 
Vergine, una delle più recenti acquisizioni da parte dell’Istitu-
to bancario, costituisce un importante recupero; la tela infatti, 
considerata dispersa, è da identificare con quella eseguita dal 
Cavedoni per la chiesa dei Mendicanti di San Rocco di Carpi14. 
Ma uno spicco del tutto particolare assume il San Girolamo in 
preghiera di Annibale Carracci datato 1585; il reperimento di un 
disegno preparatorio ha recato un puntello sicuro alla paterni-
tà del dipinto, fino a quel momento discussa tra Annibale e il 
cugino Ludovico. Il naturalistico Apollo e Marsia del Guercino 
e il sontuoso Amore dormiente di Guido Reni sanciscono ulte-
riormente l’ideale legame della raccolta con il gusto più ricer-
cato della committenza e del collezionismo estense. La tela del 
Guercino, certamente da ascrivere al suo più intenso momento 
giovanile, va identificata con quella posseduta dal cardinal Ales-
sandro d’Este, citata nell’inventario dei suoi beni romani passati 
alla sua morte (1624) alla principessa Giulia d’Este. Il cardinal 
Alessandro, fratello del duca Cesare, fu il vero collezionista 
e mecenate della famiglia, dotato di intelligenza raffinata nei 
confronti dell’arte. Nella sua residenza di Roma, dove ha l’oc-
casione di venire in contatto con alcuni dei pittori bolognesi in Jean Boulanger, particolare dalle decorazioni di Palazzo Ducale a Sassuolo

14	 E. Riccomini, in Presenze nell’arte dal XV al XVIII secolo, a cura di D. Benati, catalogo della mostra, Bologna 2001, pp. 60-62, n. 8. La tela, citata dal Cabassi e poi dal 
Tiraboschi, era collocata in origine nella chiesa dei Servi a Carpi, poi passata in uso alla confraternita dei Mendicanti. Dal 1856 depositata nella chiesa della Sagra, se 
ne era persa traccia. N. Roio (in E. Negro, N. Roio, Giacomo Cavedone, 1577-1660, Modena 1994, p.128), identifica il dipinto citato dalle fonti in una tela di collezione 
privata di identico soggetto ma decurtata nella parte superiore. Pur facendo conto delle consunzioni percepibili in entrambe, quest’ultima deve essere considerata un 
semplice esercizio di riproduzione.
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viaggio di studio o di lavoro, tra cui il Tiarini e il Guercino appunto, 
riunisce un cospicuo e prezioso nucleo di opere in grado di com-
petere con quelle delle grandi raccolte romane del tempo. Per 
quanto riguarda lo splendido dipinto del Reni invece, vista la sua 
provenienza modenese, è possibile che si tratti dell’esemplare 
che nel 1627 il conte Rinaldo Ariosti propose in acquisto al duca 
di Modena Cesare I il quale, tuttavia, non si risolse a comprarlo. 
A sentire Adolfo Venturi, Reni si dedicò alla produzione di quadri 
da stanza per Modena sempre di malavoglia e col pensiero con-
tinuamente rivolto agli impegni romani. Il maestro bolognese in 
questo raro dipinto ci offre una versione particolarmente sugge-
stiva del tema del Cupido dormiente, con il suo fanciullo molle-
mente adagiato sul materasso di seta rossa che ricorda quello 
del celebre Ermafrodito Borghese restaurato da Bernini; tutta di 
Guido è l’atmosfera immobile e solenne che si respira nell’opera, 
proiettata in una dimensione ormai metafisica. Entro la variegata 
situazione culturale bolognese, monopolizzata dal Reni, Michele 
Desubleo, tra i suoi più brillanti allievi in significativo parallelo 
con artisti come Cantarini e Boulanger, si distingue per un itine-
rario culturale che lo porta dall’adesione al manierismo nordico 
di Janssens, suo primo maestro, al naturalismo, romantico e 
classicheggiante insieme, dei caravaggeschi francesi conosciuti 
nel corso di un giovanile soggiorno romano. Questa ormai cele-
bre Madonna della rosa, nella sceltissima armonia compositiva 
e nella qualità smaltata della pennellata, rimanda al principio 
degli anni cinquanta, quando era attivo anche per Modena e rea-
lizzava il Sogno di Giuseppe per la chiesa del Paradisino e il San 
Francesco in estasi commissionatogli da Francesco I per la chie-
sa annessa al Palazzo Ducale di Sassuolo (1654).
Con la morte del duca declina una felice stagione. Diminuite 
sotto il governo di Alfonso IV le grandi commissioni pubbliche, 
a Flaminio Torre, trasferitosi da Bologna a Modena per sovrin-
tendere alla galleria del duca, non resterà che dedicarsi in gran 
parte alla produzione di mezze figure per il collezionismo privato 
ed eseguire copie da sostituire alle pale asportate dagli altari 
dal duca Alfonso per arricchire la sua galleria. Il secolo si chiu-
de con la decorazione del Palazzo Ducale di Modena da parte di 
Marcantonio Franceschini che, su commissione del duca Rinaldo 

I in occasione delle sue nozze con Carlotta Felicita di Brunswick, 
nella volta del grande Salone d’onore svolge con estrema ele-
ganza e largo respiro il tema dell’Incoronazione di Bradamante 
che celebra la mitica genealogia della casata. Ma la stagione 
della magnificenza estense può dirsi ormai conclusa. 
La situazione delle arti figurative a Modena è caratterizzata dun-
que per tutto il XVII secolo da un’indubbia sudditanza nei con-
fronti del milieu bolognese ma, per vari aspetti, con un occhio 
sempre interessato anche alla pittura veneta. Nel corso del Set-
tecento queste coordinate di cultura vengono assunte a paradig-
mi e, a parte qualche eccezione, svolte generalmente in modo 
pedissequo15. Il depauperamento della quadreria ducale dovuto 
al clamoroso evento della vendita di cento tra i dipinti più pre-
stigiosi (1745) da parte di Francesco III all’Elettore di Sassonia 
contribuisce all’emarginazione della capitale estense rispetto 
agli itinerari dei colti viaggiatori, ma più ancora sottrae alla cul-
tura autoctona i modelli figurativi di più alto prestigio e inevitabil-
mente condiziona il livello della produzione artistica locale; una 
produzione che ormai si assesta unicamente su reiterati recu-
peri della stagione seicentesca. Persino in taluni spunti che si 
evincono dagli scritti ormai pre-illuministi di Ludovico Antonio 
Muratori si trovano riflessi del programma figurativo modenese: 
l’aspirazione al classicismo, il recupero del passato, la funzione 
didascalica dell’opera d’arte. Il punto di aggregazione per i pittori 
è costituito ora, più che dalla corte, dall’accademia modenese, 
fondata all’inizio del secolo precedente per iniziativa del pitto-
re Beniamino Cervi sul modello dell’Accademia dei Carracci e 
alla cui guida si erano succeduti, fra gli altri, Ludovico Lana e 
Francesco Stringa. Dal 1763 sotto la guida di Antonio Conset-
ti, allievo del Dal Sole, il cursus dell’accademia si caratterizza 
per l’adeguamento a quei modelli di rigore formale e di misu-
rata classicità che si potevano riscontrare nei bolognesi Monti, 
Graziani e Dal Sole. È sicuramente Francesco Vellani il migliore 
dei seguaci modenesi di Dal Sole, capace di mantenere alto il 
tenore delle sue eleganti prestazioni, sia nel genere sacro che in 
quello storico-mitologico. Consetti e Vellani dominano il pano-
rama artistico della Modena settecentesca, ma, mentre il primo 
aderisce pienamente al gusto dell’Accademia e delle istituzioni, 

15	 Un primo consuntivo ancora fondamentale sulla situazione artistica modenese nel Settecento e sull’Accademia è fornito dai testi di G. Guandalini e di A. Garuti nel 
catalogo della mostra L’arte degli Estensi…cit.; pp. 41-46; in seguito vedi M. Dugoni, Francesco Vellani “pictor elegantissimus”, Modena 2001.
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per cui si aggiudica anche le preferenze della corte, Vellani per-
viene a una più libera estrosità formale che lo rende più gradito 
alla committenza privata. Gli esiti di suadente e aristocratico 
“barocchetto” in chiave veneta che caratterizzano il suo stile 
ricercato lo rendono protagonista di prestigiose commissioni 
aristocratiche, borghesi ed ecclesiastiche. Ai quadri da stanza di 
tema allegorico, sacro, mitologico, epico - assai note, ad esem-
pio, le tele con episodi dell’Iliade e della Gerusalemme libera-
ta per Palazzo Gabbi di Reggio Emilia (1739) - si aggiungono 
numerose imprese decorative ad affresco per dimore nobiliari 
nonché per il Palazzo Comunale di Modena. In questa situazio-
ne, una personalità emergente come Giacomo Zoboli potrà tro-
vare adeguato terreno d’azione soltanto evadendo dai ristretti 
termini del ducato. Trasferitosi a Roma intorno al 1715, passa 
dalla prima formazione emiliana all’ambito del classicismo di 
stampo marattesco, tanto da guadagnarsi nel 1718 l’aggrega-
zione all’Accademia dei Virtuosi al Pantheon e nel 1725 l’am-
missione all’accademia di San Luca. Pur lontano, non perde i 
contatti con l’ambiente d’origine e varie commissioni lo tengono 
legato alla propria città, tra cui spicca la grandiosa Pala con i 
Miracoli di San Vincenzo Ferreri eseguita per San Domenico 
(1736). Le fonti testimoniano il suo brillante successo a livello 
europeo e le destinazioni prestigiose delle sue opere; oltre alle 
varie commissioni per le chiese di Roma, abbiamo notizia infatti 
di invii a Vienna, a Praga, a Londra e a Madrid. Anche questo 
San Girolamo esposto in mostra costituisce un’importante pro-
va del periodo romano. Si tratta della “riduzione” che lo stesso 
artista trasse dal grande dipinto che aveva eseguito nel 1729 
per la chiese romana di Sant’Eustachio e destinata ad incontra-

re grande fortuna per quel santo “che spira diligenza, finezza di 
pennello, armonia di colori”. Il filtro mentale in cui si decantano 
i grandi modelli della tradizione bolognese, a partire da Guido 
Reni, conducono a un risultato ormai di algido purismo, quasi di 
premonizione dello stile neoclassico. La stessa sorte di “esule” 
tocca anche a Antonio Jolli. Neppure un fantasioso pittore di 
scenografiche prospettive e rovine come lui, destinato a diven-
tare uno dei protagonisti della ‘veduta’ settecentesca, riesce a 
sopravvivere alla decisa parabola involutiva e al provincialismo 
della committenza modenese. Esordisce a Modena come allievo 
di Raffaele Rinaldi, detto il Menia, per poi spostarsi a Roma a fre-
quentare l’atelier di Panini. Due dipinti firmati del Museo Civico 
di Modena, ai quali si collega strettamente la tela della Banca, 
rendono conto dei suoi interessi giovanili, ancor prima di lasciare 
la città natale, orientati verso il genere del ‘capriccio’ architetto-
nico. Rimandano ai Bibbiena infatti e al quadraturismo emiliano 
il taglio obliquo della scena e le interessanti soluzioni di tecnica 
teatrale come il ‘diroccamento’ e la colonna libera cara al Ma-
genta. L’attività di scenografo e allestitore di apparati che svolse 
a Venezia e le vedute della città lagunare eseguite nei modi del 
Canaletto, possono giustificare il favore incontrato in seguito in 
Inghilterra, dove prestò la sua opera anche per molti teatri lon-
dinesi. Ma l’artista abbandonerà Modena per intraprendere una 
lunga migrazione e inseguire quelle affermazioni di grande pre-
stigio che in patria gli sarebbero state precluse. Dopo Venezia e 
l’Inghilterra, approda alla corte di Spagna e infine a Napoli dove 
nascono le straordinarie vedute della città e del suo Golfo che lo 
faranno assurgere a una fama internazionale. 




