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Vicende di storiografia modenese tra Otto e Novecento: 
Mario Martinozzi e il nuovo pubblico dell’arte
Luciano Rivi

Le vicende artistiche modenesi tra Otto e Novecento meritano 

una qualche considerazione anche lungo le tracce di quanti, nel 

corso del tempo, a fianco degli artisti, di fatti d’arte si sono 

trovati a discutere e a scrivere. Volendo seguire da principio tale 

percorso storiografico occorrerebbe tra l’altro dire di studiosi 

giunti da altre città, richiamati dalle varie istituzioni di una real-

tà locale tutto sommato ricca di risorse e tradizioni, si vogliano 

di volta in volta considerare le necessità e le opportunità della 

corte Austro-Estense, dell’Università, di realtà educative come 

quella del Collegio San Carlo, degli istituti accademici o di quelli 

museali. La presenza di tali studiosi si sarebbe caratterizzata 

in forme diverse, più o meno occasionali, ora in condizione mo-

mentanea, ora in forma più stabile, in ogni modo con l’effetto di 

stimolare e mantenere vivo il dibattito sui fatti d’arte, e con esso 

una apprezzabile produzione nei diversi ambiti artistici.

Poco avrebbero forse inciso figure in seguito di assoluto rilievo, 

proprio per il limite di una loro troppo breve ed occasionale pre-

senza modenese, come quelle di Leopoldo Cicognara, studente 

del Collegio San Carlo alla fine del Settecento, o di Carlo Ludovi-

co Ragghianti, al lavoro per la schedatura di opere d’arte alla fine 

degli anni Trenta del Novecento durante il suo confino per motivi 

politici; sarebbe magari risultata più significativa la presenza di 

Giulio Carlo Argan, lui pure a Modena per poco tempo, comunque 

operativo nel riallestimento della Galleria Estense. Avrebbe ope-

rato a più ampio raggio, nella prima metà dell’Ottocento, il lette-

rato Antonio Peretti, già dalla fine degli anni Trenta poeta di corte 

e poi segretario dell’Accademia di Belle Arti di Modena a fianco 

di Adeodato Malatesta: a lui e al pittore insieme si sarebbe infatti 

dovuto riconoscere il generoso tentativo di un aggiornamento in 

senso romantico dell’attardata cultura locale, espressione della 

Restaurazione Austro-Estense.1 Alcuni decenni dopo, negli anni 

Settanta dell’Ottocento, sarebbe invece toccato al giovane mo-

denese Adolfo Venturi sostenere un’istanza di aggiornamento, lui 

a fianco della nuova fronda carducciana, partigiano con Giovanni 

Muzzioli del nuovo dettato del vero.2

Giunti però ormai alla fine del diciannovesimo secolo, nuovamen-

te diversi a quel punto il sentire e le esigenze culturali, è di un 

altro intellettuale che si dovrebbe raccontare: Mario Martinozzi, 

in queste pagine considerato senza alcuna pretesa di comple-

tezza, per provare piuttosto a mettere in luce alcuni aspetti di 

una vicenda da dirsi significativa rispetto alle condizioni dell’arte, 

locale ma non solo, tra Otto e Novecento.

Benché Martinozzi non si mostrasse particolarmente attento alla 

contemporanea produzione artistica modenese, il suo atteggia-

mento avrebbe certamente sostenuto e legittimato il lento e fati-

coso processo di rinnovamento allora in atto anche nella provin-

cia emiliana, in direzione simbolista ed estetizzante, comunque 

per il superamento dell’allora vincente modello verista: almeno 

secondo quanto potevano consentire gli spazi di discussione del-

le nuove riviste artistico-umoristiche locali di quello scorcio di 

secolo; più tardi in sintonia con le prove pittoriche di artisti quali 

Silvestro Barberini, Alberto Artioli, Giuseppe Miti Zanetti, Umber-

to Ruini, o in forme diverse e più articolate di Giuseppe Graziosi. 

Quali fossero le richieste rispondenti a quella nuova sensibili-

tà veniva ad esempio indicato in un articolo a firma “Rodolfo” 

apparso nel maggio 1897 sul periodico che si dichiarava della 

“Bohème modenese”. Per contro al regnante atteggiamento ma-

terialista, in quelle pagine si segnalava l’urgenza di un’arte sim-

bolista: “Arte simbolica - voi lo sapete - vuol dire Arte che fissa e 

rappresenta il pensiero e la forma con segni reali e comprensivi 

che stimolano nello spirito di chi osserva od ascolta una serie di 

immagini più complesse. Si tratta dunque di cogliere dal mondo 

reale i segni che hanno una significazione più intensa e comples-

sa e con essi rendere un pensiero od una forma da cui altri - oltre 

l’artista - possa dedurne la medesima serie di immagini da cui 

l’opera è stata tratta. L’opera simbolica dunque deve significare 

di più di quello che non sia sensibilmente rappresentato”.3

Modena guardava con certa diffidenza a tali proposte artisti-

che, del resto spesso velleitarie e dai risultati incerti. A freno di 

quell’evoluzione, a favore di un modello culturale e dunque anche 

artistico rispettoso piuttosto di un atteggiamento razionale e del 

dato positivo, la città poteva vantare un bene attestata linea di 

1	 Per la figura di Antonio Peretti: L. Rivi (a cura di), Lettere all’artista. Testimonianze d’arte nell’Ottocento dall’epistolario di Adeodato Malatesta, Modena 1998. Più recentemente 
e specificamente, M. Cardelli, Vagheggiatori delle arti belle. Su riviste e su opuscoli nel primo Risorgimento, Firenze 2012, pp. 153-166.

2	 Nei decenni post-unitari dell’Ottocento, tra le istituzioni dell’Accademia di Belle Arti e della Società di Incoraggiamento, sulla scorta di un interesse nei confronti dell’arte 
confermato dall’impegno nel settore di periodici locali, sarebbero risultate diverse le figure, per quanto minori, utili allo sviluppo dei processi di divulgazione dell’arte, dal 
piemontese Chiaffredo Hugues ai modenesi Vincenzo Maestri e Giacomo Tosi Bellucci. 

3	 Rodolfo, Simbolismo etico e simbolismo estetico, in “La Sciarpa d’Iride”, 2 maggio 1897.
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studi. Era pur sempre nella città emiliana che Giovanni Cane-

strini aveva pubblicato, primo in Italia, la traduzione dall’inglese 

de Sull’origine delle specie di Charles Darwin. Sul piano storio-

grafico, più in generale, valeva la prestigiosa via dell’erudizione 

che legava in età di lumi l’imponente lavoro di Ludovico Antonio 

Muratori alle ricerche del marchese Giuseppe Campori, a quel 

punto nel pieno Ottocento positivista. Anche da lì avrebbe tratto 

forza l’azione storiografica di Adolfo Venturi, dopo le prime espe-

rienze modenesi chiamato al Ministero della Pubblica Istruzione 

a Roma, pronto a dare via in Italia alla sua opera di fondazione 

accademica e istituzionale della disciplina storico artistica.4

Per altro verso, come testimoniava il “Rodolfo” del periodico arti-

stico modenese, alle certezze della scienza cominciavano in que-

gli anni ad affiancarsi dubbi e perplessità; sarebbero cresciute le 

curiosità sulle modalità e sui meccanismi del conoscere umano, 

più in direzione psicologica che fisiologica; la cultura positivista 

si sarebbe comunque dovuta confrontare con il risorgere di posi-

zioni idealistiche. È in quegli anni che giungeva a Modena Mario 

Martinozzi, senese, nato nel 1874, figura dunque emblematica 

di un periodo di trapasso e ripensamento di paradigmi. Il padre 

Giuseppe, insegnante di Letteratura a Livorno, e lì collega di Gio-

vanni Pascoli, in seguito docente al Liceo Galvani di Bologna, lo 

aveva avviato agli studi letterari. Del Pascoli, Mario si sarebbe 

detto devoto discepolo, scrivendo al poeta anche a nome del ge-

nitore alcune lettere piene di ammirazione.5 I suoi esordi di fatto 

sarebbero stati a carattere letterario, con pubblicazione di alcune 

raccolte di versi, sotto lo pseudonimo di Mario da Siena, secon-

do una scelta già indicativa di una sensibilità tipicamente fin de 

siècle.6 A Modena sarebbe giunto, per rimanervi quarant’anni, 

intorno al 1898, dopo gli studi universitari bolognesi. Che val-

ga la pena prestare qualche attenzione alla figura di Martinozzi 

all’interno della condizione culturale modenese è suggerito intan-

to dalla serie di incarichi che questi avrebbe ricoperto in città: 

insegnante di Storia dell’arte già nel 1898 presso il Collegio San 

Carlo, docente di ruolo nel R. Istituto di Belle Arti, a partire dal 

1902,7 per almeno tre decenni, dove avrebbe dato corso a un’ap-

passionata riflessione sulla metodologia didattica nel settore; 

coinvolto nel lavoro di diverse commissioni riguardanti concorsi 

artistici cittadini (ad esempio nel Pensionato Poletti) e questio-

ni conservative (anche per il Duomo), avrebbe rivestito alla fine 

degli anni Venti il ruolo di direttore onorario della Galleria Esten-

se. Sarebbe stato brillante conferenziere, apprezzato divulgatore 

d’arte.8 Amico dell’editore Angelo Fortunato Formiggini e del filo-

logo Giulio Bertoni, lungo gli anni Venti avrebbe scritto sull’arte 

modenese in occasione del monumento al Vittorioso di Giuseppe 

Graziosi e di quello ai Caduti della prima guerra mondiale di Erme-

negildo Luppi, una guida inoltre sulla cattedrale cittadina.9

La formazione culturale di Martinozzi era avvenuta, in modi da 

dirsi decisivi, attraverso la collaborazione alla rivista fiorentina “Il 

Marzocco”, nelle sua prima fase dichiaratamente antinaturalista 

e antipositivista.10 Conosciuto Enrico Corradini, i fratelli Orvieto e 

la redazione del periodico probabilmente per il tramite di Giovan-

ni Pascoli, avrebbe scritto per la testata fiorentina diversi articoli, 

in modo abbastanza continuativo, tra il 1897 e il 1907, arrivando 

a obiettare contro certe scelte di redazione, per un’impostazione 

troppo legata a disquisizioni di ordine generale, senza i dovuti 

affondi su specifiche questioni tecniche e organizzative. Inizial-

mente i suoi scritti sarebbero stati sia di carattere letterario che 

artistico, poi esclusivamente riguardanti il secondo ambito, con-

centrati via via intorno alla questione dell’insegnamento dell’ar-

4	 L. Rivi, Adolfo Venturi e il dibattito sulle istituzioni e la ricerca artistica a Modena, in Gli anni modenesi di Adolfo Venturi, atti del convegno (1990), Modena 1994, pp. 65-78. 
Sulla figura di Venturi, più recentemente, M. D’Onofrio (a cura di), Adolfo Venturi e la Storia dell’arte oggi, atti del convegno (Roma 2006), Modena 2008.

5	 In una delle lettere ora conservate nell’Archivio Giovanni Pascoli, quella datata 22 settembre 1897, inviata da Bologna, Martinozzi scriveva al maestro: “Lei lo sa, 
Professore, come sin da ragazzo, a Livorno, mi sia unito con tutte le forze dell’animo alla sua bontà ed alla sua poesia: esse mi confortano ancora nella irragionevole ed 
irreparabile tristezza che m’avvvolge. Son dunque come un suo figliolo d’anima, assai piccolo e meschino, lo so, ma figliolo. Consideri dunque come io mi unisca ai suoi 
davvero magnifici disegni d’opera: io sono prontissimo a concorrervi quanto possa, e sia pure per far la parte della mosca sul carro, a dedicarvi quanto meglio sia in me. 
E mi conceda la speranza di vederla qui a Bologna: in quest’anno non credo che avrò posto e rimarrò forse a fare lo studente un settimo anno...” (Barga, Archivio Pascoli, 
G.38.13.3). Anni dopo, subito dopo la morte del poeta, sarebbe stato Martinozzi a tenere per i modenesi il doveroso discorso commemorativo (In morte di Giovanni 
Pascoli. 6 aprile 1912, parole dette la sera del 10 aprile 1912, all’indomani dei funerali, da Mario Martinozzi, nell’aula del Collegio San Carlo, Modena 1912). 

6	 Poche righe sulle prime composizioni poetiche di Martinozzi già in T. Rovito, Dizionario bio-bibliografico dei letterati e dei giornalisti, Napoli 1907, p. 164. 
7	 Interessante (ma ancora da approfondire) la vicenda del concorso che permise a Martinozzi di entrare come insegnante di Storia dell’arte all’Istituto di Belle Arti 

modenese. Si segnala intanto la minuta del verbale redatto dalla Commissione (composta da Enrico Panzacchi, Pompeo Molmenti, Adolfo Venturi, Gaetano Cavazzuti, 
Alfredo Tartarini, Angelo Gatti) incaricata del giudizio sui quattro candidati ammessi alle prove: Arduino Colasanti, Valentino Leonardi, Stanislao Fraschetti e appunto 
Mario Martinozzi. Di quest’ultimo la commissione avrebbe scritto: “dimostra squisita e variata cultura letteraria in diverse pubblicazioni di letteratura e di critica d’arte. 
Incaricato di svolgere un corso di Storia dell’arte nel Liceo-ginnasio S. Carlo di Modena e nella Scuola Superiore femminile di Bologna, ha presentato in diversi fascicoli 
le sue lezioni ed altri titoli attinenti. E mentre questi ultimi forse non eguagliano per l’importanza quelli di altri concorrenti, le sue lezioni, pur non esenti da mende, 
costituiscono la migliore dimostrazione pratica comparativa di attitudine all’insegnamento”. L’esito del concorso, per votazione della commissione, avrebbe riconosciuto 
come maggiormente meritevole Stanislao Fraschetti, che sarebbe però morto da lì a poco. Sarebbe dunque stato richiamato, perché secondo nella graduatoria stilata 
dalla commissione, Mario Martinozzi. Dalla votazione risulta chiara l’opposizione tra il giudizio di Venturi, che sostiene Colasanti e Fraschetti, e quello di Panzacchi, a 
favore di Martinozzi. Modena, ASMO, IAV, b. 122, Protocollo riservato.

8	 M. Martinozzi, Per la Festa di Dante 7 aprile 1900. Discorso pronunciato in Modena al R. Liceo pareggiato S. Carlo, Bologna 1900. Ricordano le sue conferenze anche alcuni 
articoli proposti dalla stampa locale: Conferenze d’Arte al Collegio S. Carlo, in “Il Panaro”, 4 marzo 1899; All’Università popolare (dove Martinozzi avrebbe parlato della 
Stanza della Segnatura di Raffaello), in “Il Panaro”, 30 marzo 1911; Il Prof. Mario Martinozzi tiene una lezione sui restauri del Duomo facendo appoggio sui disegni dei 
concittadini prof. Cappelli e Mazzoni, in “Gazzetta dell’Emilia”, 31 gennaio - 1 febbraio 1920.

9	 Indicazioni utili sul percorso professionale di Martinozzi si trovano nella documentazione dell’Archivio Storico del Collegio San Carlo di Modena. Tra i titoli accademici 
segnalati nel suo “Stato personale”: Dottore in Filologia della R. Università di Bologna, 1898; socio d’onore della R. Accademia di Belle Arti in Modena; membro 
corrispondente della R. Deputazione di Storia Patria in Modena; membro effettivo e segretario della classe Arti della R. Accademia di Scienze Lettere ed Arti in Modena; 
commissario della R. Commissione per la Conservazione dei monumenti della provincia di Modena. Nello stesso documento si segnala l’assunzione, per deliberazione 
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te, spesso animati da spirito battagliero e verve polemica.11 

Sul piano estetico avrebbe da subito espresso le sue simpatie 

per un’arte di stampo simbolista, non lontano dalle posizioni del-

la fronda bohémienne modenese: nel lungo commento, proposto 

sull’Esposizione Nazionale di Torino del 1897, era così in parti-

colare l’opera Lo specchio della vita di Pelizza da Volpedo a per-

mettergli di sottolineare l’importanza di una forma “aperta” di 

comunicazione e interpretazione artistica: “Né i pittori si preoc-

cupino della chiarezza assoluta che loro domandano certi critici. 

Ma no! Per la chiarezza assoluta, per chi vuol capir presto il con-

cetto, c’è la parola limpida, precisa, sonora; né il simbolismo si 

è mai sognato d’invaderne il dominio; esso ha ragione d’esistere 

appunto per rendere quegli indefinibili stadi tra il pensiero ed il 

sentimento che la parola non arriva a cogliere, e che la musica 

ignora, quelle come nebbie impalpabili che si formano nel nostro 

animo intorno alle percezioni e che la parola può, come il sole, 

sperdere […] Credo capire interamente il significato di quella 

tela, ma comprendo che possa essere interpretata diversamente 

con pari ragione, ed in questa molteplicità d’interpretazioni, che 

suscita il grossolano riso di alcuni oppositori, vedo al contrario 

una delle forze del simbolismo: pur che la base di realtà dalla 

quale muove, sia riconosciuta da tutti ed abbia in sé sufficiente 

argomento di qualche attenzione, il resto si adatti pure secondo 

i diversi animi diversamente”.12

Dato quel minimo riconoscimento di ordine generale, nel confron-

to con l’opera d’arte, per entrare in sintonia con essa, il singolo 

avrebbe dovuto assicurare la disponibilità e il desiderio per un 

esercizio e un ascolto prolungati nel tempo. Valeva in tal senso 

la metafora di qualche comunicazione telefonica a lunghissima 

distanza: “In principio ‘non si sente niente’, o, per meglio dire, si 

sentono molti rumori che non hanno a che vedere con quel che 

desideriamo, e sono proprio loro che nascondono all’udito nostro 

quello che aspettiamo. Ma continuando a stare fermi ed attenti, 

si comincia a percepire tra quei ronzii, quei crepitii, quelli schioc-

chi importuni un esile suono, un filo di voce. A poco a poco non 

si sente più altro che quello, e non perché gli altri rumori siano 

cessati, ma perché a quelli non si bada più”.13

Ancora sul crinale tra nuovo e vecchio secolo lo studioso ragiona-

va del resto intorno all’idea dell’arte come suggestione, sull’at-

tività creativa dunque quale operazione capace di richiamare in 

forme nuove quanto già esistente nella mente del fruitore, in 

quel caso tra arte e letteratura, impegnato in una conferenza sul 

tema dei “colori nella poesia”.14 Rinviava fugacemente Martinoz-

zi agli scritti di Paul Souriau. E del filosofo francese, ben noto a 

quel tempo anche in Italia, lo stesso Martinozzi poteva di certo 

avere letto La suggestion dans l’art, del 1893, testo tra i più auto-

revoli nella stagione italiana tra simbolismo divisionista e avan-

guardia futurista, dove risultava chiaro il ragionamento intorno ai 

del consiglio d’amministrazione del Collegio San Carlo, a decorrere dal 1898 (Modena, Fondazione Collegio San Carlo, Archivio Storico, Class. 21.18.19 Segn.1 Stato 
personale insegnanti Liceo Ginnasio 1912-1926). Dalla documentazione emerge per Martinozzi una situazione oltremodo critica alla fine degli anni Trenta, quando 
l’amministrazione del Collegio San Carlo non gli rinnova l’incarico di insegnamento: “Il R. Commissario del Nobile Convitto San Carlo in Modena considerato che il Prof. 
Mario Martinozzi ha insegnato nel Liceo pareggiato del Collegio San Carlo dal 1 novembre 1898 sino a tutto il 1932-33 come professore di ruolo di lettere italiane, e sino 
a tutto il 1937-38 come incaricato di Storia dell’Arte, percependo alla fine del 1933 per il fondo di previdenza la somma di L. 28.850,75, ritenuto che non è possibile 
confermarlo nell’incarico di Storia dell’Arte per il 1938-39 per le condizioni di salute del sunnominato Professore, per le quali la scolaresca non può trarre alcun profitto 
dall’insegnamento...” (Modena, Fondazione Collegio San Carlo, Archivio Storico, Personale, Class. 20.3, seg. 7 Fascicoli personali ex dipendenti 1891-1980, Martinozzi 
Mario, verbale di delibera). Martinozzi risponderà ricordando la sua situazione di difficoltà soprattutto in riferimento alle condizioni di salute del figlio, bisognoso di cure. In 
un’ultima lettera Martinozzi ringrazierà il Commissario del Collegio San Carlo per la promessa di un sussidio, dando indicazione delle sue difficili condizioni: “Non mi resta 
che ad esser grato a voi del modo con il quale avete voluto concorrere a salvarmi economicamente in circostanze per me tragiche. Spero che il Sig. Provveditore non avrà 
da opporsi al vostro divisamento. Mio figlio è in cura da diciotto mesi; deve aver stipendio nell’ufficio che occupa a Bologna (nell’Eiar) di mese a mese. Speriamo che sia 
venuto il termine utile; io che devo pagare il medico e le cure (il Policlinico locale) e anche il soggiorno parziale a Bologna ogni mese, non posso resistere assolutamente 
più a lungo” (lettera del 13 ottobre 1938). Martinozzi muore a Roma nel settembre 1940, come indicato in una commemorazione di Tommaso Sorbelli (T. Sorbelli, Mario 
Martinozzi, in R. Deputazione di Storia Patria per l’Emilia e la Romagna. Studi e documenti, 4, 1940, pp. 220-221). Tra gli scritti di Martinozzi, A proposito del “Vittorioso”, 
in “Gazzetta dell’Emilia”, 25-26 luglio 1921; Il monumento ai caduti di E. Luppi. Considerazioni e divagazioni, in “Mutina”, 2, 1929, fasc. IX-X, pp. 10-12; Piccola guida del 
Duomo di Modena, Modena 1920 (dove valeva il rinvio a una condizione spirituale collettiva: “La vita intellettuale e morale dei viventi nel medioevo si svolgeva quasi per 
intero nella Chiesa. Le città ponevano ogni cura a che il tempio fosse il migliore possibile per ricchezza, per visibili ammonimenti, per pregi d’arte, così che nella materia 
lapidea dell’edificio ecclesiastico veniva a comporsi, in forme indistruttibili, il fervore spirituale ed il fiore della conoscenza, tutto il meglio insomma della vita intima delle 
comunità che avevano innalzato il tempio: e nelle vecchie pietre l’anima antica vive ancora. Nei monumenti si rivela, come non meglio da qualsiasi altra documentazione, 
l’intimo modo di pensare e di sentire delle generazioni passate”, p. 7.); Immagini di vita lontana, in “Mutina”, 1, 1934; 2, 1934; 3-4, 1934).

10	 A. M. Damigella, La pittura simbolista in Italia 1885-1900, Torino 1981, pp. 139-168.
11	 Nel fondo dei fratelli Orvieto conservato presso il Gabinetto Scientifico Letterario G. P. Vieusseux di Firenze, Archivio Contemporaneo Alessandro Bonsanti, Fondo Angiolo, 

Adolfo e Laura Orvieto si conservano 46 missive di Martinozzi. Il 17 novembre 1897, da Bologna, questi scrive in tono amichevole ad Adolfo Orvieto, raccontandogli di 
essere stato alla rappresentazione della Valchiria, e dicendogli delle sue speranze perché si propongano nel programma teatrale altre opere di Wagner. Del giugno1901 è 
una lunga lettera sulla questione dei restauri della cupola di Parma e su un richiesto articolo in merito che però Martinozzi non vorrebbe scrivere. L’intellettuale esprime 
le sue opinioni sul “Marzocco”, criticando la rivista per un abuso di considerazioni generali (“che di queste abbia fatto e faccia abuso il Marzocco (permetta la franchezza) 
è mia vecchia opinione”). Seguono considerazioni più generali, evidentemente a voler segnalare una mancanza di sintonia di vedute: “Son poi contento per il Marzocco 
che il giornale abbia preso un indirizzo determinato in materia d’arte: ciò vuol dire che non vi si leggeranno più bizzarri articoli non solo generali ma astrali addirittura 
sulle questioni d’estetica”. In una lettera del 22 gennaio 1912 Martinozzi descrive invece una sua situazione personale assai critica: “L’anno nuovo mi ha trovato stanco 
e depresso […] Mi dispiace di avere, nel fatto, interrotto da tempo la collaborazione al suo giornale, ma i pesi familiari ed il crescente disagio economico mi han tolto il 
brio di una volta”. Un’ultima lettera del 17 marzo 1924 riguarda l’invio del suo libro di educazione estetica, nella speranza di una recensione sul “Marzocco”. 

12	 Mario da Siena, Note sull’Esposizione Nazionale di Torino IV, in “Il Marzocco”, 23 ottobre 1898.
13	 M. Martinozzi, Come ci si accosta ad un’opera d’arte. Primo avviamento alla comprensione estetica, Modena 1924, pp. 32-33.
14	 Id., I colori nella poesia, conferenza tenuta in Modena il 27 Maggio 1900, Modena 1900. Teneva comunque Martinozzi a marcare la sua distanza rispetto a modelli 

dannunziani e di deriva estetizzante. Nel febbraio 1902 inviava ad esempio ad Angelo (o Adolfo) Orvieto un suo volumetto di versi sperando in una recensione, 
precisando appunto di non volere assolutamente che lo si definisse dannunziano (“Le sarò poi grato se non verrà  giudicato oscuro o d’annunziano: se questa fosse 
l’opinione dell‘eventuale relatore lo preghi a farmi il piacere di non parlarne nemmeno cortesemente”). Gabinetto Scientifico Letterario G. P. Vieusseux di Firenze, Archivio 
Contemporaneo Alessandro Bonsanti, Fondo Angiolo, Adolfo e Laura Orvieto.
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rapporti tra artista e pubblico e ai diversi possibili meccanismi 

di interazione.15

Anche il ruolo della critica in questo senso andava interpretato in 

modo preciso; non tanto all’insegna di uno sforzo di accumulo di 

sapere, da ritenersi vano, piuttosto nella direzione opposta di una 

intenzione attualizzante. Non valeva neppure il sapere specialisti-

co dell’artista, visto che da risolvere era piuttosto un problema di 

comunicazione; e a quel punto le competenze in gioco sarebbero 

state quelle di chi fosse stato in grado di “determinare l’emoti-

vità, che l’opera d’arte suscita nel pubblico per il quale essa è 

fatta”. Come sarebbe risultato anche in uno scritto di qualche 

anno dopo, con qualche forzatura per esigenze d’occasione e di 

condizioni politiche, nel mezzo delle prima guerra mondiale, per 

la commemorazione dello scrittore d’arte Chiaffredo Hugues; ri-

cordando infatti le sue qualità di studioso e di uomo, Martinozzi 

avrebbe sì richiamato la sua profonda erudizione ma avrebbe 

d’altra parte insistito sulla capacità di ricondurre quel sapere, a 

rischio per lui di sterile esercizio specialistico, a finalità di ordine 

morale ed estetico, in proiezione nella contemporaneità. Era il 

caso inoltre di insistere severamente, dal suo punto di vista, sui 

danni di certo metodo positivista che Hugues aveva saputo evita-

re: “Cercò egli di sapere il maggior numero di cose che potesse, 

con largo raggio d’esame, ma solo quelle cose che giovavano 

alla sua curiosità: dissentì insomma da quei modi per i quali la 

cultura tedesca divenne pericolosa: aborrì la ‘specializzazione’ e 

‘l’obiettività scientifica’, i due vizi maggiori del famoso metodo, 

con il quale il germanesimo volle costruire in serie, come pezzi 

di automobile, i superuomini intellettuali”. E di nuovo, in questo 

senso, era da apprezzare la capacità di esprimere l’atto critico 

con efficacia espressiva, nel caso di Hugues anche al di là di una 

più specifica questione di merito.16

Tornavano insomma buone le considerazioni che dieci anni prima 

aveva proposto Giuseppe Saverio Gargano sulle pagine del “Mar-

zocco”, nella constatazione di quanto mancava allora ai critici 

del tempo: “la coltura filosofica e la potenza di aggruppare i fatti 

letterari sotto certi aspetti determinati, e di ridurre le manife-

stazioni altrui a principi ben determinati, e in nome di questi o 

combatterle od esaltarle. Solo con questo modo si crea realmen-

te l’ambiente in mezzo al quale l’opera d’arte vive, e nel quale 

prende quel significato che il pubblico ed anche l’autore stesso 

ignoravano; solamente così si può realmente creare quell’inte-

resse che faccia della letteratura d’una nazione una cosa viva. E 

non stimo che il critico dia così il significato vero di un’opera, ma 

solo un significato, il quale potrà mutare per un altro che quello 

consideri sotto un altro aspetto. L’importante per la vita dell’arte 

è che essa sia interpretata, che risponda a principi ideali ben 

determinati”.17

Era probabilmente anche attraverso le riflessioni di Ugo Ojetti, a 

sua volta collaboratore del “Marzocco”, per come lo studioso e 

la cultura italiana potevano guardare al pensiero del filosofo fran-

cese Jean Marie Guyau, che Martinozzi era arrivato a considerare 

con attenzione le problematiche di un’arte intesa come forma di 

comunicazione:18 e delle varie forme di comunicazione in ambi-

to artistico, dei processi, dei meccanismi, e conseguentemente 

delle opportunità nel rapporto tra l’opera d’arte e il suo pubblico, 

si sarebbe occupato a più riprese, da punti di vista differenti.

Aveva di certo un qualche rilievo nelle riflessioni di allora la con-

sapevolezza di quanto i tempi andassero decisamente cambian-

do nel rapporto tra l’arte e il suo pubblico, in un periodo di deciso 

ampliamento della fruizione, di richieste sempre più significative 

da parte di un’industria culturale ai suoi esordi, per via tanto 

dei nuovi mezzi di comunicazione a stampa quanto dello svilup-

po delle grandi mostre e dell’imporsi di nuove forme di turismo. 

Sempre meno scontato quel patrimonio culturale e di erudizione 

ancora immaginabile nel ristretto pubblico ottocentesco, serviva 

ora interrogarsi sulle possibilità di intermediazione tra l’artista e 

il pubblico, sempre più ampia la divergenza tra i due. Occorreva 

mettere a punto nuovi strumenti che favorissero un’autonoma e 

personale esperienza estetica.

Di fatto sarebbe stato intorno al problema della didattica 

dell’arte che Martinozzi avrebbe concentrato buona parte delle 

proprie energie intellettuali; a partire dagli anni del “Marzoc-

co”, nel trapasso tra il vecchio e il nuovo secolo, quando su tale 

problema si era avviata una ricca e articolata discussione, con 

posizioni e opinioni assai differenti, Adolfo Venturi ad esempio 

autorevolmente collocato sulla opposta sponda di un’indagine 

rispettosa della storia, nel nome di una scuola “ove l’arte sia 

insegnata in modo simile a quello seguito da un naturalista, 

15	 P. Souriau, La suggestion dans l’art, Paris 1893. Una copia della pubblicazione si trova presso la Biblioteca d’arte e architettura “L. Poletti” di Modena, Fondo Chiaffredo 
Hugues. Sul ruolo di Paul Souriau nella cultura di fine secolo si veda di F. Gallo, Il dinamismo dell’immaginazione. Tra estetica del positivismo, simbolismo e avanguardie: 
Paul Souriau e gli artisti, Roma 2009.

16	 M. Martinozzi, Parole in compianto di Chiaffredo Hugues pronunciate nell’adunanza del 24 giugno 1917, Modena 1917, p. 7. Scriveva inoltre Martinozzi: “E cosa si può 
volere di più se non che lo spirito si accenda dinnanzi all’arte, e tragga da essa piacere limpido e duraturo? Non comune per certo è tale preziosa eccitabilità, ma più raro 
dono si è quello di poter comunicare ad altri tal facoltà di emozione: e l’Hugues aveva questo dono. Chi l’ascoltava quando parlava d’arte e i suoi grandi occhi brillavano 
e i sottili capelli radi si movevano sull’alta fronte, riceveva la capacità di commuoversi al bello; tanti pronti richiami, tanto arguta indagine estendevano le sue parole ad 
allacciare nessi, a suscitare associazioni entro l’animo di chi lo ascoltava. E, torniamo a dirlo, poco conta il sapere quello che crederemmo oggi valesse la cosa ammirata 
allora: l’importante si è che essa, allora, appariva davvero ammirabile” (pp. 9-10). 

17	 G. S. Gargano, I giovani e la critica, in “Il Marzocco”, 26 settembre 1897. 
18	 Per l’influenza del filosofo francese Jean-Marie Guyau sulla cultura italiana, in riferimento alla figura di Ojetti ai tempi del “Marzocco”, si veda G. De Lorenzi, Ugo Ojetti e 

“Il Marzocco” (1896-1899), in “Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa. Classe di Lettere e Filosofia”, s. III,  22, 1992, pp. 1073-1109.



A
rte

 a M
o

d
e

n
a e

 Fe
rrara tra O

tto
 e

 N
o

ve
ce

n
to

23

per via sperimentale”.19

Rispetto ai diversi punti in discussione, dalle pagine della stes-

sa rivista che con Angelo Conti difendeva “una educazione delle 

umane facoltà intuitive”, Martinozzi invocava “una propedeutica 

alla valutazione della bellezza storicamente provata”.20 I modi 

dell’insegnamento artistico erano da declinare alla luce di un 

atteggiamento teoretico a carattere idealistico, nell’affermazio-

ne del primato a favore del giudizio estetico, alla luce di una 

chiara separazione, in senso gerarchico, tra arti maggiori e arti 

minori.21 Mitigavano d’altra parte tali posizioni un costante scru-

polo di ordine pedagogico, l’attenzione a questioni pratiche di 

organizzazione del sistema artistico, una dichiarata attenzione 

appunto nei confronti dei meccanismi della comunicazione. Nella 

considerazione che l’azione artistica non doveva coincidere con 

la puntuale e diretta descrizione della realtà, operando piuttosto 

per via di suggestione, si indicava il vantaggio di ogni possibile 

associazione sinestetica, di nuovo in sintonia con la sensibilità 

simbolista di fine secolo; se ne deduceva che nelle scuole l’inse-

gnamento artistico dovesse essere affidato al docente di Italia-

no, vincente su quelli di storia perché “per necessità di mestiere 

parrebbe che con le arti dovesse esser un po’ più domestico di 

altro studioso che non ha nessun obbligo di capir l’arte”.22

La questione poteva essere affrontata dal più angolato punto 

di vista dell’utilità, non evidente per tutti, di un insegnamento 

storico-artistico per i giovani avviati alla stessa pratica creati-

va. La prova in tal senso andava cercata intorno al meccanismo 

dell’arte intesa come linguaggio ed espressione di una condi-

zione spirituale interiore, segnata insieme dal confronto con la 

realtà e la vibrazione dei sentimenti.23 L’insegnamento dell’ar-

te, all’interno di tale meccanismo artistico, poteva potenziare 

e arricchire i modi della sensibilità alla base dell’atto artistico. 

Dovendo dire dei futuri artisti, da formarsi anche sui banchi di 

scuola, tornava Martinozzi sulla necessaria concordanza di senti-

menti e idee tra l’artista e coloro ai quali era rivolta l’opera d’ar-

te; lo studio dell’arte del passato, a cui quella del presente era 

per lui necessariamente legata, costituiva ciò che di condiviso 

si poteva riconoscere e dunque terreno comune di confronto tra 

l’artista e il suo pubblico, legittimo e opportuno spazio di mano-

vra per il primo. Trasposto in ambito scolastico, quell’attenzione 

a un adeguato rapporto tra emittente e ricevente si traduceva 

anche in una proposta di didattica attiva, perché pensando a stu-

denti con grado di comprensione già sviluppato “l’importante è 

svegliare l’attenzione e la curiosità loro” in modo che lo studente 

possa arrivare a cogliere “la convenienza pratica di tale cultura, 

sì che egli avesse l’iniziativa di rivolgersi, per acquistarla da sé, 

alle cose, ai libri, alle persone”.24 Intanto, nella realtà quotidiana 

dell’insegnamento modenese, Martinozzi avrebbe cercato, con 

qualche delusione, di attrezzare un’aula per le lezioni di storia 

dell’arte, insistendo sull’importanza di una ricca dotazione di im-

magini da proiettare su schermo.25

A metà degli anni Venti tutte le sue riflessioni di ambito didat-

tico sarebbero confluite in un libro, a pubblicazione locale. Vi 

tornavano tutti gli sforzi per una descrizione, quasi da dirsi feno-

menologica ed ermeneutica, della per nulla scontata attività di 

ricezione artistica. Alla metafora della comunicazione telefonica 

proposta in precedenza se ne aggiungeva altra, per dire del per-

corso verso la comprensione dell’opera d’arte, ora a carattere 

siderurgico: “Si cerca molte volte quello che si ha innanzi e che 

19	 A. Venturi, Per l’Arte, in “nuova Antologia”, 37, 1892, pp. 45-58. Nel 1905 Martinozzi avrebbe espresso tutte le sue riserve sulla decisione del ministero di sostituire 
all’Università di Bologna l’insegnamento di “Estetica e storia dell’arte” in “Storia dell’arte”: “Sembra chiaro che senza criterio di scelta (che è appunto criterio estetico) lo 
storico dell’arte non trova neppure la materia prima del suo insegnamento. Con quali elementi di giudizio farà egli la cernita, tra lo sterminato numero di manufatti che gli 
presenta l’industria delle opere d’arte? […] Non mi sembra, in altre parole, che si possa in alcun modo disgiungere la disciplina che studia il fatto artistico (opera d’arte) 
da quella che studia l’emotività estetica” (Mario da Siena, Per un insegnamento, in “Il Marzocco”, 11 giugno 1905). In generale, per il dibattito sulla didattica storico 
artistica tra Otto e Novecento si veda E. Franchi, Dalle cattedre ambulanti all’insegnamento ufficiale: l’ingresso della storia dell’arte nei licei, in “Ricerche di Storia dell’Arte”, 
La storia dell’arte della scuola italiana. Storia, strumenti, prospettive, 79, 2003, pp. 5-20. Inoltre, G. Agosti, La nascita della storia dell’arte in Italia. Adolfo Venturi dal museo 
all’università 1880-1940, Venezia 1996, in part. pp. 230-237.

20	 Per Angelo Conti la conoscenza è conseguenza di un atto intuitivo: “Come le visioni e i giudici sintetici sono la base di ogni ragionamento e però di tutta la scienza 
umana, così le intuizioni, sintesi inconsapevoli, sono la sola luce che può illuminare le leggi che governano e rendono necessari gli avvenimenti della storia e i principi 
che sembrano ordinare e coordinare i fatti dell’arte”. Conseguentemente: “L’educazione artistica deve essere innanzi tutto educazione delle umane facoltà intuitive”. A. 
Conti, L’educazione artistica, in “Il Marzocco”, 8 aprile 1900.

21	 Mario da Siena, A proposito d’arte piccola, in “Il Marzocco”, 22 ottobre 1905. Martinozzi scriveva in modo più articolato dell’argomento in occasione della sua presentazione 
de L’Esposizione di Belle Arti ed Industrie per due triennii riuniti XII e XIII promossa dalla Società d’Incoraggiamento per gli Artisti in Modena - Nell’anno MCMI, Modena 1903.

22	 Mario da Siena, Per l’arte nostra I, in “Il Marzocco”, 7 gennaio 1900. Martinozzi si faceva inoltre difensore di una didattica a carattere visivo: “L’insegnamento d’arte 
può esser messo nei licei senza sovraccaricare gli allievi, anzi divertendoli, e servendo loro di svago. E come? Prima di tutto quando ci si giovi il più possibile della 
caratteristica propria delle arti figurative, cioè del loro mostrarsi per mezzo degli occhi: l’insegnamento dovrebbe essere più visivo che auditivo, l’insegnante avrebbe 
più a far vedere che a dire”. Ne conseguiva la necessità di una dotazione adeguata, con riferimento a proiezioni luminose. Martinozzi rifletteva poi sulla questione delle 
competenze dell’insegnante di arte: per lui valevano maggiormente le assonanze con la letteratura che con la storia; dunque l’insegnamento della storia dell’arte: “…
siccome noi vorremmo che l’insegnamento non consistesse in filze di date e di nomi aridi, ma in una propedeutica alla valutazione della bellezza storicamente provata, 
sarebbe opportuno affidare il compito a quello studioso che per necessità di mestiere parrebbe che con le arti dovesse esser un po’ più domestico di altro studioso che 
non ha nessun obbligo di capir l’arte”. Mario da Siena, Per l’arte nostra II, in “Il Marzocco”, 14 gennaio 1900. 

23	 Si domandava retoricamente Martinozzi: “…se aumenteranno per l’artista i modi secondo i quali gli aspetti delle cose e le vibrazioni dei sentimenti possono agire sul 
suo spirito, non verremo noi ad accrescere, indirettamente, la potenzialità dell’arte sua?”. M. Martinozzi, Sull’insegnamento della storia dell’arte negli istituti di Belle Arti in 
Italia, Modena 1904, p 6.

24	 Ivi, p. 12.
25	 Per l’attenzione mostrata da Martinozzi, in ambito didattico e non, nei confronti dello strumento fotografico: M. Martinozzi, Sull’insegnamento della storia dell’arte nelle 

scuole secondarie classiche. Relazione di prova pratica, Modena 1900; Id., Sull’insegnamento della Storia...cit.; Id., Lettera ai colleghi titolari di insegnamenti, membri del 
consiglio dei professori del R. Ist. Di Belle Arti in Modena (necessità alle quali bisogna provvedere perché l’ insegnamento della storia dell’arte possa servire a qualche cosa), 
Modena 1912; Id., Per un archivio fotografico a Modena, in “Gazzetta dell’Emilia”, 7-8 febbraio 1922. 
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non si riconosce. Si è come uno che cercasse in natura il ferro, 

immaginandosi d’averlo a trovare in quei blocchi compatti, lucidi, 

ben sagomati, che sono esposti alle mostre siderurgiche: quegli 

di certo non baderebbe ai ruvidi e grezzi pezzi di minerale, involti 

in terra e in ganga che son pure i pezzi di ferro che soli esistono 

in natura. Noi cerchiamo la grande emozione, il grado terminale 

ed ultimo al quale l’eccelsa opera d’arte porta colui che ad essa 

sia ben preparato e disposto, e dimentichiamo di badare alle 

prime forme della sensibilità, modeste e di poca efficacia, e che 

pur sono le indispensabili cause della grande emozione finale, 

quando potranno associarsi tra di loro, amplificarsi per reciproca 

risonanza, e sollevarsi in fascio vibrante”.26

Era dunque tra sensibilità e sentimento, in direzione di quest’ul-

timo, comunque a partire da un esercizio di concentrazione per-

sonale, tra le ragioni dell’artista, dell’opera, e quelle altrettanto 

importanti del fruitore, che si sarebbe data la condizione di un 

corretto e fruttuoso rapporto con l’arte.

Anche sul piano conservativo e museografico sarebbe tornata 

opportuna qualche considerazione: da una parte a favore dell’o-

riginario contesto dell’opera d’arte, da considerarsi pienamente 

apprezzabile infatti quest’ultima solo se leggibile nell’ambiente 

per cui era stata creata; dall’altra, venuta meno tale condizione, 

giunti alla situazione museale, nella tutela a quel punto della con-

dizione percettiva del fruitore, attraverso un’azione di isolamento 

dell’opera, o almeno di definizione di una distanza di sicurezza 

tra un’opera e l’altra. Le esposizioni temporanee risultavano al 

contrario quasi sempre colpevoli di un eccessivo accumulo di 

stimoli visivi; era contro tali deprecabili situazioni che occorreva 

fare riferimento a una sorta di psicologia, quasi fisiologia della 

percezione: “la capacità d’attenzione che si può avere verso le 

opere d’arte è minore di quella d’altro modo di fatica mentale: 

e come delicata è la percezione del bello, così è sottile il di-

scernere quando sia la stanchezza nostra e quando la bruttezza 

oggettiva, che ci irrita guardando […] Quando un gran numero di 

quadri sia in una mostra, od in una sola sala di essa, l’attenzione 

si diminuisce in proporzione diretta col numero degli oggetti che 

l’attirano, ciò è ben chiaro: ed inoltre i quadri si sciupano l’un 

l’altro: quella colorazione chiara fa sembrar scura la tela vicina: 

le dimensioni gigantesche di quel busto fanno sentir meschina la 

piccolezza di questa statua”.27

Più tardi, alla fine degli anni Venti, diventate ancora più evidenti 

le diverse richieste di una fruizione allargata dell’arte, non molto 

distanti ormai i nuovi ritmi della società di massa e le problemati-

che del presente, Martinozzi avrebbe articolato le sue riflessioni 

in direzione di un auspicato aggiornamento dei criteri di allesti-

mento della Galleria Estense; avrebbe insistito sui problemi deri-

vati dal necessario confronto con un pubblico che poco si sareb-

be raccapezzato di fronte alla imponente mole di oggetti d’arte 

consegnati al museo dall’erudizione ottocentesca; si trattava di 

diradare quell’insieme di testimonianze, di adattare la disposi-

zione delle opere alle esigenze e ai limiti di un occhio spesso 

distratto, col fine di facilitare anche per il pubblico meno motivato 

un confronto con l’opera d’arte: “Ma nessuno s’immagini che sia 

una cosa semplice accostare le folle all’opera d’arte. Una raccol-

ta di centinaia di opere stanca gli inesperti: l’occhio si affatica, 

la mente si irrita nel vano sforzo di giudicare, di distinguere il 

meglio dal men buono. Gente nuova, attirata da generica curio-

sità, può capitare una volta nella Galleria gratuita: viene infatti, 

alquanto numerosa. Ma molti rifiuterebbero con spavento la pro-

posta di tornare una seconda volta a salir quattro piani per una 

visita che non costa denari, no, ma che costa, invece, fastidio 

certo, inutile pena, un po’ di mortificazione, anche”. 28

Anche un breve testo come il presente, al di là dei risultati, si deve alla com-

petenza e alla gentilezza del personale dei vari istituti culturali che rendono 

possibile e agevole la consultazione, in forma diretta o digitale, dei materiali 

bibliografici e archivistici di loro competenza. In questo caso: per Firenze 

l’Archivio Contemporaneo “Alessandro Bonsanti”. Gabinetto G. P. Vieusseux; 

per Barga l’Archivio “Giovanni Pascoli”; per Modena la Biblioteca Estense 

Universitaria, la Biblioteca d’Arte e Architettura “L. Poletti”, l’Archivio di Sta-

to, l’Archivio Storico del Comune. Anche in riferimento alla sua assidua fre-

quentazione dei luoghi della ricerca, visto il tema storiografico di queste pa-

gine, vorrei ricordare con gratitudine uno storico attento anche a fatti d’arte 

come Albano Biondi (1930-1999).

26	 M. Martinozzi, Come ci si accosta...cit., pp. 32-33. Del suo lavoro Martinozzi avrebbe scritto anche all’amico editore Fortunato Formiggini: “Niente di simile a ciò che ha 
stampato Sandron, che si prepara a stampare Paravia e che altri editori annunciano: quelli sono riassunti di storia dell’estetica, questo è saggio di propedeutica [...]. Non 
guardare il primo capitolo, nel quale devo anch’io fare un po’ di storia (ed a chi guarda frettoloso, apparirà ch’io sia crociano - malgrado le esplicite riserve) dai un’occhiata 
piuttosto al secondo capitoletto: sarebbe quello che importa. Se tu credessi di scrivere due righe - due righe di numero - nel tuo giornale faresti un gran piacere ai fratelli 
Mucchi e a me”. Modena, Biblioteca Estense Universitaria, Archivio della Casa editrice Angelo Fortunato Formiggini, Martinozzi, lettera del 17 marzo 1924.

27	 M. Martinozzi (Mario da Siena), Cronache d’arte. I. La terza Esposizione Internazionale di Venezia. La Esposizione Nazionale di Belle Arti di Torino (1898), Bologna 1900, pp. 
10-11. Avrebbe poi scritto Martinozzi a proposito dei musei: “In massima, ideale sarebbe quella sede dell’opera d’arte nella quale non fosse visibile che l’opera stessa 
e quella sola. Da ciò discende che tutto quello che distragga e svii l’attenzione dell’opera è da considerarsi nocivo” (Mario da Siena, Un pericolo dell’estetismo, in “Il 
Marzocco”, 13 agosto 1905). 

28	 M. Martinozzi, Una prima visita alla R. Galleria e Museo Estense, Medagliere e Museo Lapidario di Modena, Modena 1930, pp. 5-6. Martinozzi avrebbe scritto a più riprese 
all’amico Giulio Bertoni, perché questi intercedesse a suo favore per un riconoscimento economico relativamente al suo incarico onorario presso la Galleria Estense 
(Modena, Biblioteca Estense Universitaria, Carteggio Bertoni). Si è occupata recentemente della questione del riordinamento della Galleria Estense nel Novecento, con 
riferimenti anche a Mario Martinozzi, E. Corradini, Museo e Medagliere Estense nel secondo dopoguerra: Roberto Salvini, Augusta Ghidiglia Quintavalle e Amalia Mezzetti, in 
C. Galassi (a cura di), Critica d’arte e tutela in Italia: figure e protagonisti nel secondo dopoguerra, atti del convegno (Perugia 2015), Passignano 2017, pp. 339-352.


