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una collezione di estremo interesse, costituitasi in oltre 
un secolo di storia e comprendente centinaia di opere dal 
Rinascimento al Novecento3. In anni più recenti, Assicoop 
Modena&Ferrara ha esteso la propria raccolta di opere d’ar-
te moderna modenese anche all’ambito ferrarese, creando 
un nucleo collezionistico che conta rilevanti testimonianze 
della cultura figurativa del XIX e del XX secolo4.

L’occasione di porre in dialogo raccolte così signi-
ficative, offerta dalla presente esposizione, permette di 
rileggere i profondi mutamenti in atto nelle modalità di 
percezione e rappresentazione della realtà tra gli ultimi 
decenni dell’Ottocento e i primi Novecento dal punto di 
vista necessariamente angolato degli artisti ferraresi che vi 
sono rappresentati, del loro percorso biografico, della loro 
sensibilità e della loro personalità artistica. Come mette in 
luce il saggio di Michele Nani in questo catalogo, i decenni a 
cavallo del cambio di secolo sono segnati dai cambiamenti 
epocali determinati dai processi di industrializzazione e 
urbanizzazione — sebbene nel contesto di riferimento si 
manifestino in forme ambigue e contraddittorie — che si 
riflettono nella “agenda” degli artisti, stimolandoli a cercare 
forme espressive più aderenti alla realtà contemporanea. A 
sua volta, il sistema dell’arte mette in discussione i codici 
linguistici ereditati dalla tradizione. Come rileva nel 1879 
il critico militante Diego Martelli, mettendo a confronto le 
esperienze impressioniste francesi con quelle dei macchia-
ioli italiani: «Benché gli elementi che compongono queste 
riunioni di coraggiosi artisti sieno differenti perché frutto 
di altri climi e di altre tradizioni, pure nel fondo si assomi-

3 Venturini 1984, pp. 13–24

4 Piccinini–Rivi 2013

ARTISTI FERRARESI 
MODERNI IN COLLEZIONE: 
I GENERI DELLA 
TRADIZIONE E LA SFIDA 
DEL PRESENTE
Chiara Vorrasi

Le raccolte civiche ferraresi di artisti “moderni” si sono 
costituite a partire dagli anni Trenta dell’Ottocento quando, 
accanto ai «quadri classici e dei Patrii accreditati pennelli» 
custoditi nella Pinacoteca Municipale, vennero acquisite le 
prime opere d’arte contemporanee con lo scopo di «inco-
raggiare i Giovani della comune Patria che hanno buone 
speranze di riuscita nelle belle Arti»1. Nel corso di quasi due 
secoli, e segnatamente negli ultimi decenni, cospicue ac-
quisizioni e generosi lasciti hanno permesso la costituzione 
di un importante patrimonio — basti citare la costituzione 
del Museo Giovanni Boldini, le acquisizioni di opere ot-
to-novecentesche grazie alla Fondazione Giuseppe Pianori, 
la donazione dei De Pisis appartenuti a Manlio e Franca 
Malabotta, oltre all’acquisto delle opere e dei documenti 
di Michelangelo Antonioni e al lascito della collezione di 
Franco Farina — cosicché oggi le raccolte delle Gallerie 
d’Arte Moderna e Contemporanea offrono una estesa e 
ricca panoramica sull’attività di artisti ferraresi che a vario 
titolo sono stati interpreti della scena artistica internazio-
nale e italiana tra Otto e Novecento2.

In questo mandato di valorizzazione della cultura 
visiva ferrarese, l’amministrazione civica è stata affiancata 
anche da enti privati che hanno acquisito opere e beni di 
alto rilievo. Se l’operato della Fondazione Cassa di Rispar-
mio di Ferrara ha arricchito le Gallerie d’Arte Moderna e 
Contemporanea di capolavori di Boldini e De Pisis, la Cassa 
di Risparmio di Ferrara ha lasciato in eredità a BPER Banca 

1 Commissione Consigliare d’Ornato, Comune di Ferrara, 19 dicembre 
1838, n. 8, Archivio Storico Comunale di Ferrara, Carteggio amministra-
tivo, XIX secolo, Istruzione Pubblica, b. 5, f. 1, 4

2 Buscaroli–Toffanello 1994, Pacelli–Guidi–Vorrasi 2012
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giovanile della collezione Assiccoop che evoca la silenziosa 
mestizia del lavoro pastorale (tav. 2), si dimostra memore 
della resa contrastata delle figure contro il paesaggio tipica 
della pittura di Fattori, così come degli effetti atmosferici 
cari a De Nittis, nonché della passione per i “contadini vivi” 
promossa da Filippo Palizzi8.

Nella cerchia lombarda influenzata dal socialismo 
umanitario di Filippo Turati le pesanti condizioni di vita 
delle campagne s’impongono tra i temi privilegiati di una 
pittura che si candida a incidere sulla società, soprattut-
to a partire dalla Prima Esposizione Triennale di Brera del 
1891. «Sento che ora non è più l’epoca di fare dell’Arte per 
l’arte, ma dell’Arte per l’umanità» scrive Giuseppe Pellizza 
da Volpedo all’amico Angelo Morbelli nel 1895, momento in 
cui prende corpo la prima versione dell’opera-manifesto, 
il Quarto Stato9. Lo stesso anno il ferrarese trapiantato a 
Milano, Giuseppe Mentessi, presenta alla prima Esposi-
zione Internazionale della città di Venezia Panem nostrum 
quotidianum (tav. 1), ora presso il Museo dell’Ottocento 
di Ferrara, che nel titolo dichiara l’intento di denuncia: le 
condizioni di malnutrizione dei braccianti all’origine del fla-
gello della pellagra, che affliggeva le campagne padane10: 
«Passeggiavo fuori porta quando in una larga campagna di 
granturco […] scorsi venire una contadina, con una figlioletta 
già grande al collo, dalla figura malata […] Il contrasto era 
troppo stridente, la miseria, forse la fame, in mezzo a quella 
solenne e sana ricchezza!»11. L’opera, campita a energiche 
pennellate con sobrio realismo, si affida al contrappunto 
di toni e al taglio compositivo per far risaltare la dolente 
maternità sul rigoglioso paesaggio — l’artista restringe 
l’inquadratura eliminando la parte inferiore della tela, an-
cora visibile nei documenti visivi del tempo (fig. 9). Rispetto 
agli accenti di protesta o di eroico riscatto che ricorrono 
nelle contemporanee prove di pittura sociale di Morbelli, 
Pellizza e Longoni, Mentessi sembra però prediligere una 
vena malinconica di partecipazione umanitaria, consona 
alla vocazione di «artista di sentimento» che il mercante e 

8 Martorelli 1988, p. 130

9 Fiori 1968, I, p. 182

10 Toffanello 1999, pp. 32–40

11 Colombo 1895, pp. 8–9

gliano eccessivamente, giacché ad essi dà vita uno stesso 
principio, lo studio indefesso del vero, la guerra a morte 
di tutti i sistemi accademici»5. Parallelamente, il processo 
scientifico e tecnologico (basti citare la diffusione della 
fotografia e della riproduzione meccanica delle immagini 
o l’evoluzione degli studi di psicologia e percezione visiva) 
offre ulteriori stimoli ad accettare la sfida del cambiamento. 
Il sistema delle esposizioni, che nel corso dell’Ottocento 
diviene sempre più articolato, registra l’emergenza di nuovi 
soggetti che si affiancano ai tradizionali temi storico-alle-
gorici, ritrattistici o paesaggistici, i quali, a loro volta subi-
scono un processo di radicale rinnovamento, sullo sfondo 
di un’epocale evoluzione dei linguaggi artistici. Tra gli ar-
tisti ferraresi vi sono alcune personalità che hanno dato 
risposte talvolta originali, anche se non rivoluzionarie, a 
questi processi e al loro successivo sviluppo nel corso del 
Novecento, soprattutto in ambito pittorico: nelle pagine 
che seguono, si tracciano in estrema sintesi alcune linee 
di lettura suggerite dal percorso della mostra.

Arte per l’umanità
«Le villane bretoni in processione, le nostre contadine alla 
fonte, le popolane del liston moderno non erano più male-
dette, anzi erano stimate come si stimano le persone per 
bene», ricorda Diego Martelli nella conferenza del 1895, 
Romanticismo e realismo nelle arti rappresentative6. Sebbe-
ne con ritardo rispetto all’esempio francese, anche in Italia le 
poetiche del vero sono un banco di prova del rinnovamento 
linguistico del secondo Ottocento. Accanto all’interesse per 
lo scenario naturale, si fa strada un’attenzione per il lavoro 
e per le condizioni di vita rurali, a cui intellettuali e artisti si 
accostano con un approccio sempre meno idealizzato, in 
sintonia con le aspirazioni democratiche che si manifestano 
dopo il ’48 e con il pensiero positivista. Molti pittori ferra-
resi si spostano negli epicentri della penisola aggiornati 
su questo dibattito, che viene particolarmente sollecita-
to dalla “questione sociale” esplosa dopo l’Unità d’Italia7. 
Cesare Laurenti si forma tra Firenze e Napoli e, in un dipinto 

5 Martelli 1952a, p. 115

6 Martelli 1952b, p. 211

7 Ginex 2005, pp. 303–330
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un linguaggio pittorico innovativo, il profondo cambiamento 
che la modernità aveva imposto alla devozione, alla luce 
della rivoluzione darwiniana e della fede positivista. La sua 
Maternità, autentica pietra dello scandalo alla prima Trienna-
le di Brera che venne difesa da Grubicy quale manifesto del 
nuovo orientamento ideista e divisionista, esprime appunto 
«l’essenza mistica dell’idea di Previati, simboleggiata con un 
sintetismo così radicale delle forme e dei colori»17: l’intento 
dell’artista ferrarese è «dimostrare come da simboli univer-
salmente noti quali sono gli angioli e Maria […] si potesse 
esprimere un concetto assai più profondo» grazie alla stra-
tegia della scomposizione del colore e alla conoscenza del 
dibattito europeo sul simbolismo e sulla percezione visiva18. 
Il Museo dell’Ottocento conserva una delle diverse versioni 
dell’Assunzione a cui Previati lavora a partire dal 1901 (tav. 
32): si tratta ancora una volta di un soggetto mariano a cui 
l’andamento dinamico delle pennellate divisioniste e il lumi-
noso cromatismo conferiscono un’apparenza immateriale 
più vicina al misticismo del tempo.

Nel lungo articolo sull’artista del 1901, il letterato 
ferrarese Domenico Tumiati sottolinea, infatti: «l’ideale no-
stro, cristiano e moderno, tende ad astrarre sempre più dai 
dati sensibili»19. Quest’aspirazione a tradurre l’iconografia 
sacra in forme idealizzate dall’apparenza immateriale sarà 
condivisa, tra gli altri, da un artista ferrarese vicino a Previati 
e Tumiati, quale lo scultore Arrigo Minerbi, come mostrano 
i volumi levigati ed essenziali della sua neorinascimentale 
Annunciata (tav. 37).

Previati torna a più riprese anche sul tema della 
Passione, fermando però l’attenzione sugli episodi che 
illuminano maggiormente la natura umana di Cristo e 
sviluppandoli attraverso marcati contrasti cromatici ca-
paci di caricare l’immagine di una espressività dramma-
tica: esempi emblematici sono il secondo ciclo della Via 
Crucis (1901–1902), che incontra un consenso unanime20, 

17 Grubicy 1891a

18 Previati 1891, 28 giugno p. 125

19 Tumiati 1901, p. 13

20 Il successo internazionale alla mostra parigina dei Peintres divisionni-
stes del 1907 si conferma alla Permanente di Milano del 1910: Esposizione 
di Duecento opere 1910

critico Vittore Grubicy de Dragon aveva riconosciuto in lui 
già in occasione della Triennale nel 189112.

L’artista ferrarese ritorna sul tema nel 1899 con il 
dipinto Visione triste, di cui Assicoop conserva il bozzet-
to13 (tav. 27), associando l’iconografia cristiana della croce 
all’immagine dei lavoratori piegati dalla fatica: «sì, sono no-
stri contemporanei, sono nostri simili quegli artigiani, quei 
contadini, quelle donne della plebe che, nell’epica tela del 
Mentessi, trascinano penosamente la massiccia croce del 
dolore umano o soggiacciono a essa lungo la ripida salita 
del Calvario della vita»14. Secondo l’autorevole voce di Vit-
torio Pica questa scelta conferisce all’opera «un’impronta 
spiccata di emozionante originalità»15.

Lo sconfinamento della pittura sociale nell’alveo di 
una religiosità laica coincide anche con una istanza di revi-
sione dei soggetti religiosi avvertita da molti artisti dell’epo-
ca, da Millet a Gauguin, passando per Segantini16. Gaetano 
Previati è uno dei pittori che si sono impegnati con maggiore 
continuità a risolvere il problema di interpretare, attraverso 

12 Grubicy 1891b, pp. 62–63

13 Al ciclo è stata dedicata recentemente un’esposizione: Toffanello 2018

14 Pica 1903b, p. 172

15 Ibidem

16 Traeger 2005

fig. 9 
Giuseppe Mentessi, 
Panem Nostrum 
Quotidianum, 
da «Emporium», 
a. XVIII, n. 105, settembre 
1903, p. 177
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del vecchio e del nuovo continente. La città era anche la 
vetrina delle tendenze pittoriche più sperimentali, tra re-
alismo e impressionismo, che avevano preso a soggetto 
l’esperienza comune della vita contemporanea nella scia del 
mito della modernità celebrato da Charles Baudelaire e si 
erano accostate alla realtà con «con una nuova attitudine, 
con un nuovo modo di vedere»21. Approdato a Parigi nel 
1871, Boldini si afferma sul mercato internazionale con una 
virtuosistica interpretazione dei soggetti di genere cari a 
Ernest Meissonier e Mariano Fortuny. Parallelamente, inizia 
a misurarsi con la rappresentazione di boulevard gremi-
ti e di carrozze trainate da cavalli al galoppo. L’interesse 
per la restituzione della velocità, per l’atmosfera febbrile e 
per la vita mondana parigina è testimoniato da un nucleo 
di opere del Museo Giovanni Boldini, tra cui Uscita da un 
ballo mascherato, c. 1876 (fig. 11), Spettatori a teatro, c. 
1880–86, Le Pont de Saints-Pères, c. 1881–86, Notturno 
a Montmartre, 1883, L’orchestra (tav. 9), Funerali di lusso 
(tav. 15), o ancora dalla La Cantante mondana, c. 1884, della 
Fondazione Carife. A introdurlo al dibattito d’avanguardia è 
soprattutto l’amicizia con Edgar Degas e la frequentazione, 
in sua compagnia, del milieu artistico e mondano parigino22. 
L’esempio degassiano deve aver incoraggiato il ferrarese ad 
approfondire la conoscenza degli esperimenti con la crono-
fotografia condotti da Eadweard Muybridge, così come ad 
adottare tagli compositivi fotografici e prospettive multiple 
che contribuivano a dinamizzare la rappresentazione e a 
creare un ritratto vivo e pulsante di quella «splendente Ba-
bilonia» ricordata da un raffinato cronista contemporaneo, 
quale il romanziere Henry James23.

Dalla metà del secolo, la pittura aveva iniziato a 
esplorare quella cultura dello svago, che aveva a Parigi il 
suo epicentro ma che contava ampie diramazioni extrau-
rbane, appropriandosi di nuovi spazi ricreativi, dalle rive 
della Senna alle coste normanne, dove il turismo aveva 
cominciato a fare la sua comparsa (soggetti già trattati da 
Courbet e Monet si ritrovano nell’atelier di Boldini — La 

21 Schapiro 1997, pp. 43–44

22 Guidi 2015, pp. 12–15

23 James 1902, p 62. La relazione tra l’opera di Giovanni Boldini e il coté 
letterario contemporaneo è stata di recente approfondita: Guidi 2019

e il Trafugamento del corpo di Cristo (1912) di Ferrara (fig. 10). 
A sua volta, l’amico Mentessi accorcia la distanza con il 
fedele umanizzando l’immagine sacra: in un bozzetto di 
BPER Banca (1808–1809, tav. 26), una delle sculture della 
Via Crucis si piega ad accogliere una madre con un neo-
nato tra le braccia, incarnazioni ulteriori di una moderna 
iconografia della fragilità umana.

L’amore ardente per la forma e la bellezza
Nel frattempo, la rappresentazione dell’ambiente naturale 
e urbano aveva aperto nuove prospettive di ricerca. Per un 
ferrarese ambizioso quale Giovanni Boldini, o più tardi per il 
più giovane Alberto Pisa, Firenze e il cenacolo macchiaiolo 
del Caffè Michelangelo sono una tappa obbligata, dove 
misurarsi con le poetiche del vero. In una piccola veduta 
sul fiume, realizzata da Pisa successivamente al soggiorno 
fiorentino (tav. 3), persiste l’intenzione di ottenere effet-
ti di freschezza visiva accentuando i contrasti tonali e la 
mobilità delle pennellate.

Ma come altri colleghi italiani entrambi subiscono il 
fascino esercitato dalle maggiori capitali europee, Parigi e 
Londra, e dalle prospettive che potevano aprire due metro-
poli moderne. Soprattutto la Ville lumière era il baricentro 
mondiale dell’arte, dove aveva sede l’attività di mercanti 
così influenti da trattare con i più facoltosi collezionisti 

fig. 10 Gaetano Previati, Trafugamento del corpo di Cristo, 1912, 
Ferrara, Museo dell’Ottocento



800/900 Cultura e società nell'opera degli artisti ferraresi

27

ARTISTI FERRARESI MODERNI IN COLLEZIONE

L’estetica della moderni-
tà penetra anche in Italia, alla fine 
dell’Ottocento, ma, con il Futurismo, 
assurge a motivo dominante. Tra gli 
artisti firmatari del Manifesto dei Pit-
tori Futuristi, nel 1910, figura l’artista 
di Cento, Aroldo Bonzagni, anche se 
il sodalizio è di breve durata. L’evo-
luzione della sua parabola creativa 
mette in luce, infatti, una propen-
sione alla stilizzazione decorativa di 
ascendenza secessionista e, talvol-
ta, una vena post-impressionista. 
Ai giardini pubblici (tav. 13) delle 
collezioni Assicoop nasconde pro-
babilmente, nel contesto apparen-
temente gioioso di una passeggiata 
domenicale, l’arruolamento delle 
truppe italiane per la prima guerra 
mondiale a cui alludono le divise che 
vestono gli uomini raffigurati con le 
loro famiglie26. La folla multicolore 
che corre come un fregio nella parte 

bassa dell’opera ha un contrappeso nel gioco di luci che 
filtrano tra le fronde degli alberi. La ricerca di bilanciamento 
cromatico e tonale si legge anche in un altro dipinto che 
ha per soggetto la moltitudine in un ambiente ricreativo: 
Spettatori in tribuna in Piazza del Campo a Siena (tav. 16). 
Ad accomunare queste opere è l’interesse per la folla, un 
motivo vagheggiato già nell’Uomo delle folle di Edgar Allan 
Poe (1840) e nel Pittore della vita moderna di Baudelaire 
(«Per il perfetto “flâneur”, per l’osservatore appassiona-
to, è una gioia senza limiti prendere dimora nel numero, 
nell’ondeggiare, nel movimento…»27) e balzato all’atten-
zione pubblica sullo scorcio del secolo per il successo del 
volume di Gustave Le Bon Psicologia delle folle (1895), fino 
a imporsi come un modello interpretativo della modernità 
nell’immaginario delle avanguardie28. 

26 Gozzi 1998, p. 180

27 Baudelaire 1992, p. 285

28 Cfr. Messina–Lamberti 2006

Senna a Bougival, c. 1876, La spiaggia, c. 1879)24. Questi 
interessi si riflettono oltre Manica, a Londra, dove ap-
prodano artisti da tutta Europa, dagli impressionisti “in 
esilio” durante la guerra franco-prussiana, come Monet e 
Pissarro, agli italiani in cerca di successo, quali De Nittis 
e Boldini, o più tardi Pisa25. A differenza dei colleghi più 
anziani, quest’ultimo sceglie la capitale dell’impero bri-
tannico come città d’adozione. Si misura con gli scorci 
più rappresentati della città, dal passeggio a Trafalgar 
Square, ripreso in un acquerello della Raccolta Assicoop, 
al ponte ferroviario di Charing Cross, soggetto di una tela 
del Museo dell’Ottocento che costituisce uno dei suoi 
esiti più originali. Il clima disteso di un momento di relax 
sulle rive del Tamigi è invece il motivo di un dipinto (tav. 
12) che sembra ricollegarsi agli esempi dei più anziani 
colleghi francesi e italiani.

24 Schapiro 1997, pp. 43–78

25 Roux 2017

fig. 11 Giovanni Boldini, Uscita da un ballo mascherato, c. 1876, 
Ferrara, Museo dell’Ottocento



800/900 Cultura e società nell'opera degli artisti ferraresi

28

ARTISTI FERRARESI MODERNI IN COLLEZIONE

stagione di felicità sul piano creativo e biografico. Le vedute 
dei primi anni Quaranta, come Il cortile di via Rugabella 
(tav. 18), riflettono un’evoluzione della sua pittura verso 
una visione più distesa e al tempo stesso marcatamente 
espressiva: il segno fortemente incisivo struttura la com-
posizione mentre la trama pittorica si dirada mettendo 
a nudo la tela. È l’indizio di una progressiva rarefazione 
formale che lo porta a decantare il proprio linguaggio fino 
quasi al silenzio, nelle nature morte pressoché monocrome 
dei primi anni Cinquanta.

Nel periodo a cavallo della seconda guerra mondia-
le, altri ferraresi reagiscono a un clima morale e culturale 
segnato dal conflitto trovando un conforto nella pittura. 
Nel 1947, Roberto Melli torna a esporre a Roma dopo la 
segregazione dovuta alle leggi razziali e viene celebrato 
nella presentazione in catalogo dal più giovane Renato 
Guttuso: «Alla sua vita già difficile si aggiunsero negli ul-
timi anni le persecuzioni razziali, la guerra, l’occupazione. 
In quella bufera crescevamo e imparavamo a capire. Melli 
ci fu maestro; alle nostre ribellioni era di conforto con la 
sua serenità»33. La pittura tonale è l’idioma con il quale il 

33 Guttuso 1957

Qualche anno più tardi, nel 1925, un altro ferrarese 
si trasferisce a Parigi, dopo un periodo di formazione tra 
Ferrara e Roma e l’incontro fondamentale con la pittura me-
tafisica di Giorgio de Chirico: è il letterato e pittore Filippo 
de Pisis. Nella capitale francese, ormai convinto di volersi 
dedicare alla propria vocazione artistica, rende omaggio 
all’anziano concittadino Boldini con una visita: «L’amore 
ardente per la forma e la bellezza pare ci accomuni» an-
nota, aggiungendo «a dispetto di tante lontananze»29. Per 
quanto le personalità dei due grandi artisti ferraresi siano 
distanti, entrambi hanno attribuito ai mezzi della pittura un 
valore supremo, figli dell’«arte per l’arte», e hanno rivolto ai 
loro soggetti uno sguardo capace di coglierne la vitalità e 
l’effimera bellezza. Nella Parigi di De Pisis sembra rivivere 
una traccia lontana della visione baudelairiana del “flân-
eur” e dell’ebbrezza della pittura en plein air, assieme alla 
molteplicità di fonti e interessi che nutrono la sua sensibi-
lità coltivata e ormai novecentesca: «L’abate Galliani disse 
“Parigi è il café d’Europe”», scrive in una prosa del 1938, 
«si potrebbe dire che Parigi è anche un grande arsenale 
dove si trovano confuse o amalgamate non solo le razze e 
i personaggi più strani, ma anche gli oggetti»30. De Pisis si 
sforza di trovare un lessico capace di tradurre visivamente 
la vertigine dell’incontro con la città, stratificando sulla 
tela una selva di pennellate che restituiscono l’impron-
ta emotiva di un’impressione fugace31. Una delle più alte 
testimonianze di questa stagione è Strada di Parigi del 
1938 (fig. 12) del Museo d’Arte Moderna e Contemporanea 
“Filippo de Pisis”, frutto di una concitazione gestuale che 
traduce, in una trama pittorica palpitante, la vita febbrile 
che anima il viale, l’architettura dei palazzi e lo stormire delle 
alte fronde arboree: Arcangeli ha evocato efficacemente 
l’esperienza delle vedute parigine «come fosse uno spec-
chio isolato in cui si riflette, labile ma fissato per sempre, 
il ronzio interminabile dell’universo»32. Rientrato in Italia 
allo scoppio del secondo conflitto mondiale, De Pisis si 
stabilisce per qualche anno a Milano dove vive una nuova 

29 De Pisis, 1925

30 De Pisis 1947a

31 Pacelli 2006

32 Arcangeli 1951, p. 291. Cfr. Pacelli 2006, Buzzoni 1996

fig. 12 
Filippo de Pisis, 
Strada di Parigi, 
1938, Ferrara, 
Museo d’Arte Moderna 
e Contemporanea 
“Filippo de Pisis”
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decisamente emancipata, come testimonia l’importante 
nucleo di ritratti ufficiali femminili del Museo Boldini (tra 
i quali, Fuoco d’artificio, 1892–95, La passeggiata al Bois 
de Boulogne, c. 1909, o La signora in Rosa, 1916). Prima di 
sviluppare questa produzione che gli assicura il successo 
internazionale, l’artista aveva avviato una ricerca più spe-
rimentale e legata alla sfera privata testimoniata da per-
sonali interpretazioni del cosiddetto “ritratto d’ambiente” 
teorizzato da Edmond Duranty (1876): effigi di amici, come 
il pittore Joaquín Araújo y Ruano colto nel mezzo di una 
chiacchierata nello studio, sono capaci di trasmetterci la 
sensazione di prendere parte alla conversazione (fig. 14)36.

A sua volta l’atelier, e in particolare la rappresentazio-
ne del pittore all’opera, era stato un topos dell’autoritratto 
romantico, nel momento in cui l’artista rivendicava un ruolo 

autonomo e indipendente nei confronti delle istituzioni 
artistiche, per essere poi elevato da Gustave Courbet ad al-
legoria della vita creativa nel leggendario quanto sfortunato 
Atelier du peintre esposto nel 1855 al Pavillon du Réalisme37. 
La raffigurazione simbolica del lavoro artistico non era sco-
nosciuta all’ambito italiano e a Ferrara trova un esempio, 
con ambizioni ed esiti ovviamente non paragonabili, in di-
pinto del 1835–40 in cui Giovanni Pagliarini si ritrae in una 

36 Guidi 2009

37 Junod 1998; Pludermacher 2018; Hall 2014, pp. 187–215

pittore ferrarese registra lo spazio dilatato e sospeso di 
una città trasformata dall’urbanizzazione e dall’espansione 
industriale e inevitabilmente estranea. Si tratta di un mo-
tivo tutt’altro che isolato nell’ambiente romano — basti 
pensare alle Demolizioni di Mario Mafai (1937–39) e alle 
Fabbriche sul Tevere di Toti Scialoja (1946) — che Melli 
interpreta con una vocazione alla sintesi, certo ereditata 
da Cézanne e dalla militanza nella rivista “Valori plastici” 
(1918–21), quanto aperta alla sensibilità del secondo No-
vecento (fig. 13). Nel Paesaggio con gazometro (1954–1955, 
tav. 36) la costruzione industriale torreggia su un orizzonte 
obliquo e deserto, quale vessillo della contemporaneità: 
un motivo che, ad esempio, sarà esplorato dal cinema di 
Michelangelo Antonioni34.

La rappresentazione della figura
e la questione del soggetto
Sia De Pisis che Melli dedicano una parte significativa del-
la loro ricerca anche alla rappresentazione della figura e 
al ritratto, che il secondo affronta innanzitutto in ambito 
scultoreo35. Quanto a Boldini, la ritrattistica costituisce il 
suo vero cavallo di battaglia e contribuisce a sviluppare 
un’immagine di società in chiave moderna, dinamica e 

34 L’orizzonte visivo del cinema di Antonioni è stato al centro della 
mostra: Païni 2013

35 Pacelli–Guidi–Vorrasi 2012, pp. 97 e 118

fig. 13 Roberto Melli, Paesaggio, 1956, Ferrara,
Museo d’Arte Moderna e Contemporanea “Filippo de Pisis”

fig. 14 
Giovanni Boldini,
Il pittore Joaquín
Araújo y Ruano, c. 1882, 
Ferrara, Museo Giovanni Boldini
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La giovane generazione futurista, e in particolare 
Umberto Boccioni, coglierà nella ricerca del ferrarese una 
«sospensione fra la tradizione e la rivoluzione», per il le-
game che ancora sussiste con i temi storico-allegorici a 
dispetto dell’approccio moderno alla visione: «Previati ha 
cercato nel suo stile una sintesi impressionistica della for-
ma e del colore […] Però i corpi umani e l’ambiente conti-
nuano ad avere lo stesso ufficio e motivo che troviamo negli 
antichi»42. Come è noto, la poetica futurista si sbarazza del 
fardello dei soggetti “passatisti” nel solco dell’iconoclastia 
marinettiana e svincola le leggi che regolano l’opera d’arte 
dal rapporto con la realtà in nome del dinamismo. L’influen-
za futurista, però, tocca limitatamente l’ambito ferrarese. 
Oltre al ricordato caso di Bonzagni o all’episodica produ-
zione di “teste futuriste” da parte dello scultore Annibale 
Zucchini, vale l’esempio di Achille Funi, che a Milano entra 
in contatto con la cerchia dei giovani futuristi e sviluppa 
una moderata accezione dell’avanguardia nell’ambito del 
raggruppamento Nuove Tendenze43. Le collezioni ferraresi 
in esame non conservano traccia di questa fase, ma custo-
discono significative prove dell’evoluzione creativa di Funi 
oltre la prima guerra mondiale, nell’ambito del variegato 
fenomeno europeo del “ritorno all’ordine” che, in nome di 
una diffusa esigenza di stabilità, torna a interrogarsi sul 
rapporto con la tradizione, invocando il recupero del sog-
getto, della figurazione e delle pratiche artistiche consoli-
date. L’artista ferrarese è stato infatti una figura di punta, 
assieme a Mario Sironi, della corrente di Novecento italiano 
promosso dal 1923 da Margherita Sarfatti e appoggiato dal 
regime fascista, che era animato dall’illusione di richiamare 
in vita la forma classica attingendo ai valori figurativi del 
Rinascimento e dell’antichità, ma rivisitandoli attraverso 
una chiave sintetica e attuale. Emblematici i dipinti dei primi 
anni Venti che riprendono stilemi quattro-cinquecenteschi, 
ad esempio i due enigmatici ritratti delle Gallerie ferraresi in 
cui la sorella è effigiata come una madonna rinascimentale, 
così come la serie di nudi della fine del decennio costruiti 
con una sensuale solidità, che guarda al neoclassicismo di 
Derain, tra i quali il Nudo dormiente del 1930 (tav. 56), una 

42 Boccioni 1916, p. 406

43 Colombo 2009, pp. 13–18, 38–42

ideale conversazione con la propria famiglia che appare in 
un “quadro nel quadro” (tav. 22). Un secolo dopo, questo 
format viene rivisitato per celebrare la parabola creativa 
di Melli (tav. 25), che ha trovato la sua musa, ma anche 
l’indispensabile rifugio, nella sfera coniugale.

Anche il genere di “figura” per eccellenza, la pittura 
di storia, vive dei momenti di fortuna nella produzione 
pittorica ferrarese. L’estetica romantica e risorgimenta-
le, con il diffuso entusiasmo per la storia nazionale, si 
manifesta anche a Ferrara, portando alla riscoperta delle 
glorie locali che si esprime, ad esempio, nell’esaltazione 
dell’epica della corte estense, da Ludovico Ariosto a Tor-
quato Tasso38. Due tele delle Gallerie ferraresi segnano, 
non solo cronologicamente, gli estremi di questa parabola 
municipalista: il bozzetto di Giovanni Antonio Baruffaldi 
per il dipinto Tancredi battezza Clorinda morente, 1822 
(tav. 40), ha la sottigliezza disegnativa e la tensione ide-
ale che l’artista aveva acquisito all’Accademia veneziana, 
sotto l’egida di Antonio Canova e Leopoldo Cicognara, 
e probabilmente nel confronto con i Nazareni durante 
il soggiorno romano del 181539. Assai distante appare 
l’eloquenza teatrale con cui Massimiliano Lodi mette in 
scena il suo Ludovico Ariosto legge l’Orlando Furioso alla 
presenza della corte estense, 1860 (tav. 41), nella tela pre-
sentata all’Esposizione nazionale di Firenze del 1861, nel 
clima celebrativo postunitario40.

Una evidente discontinuità rispetto alla retorica 
tardo romantica si legge nei grandi disegni di Previati 
(1901) che illustrano il poema lirico di Tumiati, Parisina 
(tavv. 42–43–44). In sintonia con la lirica simbolista del 
ferrarese, l’artista distilla dall’oscuro episodio della mito-
grafia estense i momenti più densi di tensione emotiva 
per comporre una gamma di stati d’animo, che vengono 
evocati attraverso le atmosfere, i marcati contrasti di luce, 
il dinamismo dei tagli compositivi, rinunciando a una de-
finizione dettagliata dei soggetti41. 

38 Mazzocca 1990

39 Leone 2017

40 Catalogo illustrativo delle opere di pittura 1861

41 Sulla complessa personalità artistica di Previati e sulla sua eredità 
si rimanda a Vorrasi–Mazzocca–Messina 2018
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moderna bagnante in cui si incarna l’ideale di armonia delle 
divinità del mondo antico44.

Negli anni Trenta, la passione per i poeti classici e 
l’immaginario fantastico tipico del rinascimento ferrarese, 
arricchitisi di un ampio raggio di fonti antiche e sugge-
stioni contemporanee, si riversano nell’esperienza della 
pittura monumentale che impegna Funi, in parallelo con 
Sironi, nell’ambito delle campagne architettoniche e de-
corative promosse dal regime. Nel manifesto sottoscritto 
da entrambi nel 1933 si afferma, in sintonia con il dibat-
tito internazionale sull’arte pubblica: «La pittura murale 
è sociale per eccellenza. Essa opera sull’immaginazione 
popolare più direttamente di qualunque altra forma di pit-
tura»45. Nel Mito di Ferrara, affrescato da Funi nella Sala 
della Consulta del Municipio di Ferrara (1934–37), rivivono 
le vicende scaturite dalla fantasia di Ariosto e Tasso (fig. 15), 
o tratte dalla leggenda e dalla storia della città, attraverso 
una scrittura pittorica asciutta, nutrita di citazioni dalla 
pittura di Cosmé Tura, Francesco del Cossa e Garofalo e 
costellata di riferimenti al presente. Non a caso l’impresa 
era nata nel contesto celebrativo del centenario ariostesco 
del 1933 che era stato promosso da Italo Balbo nell’intento 
di collegare idealmente i fasti estensi alla realtà storica 
contemporanea46. 

Nel 1952, l’incarico di affrescare la sala del Con-
siglio della Banca Popolare di Bergamo offre a Funi l’oc-
casione di tornare sul mito tassesco già affrontato nel 
ciclo ferrarese: nell’episodio di Tancredi e Clorinda l’artista 
tralascia questa volta il momento della morte dell’eroina 
e della disperazione del suo amante, preferendo l’icono-
grafia salvifica del battesimo della giovane musulmana, 
già cara al Baruffaldi, come testimonia anche il cartone 
della collezione Assicoop (tav. 40). A sua volta, il dipinto 
del 1954, dal titolo Omaggio alla scuola pompeiana (tav. 
55), conferma il persistente interesse per l’antichità clas-
sica, quale serbatoio di codici visivi, narrazioni e sapienza 
di mestiere.

44 Pacelli–Guidi–Vorrasi 2012, pp. 82–84, Colombo 1996, p. 185. Cfr. 
Pirani 1998, pp. 156–169

45 Fagone 2001, p. 19, cfr. Braun 2003

46 Farinella 2007

La complessa temperie artistica del secondo do-
poguerra vede anche il fronte realista sostenere le ragioni 
della figurazione e della storia, ma in questo caso l’attenzio-
ne è ribaltata sul presente, in opposizione all’ideologia del 
Ventennio. E, nell’ultimo quarto del secolo, si aprono nuove 
prospettive di confronto con la realtà e con le sue premesse 
nel passato, grazie all’elaborazione di documenti fotogra-
fici e filmici, nel contesto del movimento postmoderno 
che sancisce la fine del mito modernista dell’originalità 
e, parallelamente, l’abbattimento dei confini tra i generi 
e i media artistici. In questa vicenda intervengono anche 
personalità che gravitano attorno al Centro Video Arte di 
Palazzo dei Diamanti, tra i quali Fabrizio Plessi, Yervant 
Gianikian e Angela Ricci Lucchi47.

Nell’attuale era della globalizzazione mediale, il pa-
esaggio è universalmente accessibile grazie alle immagini 
satellitari, la rappresentazione del profilo identitario è alla 
portata di tutti, tramite i social network e la tecnologia di 
smartphone o tablet, la storia viene scritta in tempo reale 
da blog e quotidiani online: si ripresenta quindi, agli artisti, 
la sfida di proporre uno sguardo non scontato sulla realtà.

47 Vorrasi 2015. Cfr. Riout 2000, pp. 234–331, Krauss 2004, pp. 48–69

fig. 15 Achille Funi, Mito di Ferrara. La Gerusalemme liberata, 
1934–1937, Ferrara, Palazzo Municipale, Sala della Consulta


