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produzione di successo quasi esclusivamente indirizzata 
a facoltosi privati, il pittore è intelligentemente parco e 
attento nel calibrare la propria partecipazione alle mo-
stre pubbliche. Forse proprio per questo motivo le opere 
straordinariamente azzeccate presentate all’Esposizione 
Universale di Parigi del 18894 gli fruttano una inaspet-
tata svolta favorevole da parte della critica e l’invito a 
collaborare alla preparazione della I Biennale di Venezia 
del 1895. Boldini partecipa all’esposizione nel contesto 
della ritrattistica internazionale con due opere, una delle 
quali è il sorprendente Ritratto di Giuseppe Verdi (Roma 
GNAM). Il successo ottenuto a Parigi però non si rinnova 
né in quest’occasione né alla successiva Biennale del 1903, 
dove il Ritratto di Donna Franca Florio pur ricco di maestria 
tecnica, appare nel resoconto del segretario Vincenzo Pica 
«lezioso e artificioso nella posa innaturale ed oltremodo 
contorta»5, soprattutto a fianco dei ritratti presentati dallo 
spagnolo-parigino Antonio de La Gándara6 (figg. 16–17) 
e dall’americano John Sargent. Solo due anni dopo nel 
1905 il giudizio negativo viene rivisto di fronte alla «vita 
espressiva» del Ritratto di James Abbott Mc Neill Whistler 
(New York, Brooklyn Museum of Art), rappresentazione 
«squisita» e capolavoro «della geniale nevrosi dell’arte» 
personificata dal pittore americano7.

4 Dini–Mazzocca–Sisi 2005, schede n. 62 p. 180, n. 91 p. 230, n 92 p. 232

5  Pica 1903a, p. 126

6 «Nei suoi tre grandi ritratti della Contessa di Nouilles, della Principessa 
di Caraman-Chimay e della Signora Salvator […] il de La Gándara ha 
saputo evocare con eguale nervosa sapienza di pennello elegante, tre 
tipi affatto diversi e pur sempre interessanti e caratteristici di donna 
moderna: l’intellettuale, la mondana e la voluttuosa» (Pica 1903, pp. 
124–126)

7 Pica 1905, pp. 124–126

MOMENTI DELLA VICENDA 
CRITICA DEGLI ARTISTI
FERRARESI
Emanuela Fiori

Poche pagine non possono bastare a tracciare il lungo e 
articolato percorso critico dei pittori ferraresi, tuttavia a 
corollario di questa rassegna, rivolta ai temi cogenti del-
la pittura tra Ottocento e Novecento, un breve excursus 
dedicato alla partecipazione e all’accoglienza ricevuta da 
alcuni di loro nell’ambito delle esposizioni internazionali 
e nazionali può essere di complemento. Seguendo il filo 
quasi ininterrotto delle mostre pubbliche scaturisce una 
geografia di luoghi e una cronologia utili a collocare in un 
contesto più vasto una produzione mai riducibile ad un 
ambito regionale e cittadino, ma vera ‘protagonista’ della 
scena artistica europea.

Anche solo per dovere di cronologia se non per af-
fezione è d’obbligo iniziare con Giovanni Boldini, figura di 
primo piano nella revisione storica del secondo Ottocento 
italiano avvenuta negli ultimi decenni e «uno dei numi tu-
telari» di Ferrara, come la vedova Emilia Cardona invitava i 
concittadini a considerarlo in occasione della mostra a lui 
dedicata presso il Museo di Casa Romei nel 19631. La lun-
ga e sfaccettata carriera di questo «indiavolato talento», 
per citare una definizione del suo conterraneo De Pisis2, 
è stata accompagnata da indiscussa popolarità, contro-
bilanciata in negativo da una controversa considerazione 
dei critici, per lungo tempo incapaci di superare un cliché 
di giudizio composto da maestria, serialità produttiva e 
superficialità. Sin dal tempo della formazione a Firenze 
Boldini appare alternativo ai compagni macchiaioli, an-
che nella tipologia di pubblico elitario e mondano che lo 
apprezza3 e al quale definitivamente si rivolge una volta 
trasferitosi a Londra e poi a Parigi nel 1871. Nell’ultimo 
ventennio del secolo XIX poi, ricco e famoso grazie ad una 

1 Cardona 1963, p. 24

2 De Pisis 1947b, p. 156

3 Mazzocca 2005 pp. 39–55
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con Maternità (Banco BPM, Collezione Banca Popolare 
di Novara) all’esposizione Triennale di Brera del 1890. 
«Pittore idealista» nelle parole del suo sostenitore Nino 
Barbantini, Previati suscita scandalo «nell’Italia d’allora 

enfatuata di realismo» con uno stile che mira all’espres-
sività sostenuta dall’eterea suggestione cromatica rag-
giunta con la tecnica a filamenti divisi14. Egli incarna le 
inquietudini di un’epoca sospesa tra fiducia nel progres-
so e irrazionalità, rappresentando episodi religiosi e temi 
simbolici, ma anche letterari con la stessa cifra mistica. 
Alla VI Biennale di Venezia del 1901 ripropone Maternità 
e altre quattro opere15 d’ideazione «suggestivamente vi-

14 Barbantini 1912, p. 44

15 Le opere presentate all’esposizione furono: Il trasporto della Vergine, 

Le esposizioni veneziane del decennio seguente si 
dirigono verso orizzonti figurativi differenti dallo spirito 
vitale ed elegante della Belle Epoque, ormai al tramonto. 
Si aprono alle presenze straniere8 e al perdurante simbo-
lismo, sia nell’interpretazione divisionista di Previati, sia in 
quella più letteraria e meno facile ad essere compresa «per 
una certa difficoltà nell’interpretarne le significazioni» di 
Giulio Aristide Sartorio9. La prima guerra mondiale spazza 
via ogni residuo della società di cui Boldini era stato scin-
tillante interprete e il maestro muore a ottantanove anni 
in una sorta di isolamento-oblio. Tenace custode della sua 
arte è la giovane moglie Emilia Cardona, sostenuta da Jean 
Louis Vaudoyer organizzatore della prima retrospettiva alla 
Galleria Charpentier nel maggio 193110. La risolutezza della 
vedova viene premiata alla X Biennale del 1932 da una mo-
stra individuale presieduta nell’ordinamento da Ettore Tito 
e forte di oltre settanta opere tra ritratti, vedute e interni. 
L’introduzione nel catalogo, affidata alla penna di Cardona, 
trabocca di una ammirazione senza fine per Boldini pittore 
e mira a recuperarne con vigore e struggimento l’apparte-
nenza italiana, ma soprattutto a significare l’amore per la 
città natale: «Tutto quello che toccava Ferrara lo interessa-
va, i lavori di restauro del Castello e della Cattedrale, i nomi 
delle strade, tutto»11. L’entusiasmo e l’amore di Emilia non 
corrispondono tuttavia all’opinione negativa sull’arte di 
Boldini comune a gran parte degli storici dell’arte che, fatte 
salve alcune eccezioni12, perseverano nell’errore fino alla 
felice riapertura del dibattito critico in anni recenti13.

Il riferimento di pocanzi all’apertura verso il simbo-
lismo divisionista nelle Biennali dal 1907 al 1912 consente 
di accennare brevemente alla fortuna di Gaetano Previati, 
presente nelle mostre nazionali fin dalla partecipazione 

8 Per l’apertura verso il simbolismo, soprattutto belga, vedi Pica 1907, pp. 
5–70; per le mostre individuali nell’edizione del 1910 dedicate a Pierre 
Auguste Renoir, Gustave Courbet, John Lavery e Gustav Klimt, vedi IX 
Esposizione Internazionale 1910, pp. 29–60

9 Pica 1907, pp. 355

10 Vaudoyer 1931

11 Cardona 1932, p. 31

12 Ragghianti 1970

13 Mazzocca 2015, pp. 45–61

fig. 16 Giovanni Boldini, Ritratto di Donna Franca Florio
Riproduzione dell’opera in: Vittorio Pica, L’arte mondiale alla V 
Esposizione di Venezia, 1903, p. 118
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si affollano il cervello» quelle più degne dell’arte, solo a 
questa condizione potrà essere considerato il «campione 
[…] che il suggestivo idealismo pittorico possegga oggi-
dì». Il suggerimento resta inascoltato all’edizione Biennale 
del 1909, la tela raffigurante Paolo e Francesca (Ferrara 
GAMC) non riceve la meritata attenzione generando altre 
critiche da parte di Pica17. Da ultimo nel 1912 Previati espo-
ne trentacinque opere nella mostra individuale curata da 
Barbantini che lo consacra «tra i grandi maestri moderni 
dell’arte idealista», invocando per l’artista un più vasto 
riconoscimento dal pubblico18.

Tornando alla IV Biennale del 1901 e alle pagine di 
Pica, va sottolineato come la preferenza del Segretario 
si rivolga invece a Cesare Laurenti e Giuseppe Mentes-
si, anch’essi nati nella «silenziosa», «triste» e seducente 
Ferrara. Entrambi, seppure «non posseggono la varietà 
d’ispirazione» riconosciuta a Previati, soddisfano l’impe-
rante gusto realista con la rappresentazione commossa 
e compassionevole dei «dolori degli umili e dei vinti». A 
Mentessi, che condivide con Previati e Conconi l’adesione 
alla Scapigliatura e allo stile divisionista, è unanimemente 
riconosciuta fin dalla Triennale del 1891 l’abilità nel rappre-
sentare la sofferenza degli ultimi. La partecipazione alla 
Biennale di Venezia del 1895 con l’opera Panem Nostrum 
Quotidianum (tav. 1), acclamata come il suo capolavoro e 
nella quale affronta la piaga della pellagra e il tema della 
malnutrizione nelle campagne ferraresi, ne conferma la 
sensibilità verso gli attuali temi sociali. In quell’anno 1901 
espone il trittico Gloria (Roma GNAM), una riflessione sulla 
morte di un giovane soldato resa attraverso il simbolico 
passaggio della madre dalla gioia della maternità al do-
lore del lutto. Pica esalta di Mentessi le qualità più sem-
plici («pittore di sentimento […] ma schietto, spontaneo, 
senz’alcun artificio») mentre cerca di affievolire i toni di 
denuncia presenti nel dipinto, che ha valore come «opera 
di commozione» ma «assai scarsa come opera di ragio-
namento», perché anche lo strazio di una madre non può 
persuadere lo spettatore che «un alto interesse patriot-
tico» sociale o scientifico non abbia il diritto di richiedere 

17 Pica 1909, p. 282

18 Barbantini 1912, p. 45

sionaria» e di «fattura speciale», accolte con non poca 
perplessità da Vittorio Pica, il cui apprezzamento va alla 
tecnica divisionista applicata da Previati in maniera morbi-
da fino ad ottenere «risultati luminosi davvero notevoli»16. 

Eppure la squisitezza tecnica non è sufficiente ad ab-
bonare eccessi di fantasia e gli si deve rimproverare «il 
non sapere abbastanza resistere agl’inviti che gli vengo-
no dall’irrequieto fermento d’idee, che tiene in continua 
agitazione il suo cervello […] smanioso di dare forma con-
creta ad ogni concezione della sua fantasia». Pica invita 
con garbo a piegare la fervida creatività ad una più lenta 
«elaborazione creativa» e scegliere «tra le visioni che gli 

Il bacio, Il Re Sole, La Madonna dei Gigli

16 Pica 1901, p. 95

fig. 17 Antonio de La Gándara, Principessa di Caraman-Chimay
Riproduzione dell’opera in: Vittorio Pica, L’arte mondiale alla V 
Esposizione di Venezia, 1903, p. 119
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Casa d’Aste Bragaglia, con la riscoperta del plen air e della 
grande pittura murale. Il trasferimento in Francia nel 1925 
sancisce il riappropriarsi di un tocco fenomenico quasi im-
pressionista in vasi di fiori e nature morte, indubbiamente 
molto retrò in una Parigi del primo dopoguerra pervasa dal 
ritorno all’ordine23.

L’esposizione parigina si colloca tra la partecipazio-
ne con poche opere alla I mostra del Novecento italiano 
alla Permanente di Milano nel 192624 e quella alla II mostra 
sempre del Novecento nel marzo del 192925. L’appellativo 
di “italiano a Parigi” rimane per De Pisis una costante cifra 
di appartenenza ad un gruppo, aldilà di ogni classificazione 
di stile. Così nelle Biennali di Venezia dei primi anni Trenta 
le sue opere compaiono prima nella sala Appels d’Italie, 
ordinata sempre da Mario Tozzi nel 1930, poi di nuovo nel 
1932 ben diciassette opere figurano nella Mostra degli 
Italiani di Parigi. Nell’occasione il curatore Gino Severi-
ni sottolinea «l’autenticità qualitativa» di colui che «dei 
francesi ha intelligentemente assimilato quel che di più si 
confaceva alle sue abitudini» restando però «un bel pittore 
italiano»26. Nonostante questa affermazione De Pisis si 
affranca dall’epiteto solo con la personale a lui riservata 
dieci anni dopo nell’edizione del 1942.

Un percorso non criticamente fortunatissimo, è 
quello di Achille Funi, strettamente legato già prima del 
1920 a Margherita Sarfatti da un rapporto che si fa sempre 
più stretto dopo la fondazione del gruppo Novecento, al 
quale l’artista aderisce pienamente27. Il suo lessico sobrio 
e sintetico si conforma all’orientamento del gruppo nei 
«ritorni ad antiche forme di composizione e di tecnica» 
della tradizione pittorica italiana, utili non a ripetere il pas-
sato, ma ad affermare i contenuti del presente. Alla XIV 
Biennale del 1924 gli artisti partecipano singolarmente, 
ma espongono in una saletta comune isolata dalle altre 

23 Briganti 1991

24 De Pisis partecipa con tre opere: Interno tragico, Campagna ferrarese, 
Campagna nel suburbio. Vedi Sarfatti 1926

25 De Pisis invia le opere Vitello squartato e Paesaggio del Cadore. Vedi 
Sarfatti 1929

26 Severini 1932, p. 102

27 Mazzocca 2013, pp. 35–39

«il sacrificio dell’individuo pel bene della collettività». La 
fortuna di Mentessi prosegue con l’apprezzamento otte-
nuto anche nelle successive Biennali veneziane del 1907 
e del 1909 e nel dopoguerra nella personale del 1922 all’e-
sposizione della Società Amatori e Cultori di Roma.

Oltre la metà degli anni Venti, in una intervista a 
Pierre de Legarde, Giorgio de Chirico dichiara «Non esiste, 
in Italia, un movimento d’arte moderna né mercanti né gal-
lerie. Non esiste la pittura italiana moderna. C’è Modigliani 
e ci sono io; ma noi siamo quasi francesi»19. L’intervista, 
che costa a De Chirico l’invito a partecipare alla Bienna-
le di Venezia del 192820 a causa della stizza suscitata in 
Italia, punta a colpire la cifra classicista dei novecentisti 
e adombra la mancanza di talento ‘moderno’ nei pittori 
italiani in generale, calcassero o meno la scena artistica 
parigina. Tutto questo proprio alla vigilia dell’esposizione 
Les Artistes Italiens de Paris, organizzata dal pittore Mario 
Tozzi nel successivo febbraio 1928 al Salon de l’Escalier 
del Théâtre Louis Jouvet agli Champs-Elysées21.

Il giudizio di De Chirico viene espresso al limitare 
di un decennio di fondamentale importanza per altri due 
artisti ferraresi: Filippo de Pisis e Achille Funi, entrambi 
partecipi, seppure con diverse modalità, delle esperienze 
collettive del gruppo “Novecento” promosse dalla figura 
efficace e carismatica di Margherita Sarfatti22.

Alla mostra parigina del 1928, Filippo de Pisis par-
tecipa accanto a Campigli, Licini, Pozzati, Brignoni, Ron-
chi, Severini, e Tozzi stesso; certamente non è privo di 
talento, ma la sua posizione è a questo punto divergente 
da quella dell’antico amico De Chirico, ora ritrovato nella 
capitale francese. Il tempo trascorso a Ferrara insieme al 
pictor optimus è ormai passato e anche con i connazionali 
con i quali espone a Parigi ha poco da condividere: una 
comune matrice metafisica, ma non il ritorno classicista, 
tanto meno il credo novecentista. La pittura di De Pisis è 
cambiata già dopo la personale romana del 1920 presso la 

19 L’Intervista viene pubblicata sulla rivista parigina «Comoedia» il 12 
dicembre 1927. Vedi Ferrario 2017

20 Chierici 2018

21 George 1928

22 Giacon 2018, pp. 40–41
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racotta, marmo e bronzo) sia per l’aderenza «infallibile al 
reale» dei suoi busti esemplificata nel ritratto di Eleonora 
Duse del 1927 (Milano, Museo della Scala). Un realismo 
espresso «in forme sempre controllate e di autonomo 
respiro» particolarmente adatto alla scultura funeraria, 
genere che negli anni Venti impegna Minerbi in una intensa 
attività soprattutto per committenti privati e lo allontana-
no per lungo tempo dalle massime competizioni artistiche 
nazionali.

Concludiamo con l’interessante figura di Roberto 
Melli. Attivo fin dal 1911, appare scarsamente sulla sce-
na espositiva nazionale, al punto da rendere la sua opera 
non adeguatamente conosciuta e apprezzata. È la XXVII 
Biennale di Venezia del 1954 a rendergli giustizia con una 
sala dedicata, dove compaiono trentaquattro opere scelte 
dal curatore Maurizio Calvesi «forzosamente a sbalzi nel 
gremito archivio di un’attività quasi cinquantenaria e tut-
tavia allacciate l’una all’altra» per avvicinare al pubblico 
la pittura di un’artista dal «non trascurabile peso» nella 
storia del «gusto contemporaneo» in Italia31. La mostra 
si apre con le opere degli esordi tra l’undici e il diciannove 
nelle quali Melli inizialmente e spontaneamente orientato 
verso la scultura vicina a quella di Boccioni32 come nella 
Signora con il cappello nero (Zoe Lampronti Campagnano, 
Ferrara GAMC), denuncia le proprie «ricerche coloristi-
che» già espresse nella trattazione della materia scolpita. 
L’ordinamento espositivo prosegue con le composizioni 
che riflettono gli elementi approfonditi nell’esperienza dei 
“Valori Plastici”, per giungere alle suggestive e «sinfoniche» 
opere degli anni tra il trentotto e il quarantadue. Un gruppo 
di nature morte e paesaggi aperti dal colore disgregato, 
eseguite con un linguaggio formale ormai definitivamente 
acquisito e una «tecnica fermissima». Solo quattro anni 
prima della morte dell’artista, la mostra di Venezia consa-
cra così il contenuto poetico e limpido della sua pittura 
«difficile» una pittura «da assimilare attraverso una lettura 
calma e iterata»33.

31 Calvesi 1954, p. 165

32 Vorrasi 2012, p. 63

33 Calvesi 1954, p. 167

«senza essere precisamente un gruppo nel senso stretto 
della parola» ribattezzandosi “Sei del Novecento”. Il criti-
co Ugo Nebbia trova interessante il coraggio con il quale, 
da ricostruttori dell’arte, i sei hanno intrapreso «una via 
tutt’altro che facile: studio, volontà e rinunce […] preoc-
cupati di non sembrar abbastanza solidi»28. L’accoglienza 
critica riservata a questo manipolo è amichevolmente be-
nevola, anche se non trabocca di vero apprezzamento e 
in particolare alla pittura di Funi non sono riservati grandi 
elogi: «squadrato, schematico […] con qualcosa di intenso 
nello squallore di certa sua colorazione cupa». Un giudizio 
che esprime garbatamente uno scarso entusiasmo, senza 
dubbio generato dal confronto con la robustezza e la sa-
pienza cromatica di Sironi o l’ingegnosità compositiva di 
Dudreville, di gran lunga più immediati. Ritroviamo ancora 
Achille Funi alla XVII Biennale del 1932, questa volta con 
una mostra individuale di ventisette opere eseguite tra il 
1920 e il 1932, scelte a rappresentare «lo svolgersi felice 
di una operosità pittorica». Nonostante una personale sia 
indice di una maggiore attenzione, il curatore Benso Becca 
nell’introduzione al catalogo esalta con toni fin troppo 
melensi e retorici «il rigore vero dell’espressione», l’aspi-
razione perenne alla grazia e l’attitudine del pittore «per 
giusti valori e misure pittoriche», ma non riesce a superare 
l’impressione di troppa ingenuità suscitata dalle opere di 
Funi già dal 1924 se conclude «Achille Funi, pittore Car-
ducciano […] Pittore a cui va resa simpatia e onore»29.

Alla stessa edizione del 1932, toni decisamente 
più appassionati celebrano e accompagnano la mostra 
individuale di Arrigo Minerbi, lo scultore prediletto da D’An-
nunzio, già invitato alla Biennale di Venezia del 1912. Una 
decina di pezzi attestano la vena creativa «copiosa e pura» 
di Minerbi, che i natali a Ferrara «terra bassa, ma epica, 
fertile di biade e canapa, ma anche di ingegni creatori e 
di poeti della pittura» spingono il curatore Alberto Neppi 
all’accostamento con Alfonso Lombardi30. 

Il richiamo alla tradizione plastica cinquecentesca è 
tutt’altro che fuori luogo, sia per i materiali utilizzati (ter-

28 Nebbia 1924, p. 285

29 Becca 1932, p. 122

30 Neppi 1932, p. 59


