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Sono passati cinque anni dalla pubblicazione del primo catalogo della Raccolta Modena & Ferrara Assico-
op - Unipol Assicurazioni. Ne sono passati dieci dall’acquisizione delle prime opere e dunque dalla nascita 
della Raccolta stessa. Nel momento in cui presentiamo questo secondo volume del catalogo la Raccolta 
conta poco meno di cinquecento opere. In questi anni però non si è trattato solo di incrementare un patri-
monio di dipinti, statue e incisioni. L’intenzione da subito dichiarata di fare dell’attività collezionistica l’oc-
casione per rendere ulteriormente conto di una volontà di raccordo con il territorio si è tradotta in rapporti 
sempre più stretti e articolati con enti e persone della cultura della provincia modenese; a cominciare dal 
Museo Civico di Modena, principale partner di questa iniziativa, per continuare con la Soprintendenza e la 
Galleria Civica. Assicoop ha nel frattempo avuto modo di partecipare a esperienze di vario tipo, promuo-
vendo e dando un contributo a esposizioni o sostenendo attività di restauro. Tra la fine dell’anno 2009 
e i primi mesi del 2010, anche grazie ad Assicoop è stato ad esempio effettuato sotto la direzione della 
locale Soprintendenza ai Beni Architettonici e Paesaggistici dell’Emilia Romagna il restauro del balcone 
nella facciata Nord di Palazzo Ducale. Nel 2010 è stata donata al Museo Civico d’Arte di Modena la statua 
di Adolescente di Marino Quartieri. Nel corso di questi anni, giovani ricercatori e studiosi locali di più ampia 
esperienza hanno collaborato per la redazione del Catalogo. Nel frattempo, Assicoop, agenzia Unipol, ha 
ampliato l’ambito geografico di riferimento: anche Ferrara è così diventata città da leggere attraverso le 
corrispondenti esperienze artistiche, e i suoi artisti hanno cominciato a entrare a fare parte dell’elenco 
della Raccolta. Di tutto ciò vogliono rendere conto anche le pagine web che già da tempo accompagnano 
l’attività di Assicoop. Si tratta di un ulteriore strumento di condivisione del nostro patrimonio, anche in 
questo caso nella consapevolezza dell’importanza di un modello di lavoro attento alla collaborazione con 
tutti coloro che guardano all’arte e alla cultura quali aspetti fondamentali della realtà di un territorio. 
 

 Milo Pacchioni 
Presidente Assicoop Modena & Ferrara Unipol Assicurazioni

Presentazione
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Accingendomi a scrivere qualche riga di presentazione di questo secondo catalogo della raccolta d’arte 
Assicoop, pubblicato come sottolinea il Presidente Milo Pacchioni a distanza di soli cinque anni dal primo 
e dieci anni dopo gli esordi dell’attività collezionistica, non posso esimermi dal mettere a confronto, per 
contrapposizione, tempi e modalità del pubblico e del privato. A fronte di un decennio di acquisti intensi 
e mirati condotti sul mercato antiquario e nel campo del collezionismo privato, si pone per contrasto il 
secolo e mezzo necessario al Museo Civico per costituire una raccolta di poco più consistente dal punto 
di vista numerico,  composta da oltre seicento dipinti dell’Otto e del Novecento, molti pervenuti attraverso 
il meccanismo determinante delle donazioni, qualcuno acquistato, altri acquisiti con modalità differenti, 
come il nucleo di opere legate al Concorso Poletti. Differenti meccanismi di aggregazione che spiegano 
anche il diverso profilo delle due raccolte, nonostante gli artisti in esse rappresentati siano più o meno gli 
stessi, di cui rendono conto in modo diverso i rispettivi cataloghi. Tempi quasi coincidenti e relativamente 
brevi, invece, per impostare e realizzare i cataloghi delle due raccolte, la privata studiata e pubblicata 
quasi “in tempo reale”, e ciò grazie alla sinergia che si è instaurata tra Assicoop e il Museo Civico, uniti 
nella volontà di promuovere e diffondere la conoscenza del patrimonio artistico cittadino. Forme di colla-
borazione tra pubblico e privato appaiono d’altro canto oggi sempre più necessarie per la salvaguardia e 
la valorizzazione del patrimonio artistico; e divengono imprescindibili quando, come nel caso nostro, ci si 
trova di fronte a una realtà così dinamica da riuscire in breve tempo a proporsi come ineludibile punto di 
riferimento per la cultura artistica di un determinato contesto territoriale.
I due cataloghi Assicoop, datato il primo 2008 e il secondo 2013, e quello della raccolta di dipinti moderni 
del Museo Civico d’Arte pubblicato in parallelo a quest’ultimo, nella loro reciproca autonomia e indipen-
denza, sono certamente complementari e intendono proporsi come il più completo e aggiornato punto 
di riferimento per la conoscenza della pittura modenese degli ultimi due secoli, mettendo a disposizione 
del pubblico e degli appassionati una considerevole mole di nuove informazioni e di dati rigorosamente 
verificati. I due volumi Assicoop hanno una struttura asimmetrica, incentrato il primo su schede biogra-
fiche rigorosamente documentate e verificate su fonti di “prima mano”, documenti d’archivio, stampa 
giornalistica, opuscoli e cataloghi di mostre, il secondo – salvo casi di artisti non ancora presenti nella rac-
colta – su approfondimenti tematici individuati in base alle caratteristiche salienti delle opere acquisite. Il 
catalogo del Museo è impostato invece su una schedatura dettagliata di tutte le opere presenti che mira 
a ricostruirne le circostanze di ingresso nella raccolta civica e su schede biografiche più sintetiche degli 
artisti rappresentati anche nella raccolta Assicoop, più approfondite invece dei pochi non documentati in 
quest’ultima. 
Tutto ciò grazie al lavoro, durato diversi anni, di un gruppo di giovani storici dell’arte costituito per l’occa-
sione che ha operato sotto la supervisione scientifica del Museo, gruppo al quale si sono aggiunti recen-
temente, per la stesura di questo secondo catalogo Assicoop, altri studiosi profondi conoscitori dell’arte 
modenese degli ultimi due secoli e di quella ferrarese, dal momento che recentemente Assicoop ha esteso 
i propri interessi, anche collezionistici, a questo territorio. L’impresa è stata resa possibile dalla sensibilità 
dimostrata da Assicoop, sostenuta dalla passione del suo presidente Milo Pacchioni, per l’arte del nostro 
territorio e per l’approfondimento e la divulgazione della conoscenza in questo importante settore della 
vita culturale, ma anche dall’impegno di tutti coloro che hanno contribuito con le proprie ricerche e i propri 
testi alla realizzazione dei tre volumi e dal ruolo svolto nell’impostazione e nel coordinamento scientifico 
di tutto il lavoro da Luciano Rivi. A tutti quanti va un sincero ringraziamento.

Francesca Piccinini 
Direttrice Museo Civico d’Arte di Modena 

Premessa
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Quando Pompeo Vecchiati nel 1946 ritrae il collega Tino Pelloni, 
è di spalle che decide di dipingerlo; senza che di conseguenza lui, 
Pelloni, possa accorgersi di chi lo guarda, in modo però che a noi sia 
dato cogliere a pieno la sua alta e flessuosa figura, il collo lungo e 
la testa in gran parte calva, solo contornata da pochi ciuffi di capelli 
morbidi. Nel tono ironico del ritratto torna tutto il carattere giocoso e 
divertito di Vecchiati, in questo caso garbatamente irriverente. Quel 
ritratto, da tergo, sembrava un po’ corrispondere al profilo che di 
Pelloni aveva tratteggiato Franco Gattolin sulle pagine di un giornale 
locale, la figura del pittore vista come persa in una sua dimensione 
appartata, lontana dal presente e dal mondo, secondo un riscontro 
tanto per dato di carattere, persino di abbigliamento, quanto di for-
me del suo dipingere.1 
La voglia sperimentale di Vecchiati e la lentezza meditativa di Pello-
ni in quegli anni cinquanta sembravano costituire due diverse, forse 
persino opposte alternative del fare pittura e del pensare arte. E il 
riconoscimento di una maggiore attualità non poteva che andare al 
lavoro di Vecchiati.
Nel 1979, invece, a proposito di Pelloni, Franco Solmi avrebbe po-
tuto fare suo il suggerimento di Francesco Arcangeli perché si guar-
dasse alle opere del modenese tenendo anche conto di un certo 
non banale rapporto che nel lavoro di questi si definiva tra passato 
e presente. Occorreva naturalmente pensare alla temporalità non 
in termini semplicisticamente oppositivi. Alludeva Arcangeli, e con 
lui Solmi, a una vena inquieta nell’apparente imperturbabile legge-
rezza della pittura dell’artista; a una pittura lenta, di meditazione, 
di scavo in profondità e di riduzione progressiva dei termini, che 
per via di tradizione non mancava però di esprimere un sentimento 
moderno, a modo suo, a tratti persino partecipe di certa attualità2. 
Sapeva bene Solmi come la figura di Pelloni, nonostante diversi e 
anche importanti riconoscimenti, avesse un po’ patito la stagione 
appena trascorsa, quella del linguaggio modernista, tra dopoguerra 
e anni cinquanta, e poi quella delle neoavanguardie, con la conse-
guente pressante richiesta di intervento sul presente; era inevitabi-
le in quel contesto che si vedesse in Pelloni un artista, anche se di 
apprezzabile sensibilità, decisamente “laterale” rispetto a quanto 
l’attualità andava chiedendo.

Tempi e modi del presente nell’arte a Modena 
tra Otto e Novecento
Luciano Rivi

A ridosso degli anni ottanta, quando Solmi scriveva di Pelloni, i tem-
pi cominciavano a farsi maturi per un radicale ripensamento, anche 
in ambito artistico, del  senso della storia, dei suoi percorsi, del suo 
articolarsi rispetto a un orizzonte di modernità visto come sempre 
più precario e problematico.
I distinguo e le considerazioni sulle diverse specificità, al di là delle 
parole d’ordine  utili al raccordo con le necessità del presente, era-
no pure sempre risultate possibili. Lo stesso Francesco Arcangeli, 
nella concitazione del secondo dopoguerra, in un torno d’anni in cui 
diverse città si prodigavano in un contributo culturale a favore della 
nuova condizione politica e sociale, poteva presentare l’importante 
iniziativa espositiva del Premio Modena quale opportuna e meri-
toria alternativa a quella del corrispondente Premio Torino: se gli 
artisti nazionali e locali selezionati in quest’ultimo caso mostrava-
no dunque in modo compatto l’adesione a un modello picassiano, 
secondo un imperativo all’ordine del giorno, quelli selezionati nella 
città emiliana (Longhi e Morandi presenti nel comitato organizzato-
re) dicevano per Arcangeli di una più variegata e ricca possibilità di 
alternative, anche se con un ventaglio di proposte a tratti all’inse-
gna della moderazione se non di certo conservatorismo. Tra i mo-
denesi più meritevoli di attenzione Arcangeli segnalava comunque 
già Pelloni.3

Se dall’osservatorio temporalmente ristretto del secondo dopo-
guerra si allarga lo sguardo alle diversificate esperienze artistiche 
dei cento anni precedenti, anche a Modena è ovviamente dato ri-
scontrare un sempre diverso modo di guardare alla modernità, con 
una sempre diversa risposta alle richieste del presente, colte per 
confronto con diversi possibili ambiti di esperienza. Di volta in vol-
ta ogni artista sarebbe stato chiamato a definire una sua misura 
del tempo e della storia, ora a favore dell’attualità più contingente, 
ora con sensibilità più sulla lunga durata, in certi momenti con ap-
parente indifferenza o con voluta disattenzione nei confronti della 
condizione del momento. Con tutte le sfumature e tutte le combina-
zioni intermedie possibili registrabili in territori di provincia. In ogni 
caso, di volta in volta, si sarebbe trattato di operare una scelta tra 
alternative differenti, all’interno di una situazione data, in una logi-
ca di campo che avrebbe chiamato artisti e intellettuali a operare 

1 F. Gattolin, All’Istituto S. Filippo Neri. La mostra riassuntiva del pittore Tino Pelloni, in “Gazzetta dell’Emilia”, 5 giugno 1954. Il dipinto di Vecchiati raffigurante Tino Pelloni è 
riprodotto in M. Fuoco, Pompeo Vecchiati, catalogo della mostra (Vignola), Savignano sul Panaro 1998, p. 35.

2 F. Solmi, Tino Pelloni, catalogo della mostra (Soliera), Bologna 1979, p. 5.
3 F. Arcangeli, “Vernice” a Palazzo Ducale. Pittura contemporanea al Premio Modena, in “La Rinascita”, 13 aprile 1947 (ringrazio Elisa Montecchi per la segnalazione dell’articolo).
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scelte, a prendere decisioni e in qualche caso persino a decidere tra 
schieramenti diversi.
Nella complessità della questione, tra rivendicazioni moderniste, 
più recenti anatemi postmoderni, meritorie rivendicazioni contro i 
pericolosi effetti di queste ultime, può intanto essere utile tenere a 
mente anche quanto indicato da Charles Baudelaire, già nel 1863 
esegeta di prim’ordine della modernità, per la riscontrata connes-
sione in ambito artistico tra modernità e moda da una parte, moder-
nità e antichità dall’altra, nell’inevitabile rapporto tra attenzione al 
contingente e consapevolezza dell’eterno.4

Cercando dunque a Modena negli ultimi centocinquanta anni di 
storia dell’arte momenti caratterizzati dall’intreccio tra esigenze 
di rinnovamento artistico e insieme di ordine più generale, viene 
da pensare a situazioni differenti. Cominciando da quella che vede 
Adeodato Malatesta e Antonio Peretti nel corso degli anni quaranta 
dell’Ottocento farsi promotori di un’arte di ispirazione romantica, da 
intendersi nei territori estensi quale aggiornata alternativa rispetto 
a modelli classicisti o di tradizione sei-settecentesca. In quel caso 
la novità consisteva in un insistito richiamo al confronto con una 
nuova dimensione di natura che potesse valere in termini morali. 

Del modello alternativo si rendeva-
no ad esempio interpreti Luigi Man-
zini e, in diverso modo, Bernardino 
Rossi. Tra speranze di un possibile 
cambiamento di quanto la Restau-
razione Austro-Estense aveva im-
posto, lungo gli anni che sarebbe-
ro di lì a poco culminati con i moti 
del ’48, anche a Modena la pittura 
poteva intendersi come strumento 
di rinnovamento civile, intorno a un 

nuovo sentimento religioso, di famiglia e di cittadinanza. Anche la 
pittura moderata di Adeodato Malatesta, con il suo aggiornato por-
tato purista, poteva farsi tramite di quelle aspirazioni. Se ne poteva 
ragionare, ad esempio, nel salotto della marchesa Vittoria Caran-
dini Trivulzio, tra i luoghi della nobiltà modenese quello più aper-
to a istanze liberali e di rinnovamento. Dei pericoli legati a quelle 
novità avevano già detto in diversi. Antonio Bresciani, ad esempio, 
presentando nel 1838 i suoi precedenti scritti occasionati dal con-
fronto polemico con alcuni sostenitori del Romanticismo, rinnovava 
la sua ferma e preoccupata condanna delle posizioni romantiche: 
“laddove qui potranno vedere i giovani italiani a quanto traviamento 
li trascinerebbe la scuola romantica, non solo in fatto di belli studi, 
ma ezian dio, ch’è molto peggior male, in fatto di morale, di fede, 
e di politica. Imperocché il romanticismo in ragione di lettere è il 
liberalismo intromesso negli studi; in ragione poi della virtù civile 
e religiosa è l’opera della ribellione contro i principi della Chiesa”.5

Si comprende il timore di certi letterati di corte se si pensa a come 
nella mente di Peretti l’arte dovesse costituire anche l’occasione 
per un libero confronto fra i cittadini. Dalla parte dei sudditi, nel 
confronto con un’idea di sovranità da sottoporre a verifica, Peretti 

4 C. Baudelaire, Il pittore della vita moderna (1863), in Scritti sull’arte, traduzione di G. Guglielmi ed E. Raimondi, Torino 1992, pp. 278-313. Si veda in proposito nella stessa pubblicazione 
la Prefazione di Ezio Raimondi (in partic. pp. XLIV-XLV) e J. Clair, Critica della modernità. Considerazioni sullo stato delle belle arti, Torino 1992 (edizione originale 1983), pp. 55-56.

5 A. Bresciani, Sopra il romanticismo. Articoli recitati nell’Accademia di Belle Arti d’una celebre università italiana nel febbraio dell’anno 1829, in “Continuazione delle Memorie 
di religione di morale e di letteratura”, tomo VII (1839), pp. 61-124 (in part. p. 64). Per le vicende modenesi alle quali si fa in questo caso e anche in seguito riferimento si veda, 
da considerare in generale a complemento del presente testo, L. Rivi, Modena tra Ottocento e Novecento: per una geografia dell’arte di provincia, in T. Fiorini, F. Piccinini, L. Rivi, 
(a cura di) Museo Civico d’Arte di Modena. Dipinti dell’Ottocento e del Novecento, Bologna 2013, pp. 29-48. 

Adeodato Malatesta

Ritratto di Nicola Spinelli 

e della consorte

marchesa Eloisa Bellincini Bagnesi 

(1849)

Olio su tela

Modena, Museo Civico d’Arte
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cercava di esprimere le attese e le aspettative del momento; al ri-
scontro di una situazione caratterizzata in ogni campo da contrasti 
e divergenze, la garanzia di uno sviluppo positivo del dibattito veni-
va non dai sovrani, ai quali pure non si poteva non riconoscere un 
utile ruolo, ma da una entità collettiva: “il pubblico dico, composto 
degli uomini imparziali ed onesti, che ascoltano gli argomenti pro e 
contra, e ne formano poi quella opinione pubblica, che stabilita una 
volta, non è più un’opinione, ma un fatto”.6

Poi, cadute le speranze di un significativo cambiamento, anche 
dopo il volontario esilio di Antonio Peretti, il modello malatestiano 
con la sua autorevolezza e adattabilità a esigenze differenti si sa-
rebbe comunque affermato in modo deciso, chiamando gli allievi a 
immaginare contenute varianti rispetto a un generalizzato, convinto 
atteggiamento di rispetto della lezione del maestro. 
Una generazione dopo, nel corso degli anni settanta, quel modello 

sarebbe stato messo in discussione nel nome di una più pressan-
te richiesta di confronto con un dato di esperienza. La questione 
del vero sollecitata dalla cultura positivista agitava i giovani che si 
raccoglievano intorno al “Gazzettino Settimanale”. Cesare Malverti 
e Adolfo Venturi erano impegnati su quel fronte con la penna, Gio-
vanni Muzzioli era invece attivo con i suoi pennelli. I rapporti tra 
l’arte e la politica potevano configurarsi come più stretti e diretti di 
quanto non accadesse in precedenza. Parlando di arte il dibattito 
poteva ora arrivare fino a toccare diritti sociali come quelli del divor-
zio, della cooperazione, dello sciopero. L’adesione a un’idea di rin-
novamento, a livelli differenti, passava comunque necessariamente 
attraverso più specifici problemi figurativi. In quel caso, dipingere 
secondo le richieste del presente poteva ad esempio voler dire ri-
nunciare, nella rappresentazione di fatti e persone, ai tradizionali 
modelli moralmente edificanti per una più libera e di conseguenza 
variegata tipologia di situazioni: a fronte del giudizio positivo di Adol-
fo Venturi nei confronti della statua di un antico senatore romano, 
realizzata con effetti di impietoso verismo dallo scultore Gibellini, 
Chiaffredo Hugues poteva così lamentare come le figure femminili 
di Muzzioli fossero tutte lontane da un ideale di sensibilità e inno-
cenza, o come certi suoi patriarchi fossero dipinti senza la gravità e 
il contegno che per tradizione si associava loro.7

La questione verteva nello stesso tempo sui modi peculiari del di-
pingere e sui meccanismi della visione. Poteva naturalmente già 
da tempo essere il confronto con certa pittura vista in Francia a 
sollevare qualche dubbio o sconcerto per alcune nuove modalità 
cromatiche; come in occasione del viaggio parigino del 1860 di Car-
lo Goldoni, allievo tra i prediletti di Malatesta. Nel rendere conto di 
quanto visto tra le esposizioni del momento non poteva mancare il 
riscontro sui lavori di Delacroix: “pittore troppo variato [scriveva Gol-
doni a Malatesta], si figuri di vedere un miscuglio di tutte le più belle 
tinte della tavolozza, impiegate per dipingere tanto le carni quanto 
gli accessori, motivo per cui i suoi quadri bisogna vederli ad una 
certa distanza”8. Più tardi, in occasione dell’esposizione di opere 
dei diversi corsi dell’Accademia, proprio agli studenti di Di Scovolo 
sarebbero stati rivolti i rimproveri di Giacomo Tosi Bellucci. Secon-
do questi si trattava certo di un fraintendendo dell’insegnamento 
fornito dal maestro Di Scovolo; fatto sta che una particolare nota di 
biasimo sarebbe toccata proprio ai suoi allievi che si rifiutavano di 
seguire le regole di una corretta definizione delle forme attraverso 
l’uso di una pennellata discreta e un’attenta calibratura dei colori. 
Il giudizio era stato fornito anticipatamente: “Non faccio questioni 
di convenzionalismo e di verismo, ma qualunque sia o comunque 

6 A. Peretti, Alfonso Chierici e Paolo Aleotti, in “L’Educatore Storico”, a. I, 15 novembre 1845.
7 C. Hugues, Appendice Artistica. I lavori del prof. Muzzioli nell’ultimo quinquennio, in “Il Panaro”, 21 dicembre 1881.
8 La lettera di Carlo Goldoni da Parigi si trova nel Carteggio malatestiano conservato presso la Biblioteca d’Arte “Luigi Poletti” di Modena (si veda L. Rivi, a cura di, Lettere all’artista. 

Testimonianze d’arte nell’Ottocento dall’epistolario di Adeodato Malatesta, Modena 1998, p. 126).

Giovanni Muzzioli

Contadina toscana

(Dall’Album dell’Esposizione retrospettiva 

della Società di Belle Arti, Firenze 1910)
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si chiami la pittura di questi quadri mi sembra incerta, scorretta, 
confusa talvolta, proprio come se la vedessi attraverso il fumo dello 
zigaro”.9

Rispetto a quanto successo una generazione precedente con le 
novità di cui si erano fatti portavoce in diverso modo Malatesta e 
Peretti, erano intanto cambiati in modo evidente anche i rapporti tra 
l’artista e il suo pubblico, più tenue ora la speranza di un accordo, 
più chiara piuttosto la percezione di una separazione se non di una 
contrapposizione tra le ragioni più avanzate dell’arte e quelle di un 
diversamente orientato ma comunque attardato senso comune.
La questione del mercato, con i suoi facili modelli e il suo potere di 
orientamento, risultava d’altra parte evidente a tutti.
Anche per Muzzioli la scelta su come orientare e calibrare la pro-
pria pittura avrebbe dovuto a un certo punto tenere conto di diverse 
possibili opzioni e opportunità. Adolfo Venturi, guardando in parti-
colare alla Toscana, avrebbe riassunto la situazione con chiara tri-
partizione: “A Firenze vi sono tre partiti artistici ben distinti: vi sono 
i Piagnoni, in gran parte avanzati, che gridano a squarciagola alla 
decadenza dell’arte; vi sono gli Arrabbiati dedicati a ricerche delica-
te di colore, di rapporti, di gradi di luce; nemici d’ogni autorità, che 
vedono Bastiglie accademiche per ogni dove: caporioni il Gallori, il 
Signorini e il Lega; vi sono i Quattrinai, Vinea a capo e Tito Conti, 
Gordigiani, Andreotti e Gelli nel seguito; abitano il rione dei Pinti: 

adorano il tipo del masnadiero, del cicisbeo, del cavalier servente: 
sono innamorati come gazze dell’oro e del luccichio”10. Muzzioli, 
nelle parole di Venturi, avrebbe preso un po’ da ogni tipo.
Come il mercato orientasse le scelte dei pittori, rendendo meno pro-
babili alternative pure ritenute più meritevoli, l’avrebbe detto anche 
un artista come Achille Boschi, almeno secondo i ricordi ancora di 
Chiaffredo Hugues: “Il pittore Achille Boschi venne a ringraziarmi 
per l’appendice il giorno 22 aprile 1887 e mi disse che ne era con-
tentissimo, perché moltissima gente corse a vedere il suo quadro...
ecc. Mi disse pure che il lavoro a leccature, con grande finitezza è 
una necessità per vivere, e disse il pittore Vinea che è un feroce, 
un potentissimo verista è obbligato a fare quadretti che sono quasi 
senza colore, sono tutti a tinte sbiadite, così che paiono di maiolica, 
e il Vinea è costretto a dipingere così perché la moda ora vuole 
quadri a colori sbiaditi, leggeri, scialbi. Per questo il Vinea di quando 
in quando dipinge qualche pezzo potente vero, ma non trova com-
pratori”.11

In seguito il mercato avrebbe continuato a interagire con l’arte se-
condo forme sempre più condizionanti e in modo sempre più orga-
nizzato. Tra gli ultimi anni dell’Ottocento e gli inizi del Novecento una 
rinnovata percezione di modernità avrebbe intanto richiesto con più 
forza che si operasse in direzione del nuovo. Qualcuno, come Giu-
seppe Graziosi e Pio Semeghini, sarebbe andato a Parigi, potendo 

al ritorno testimoniare delle tante im-
pressionanti novità della grande me-
tropoli, con la sua folla, le sue nuove 
occasioni commerciali, la sua frene-
sia. A favore del nuovo spirito della 
modernità si stavano impegnando 
anche a Modena diverse riviste e 
più o meno duraturi periodici. Nella 
sua dimensione di provincia anche 
la città emiliana andava del resto 
cambiando, abbattendo le sue mura, 
edificando nuove aree intorno a quel-
lo che rimaneva di esse. Qualcuno in 
proposito poteva persino evocare gli 
esempi viennesi. Sul piano edilizio lo 

9 G. Tosi Bellucci, Appendice artistica, in “Il Panaro”, 3 maggio 1876. Adolfo Venturi segnalava invece positivamente, sempre riferendosi agli allievi e alla lezione di Di Scovolo, che 
“Le setole del pennello non istanno più ferme e non marciscono fra gli olii e le vernici; si insegna a studiare l’insieme, il vero nei suoi larghi aspetti, e come si disegna nell’occhio; 
e più non lo si corregge a capriccio nella camera. Si comincia a capire il vero alle diverse distanze, non si disegna più a punta d’ago, e non si vedono più le ciglia e le unghie nei 
piedi alla contadina lontana”; cfr. Leo [A. Venturi], Appendice. L’arte in Modena e l’Esposizione in “Gazzetta di Modena”, 29 aprile 1876. 

10 A. Venturi, Giovanni Muzzioli e le sue opere, in L’Esposizione italiana del 1881 in Milano, Milano 1881, pp. 211-213, in part. p. 212.
11 Il ricordo di Hugues è in un quaderno di note ora conservato presso la Biblioteca Estense Universitaria di Modena, Raccolta Hugues, cassetta 2.

Vittorio Reggianini

Confidenze femminili

Tempera su cartone

Modena, Raccolta privata
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scontro era tra i fautori di un risolu-
to piano di risanamento della città, 
inevitabilmente a scapito delle tracce 
della storia, e i fautori di quest’ultima, 
impegnati fino alla tarda riproposizio-
ne di modelli architettonici e di ornato 
di ripresa rinascimentale12. In ambito 
figurativo era di nuovo anche una 
questione di modalità di stesura del 
colore a costituire motivo di polemi-
ca e a permettere qualche distinguo 
tra innovatori e tradizionalisti. Nel 1895, un colore diviso, utilizzato 
con pennellate più o meno ampie e distese, serviva a chiarire un’al-
ternativa tra un atteggiamento materialista, che dispiacendosi si 
riconosceva come imperante nella sensibilità del tempo, e un’arte 
simbolista, portavoce di un diverso primato della vita del pensiero13. 
Si faceva carico delle nuove istanze idealiste ed estetizzanti tra gli 
altri Mario Martinozzi, poeta e studioso di estetica. Nei coraggiosi 
tentativi di giovani come Silvestro Barberini, una pittura definita “vi-
brazionista” avrebbe inevitabilmente provocato, con la sua stesura 
a pennellate evidenti, ironie e sarcasmi in chi era abituato a una 
più tradizionale costruzione di forme e immagini per continuità di 
velature e saldezza del disegno. Un’agenda di ordine culturale chia-
mava anche i pittori a muoversi verso atmosfere di mistero, là dove 
le sempre ineffabili ragioni dello spirito chiedevano di andare. Non 
potendosi più fare affidamento sui soli dati sensoriali, screditati per 
eccesso di fiducia positivistica, si apriva la strada a diverse possibili 
soluzioni. Alberto Artioli, al quale si riconosceva fra l’altro opportuni 
modi di fare da bohémien, si faceva interprete di una pittura nottur-
na, dalle tinte cupe e dai toni irreali. Anche Giuseppe Miti Zanetti in 
quegli anni sarebbe andato scurendo fortemente la propria tavoloz-
za, lasciati i toni luminosi alla Fragiacomo. Aristide Sartorio, in am-

bito nazionale, era uno dei maestri a 
cui si guardava con più attenzione e 
ammirazione. Umberto Ruini propo-
neva caute aperture a stilizzazioni 
Liberty nella commissione pubblica 
per l’Atrio della Galleria Poletti. Pochi 
anni dopo, tra il 1910 e il 1911, con 
altro grado di forza e coerenza Aroldo 
Bonzagni avrebbe realizzato a pochi 
chilometri da Modena, a San Donni-
no, la decorazione interna per Villa 

Lonardi. In scultura, Giuseppe Graziosi e Ermenegildo Luppi, partiti 
da analogo insegnamento verista, avrebbero piegato quel modello 
nel primo caso in una direzione vitalistica e solare, nel secondo in 
una direzione più nordica, con una forzatura del dato naturale ver-
so soluzioni di forte pathos e poi di ricercato arcaismo. Guardare 
alla storia avrebbe voluto dire nei due casi volgere lo sguardo verso 
situazioni assai differenti, più forte il richiamo per la tradizione ri-
nascimentale e manierista nel caso di Graziosi, più interessante il 
modello dell’arcaismo greco e preclassico per Luppi.
Nel nome della modernità, tutti quei fermenti, pure nella loro estre-
ma varietà, potevano cercare un’occasione di comune minima riven-
dicazione. Così nel 1910 sarebbe stato persino possibile redigere 
una sorta di manifesto. Proposto ai giornali, forti di quanto si diceva 
essere accaduto in molti altri centri italiani, alcuni artisti vi scrive-
vano dell’impegno nel far risorgere una nuova vita tra le arti, contro 
le formule monotone e stucchevoli di stanca imitazione dell’antico; 
ricordavano la ben diversa situazione delle altre nazioni; reclamava-
no un’arte vitale, frutto di un continuo rinnovamento, espressione 
del proprio tempo, contro l’accademismo timoroso di ogni novità. 
Si chiamavano a raccolta tutti i cultori d’arte di buona volontà, tutti 
gli artisti per i quali l’arte era da intendere quale questione lontana 

12 È il caso di Vincenzo Maestri, al quale negli ultimi decenni dell’Ottocento si devono diversi edifici a Modena in stile neorinascimentale.
13 Simbolismo etico e simbolismo estetico, in “La Sciarpa d’Iride”, I , n. 9, 2 maggio 1897. Si veda in proposito anche L. Rivi, La penna e il bulino: vicende d’arte a Modena nel primo 

Novecento, in F. Piccinini e L. Rivi (a cura di) La penna e il bulino. Momenti di grafica modenese del primo ‘900, catalogo della mostra, Modena 2003, pp. 5-12.

Umberto Ruini

Figura allegorica

Affresco

Modena, particolare della decorazione 

dell’Atrio della Biblioteca Poletti (1904)
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da possibili affari di bottega. 
Se ne faceva un problema di 
“resurrezione” dell’arte più 
che di “rinascenza” (termine 
quest’ultimo, usato dall’ano-
nimo giornalista nel titolo 
dell’articolo che rendeva 
conto dell’iniziativa, ben più 
indicativo di un atteggiamen-
to ossequioso nei confronti 
della tradizione). In quella 
prospettiva, anche un’ope-

ra d’arte non pienamente compiuta o non del tutto riuscita dove-
va essere considerata favorevolmente, nel nome di una avvertita 
priorità per la sperimentazione di nuove tecniche e di nuove fonti 
di ispirazione; avrebbe comunque fatto fede una ricerca ispirata a 
un’alta concezione dell’arte. Alcune deboli assonanze tra quel te-
sto e il manifesto di un ben più agguerrito gruppo di intellettuali 
e artisti, pubblicato sul “Figarò” parigino un anno prima, potevano 
risultare solo ai più attenti. In molti d’altra parte avrebbero potu-
to associare lo spirito del manifesto modenese con quello di altri 
proclami artistici e di altre dichiarazioni di intenti culturali prodotti 
in quegli stessi anni. Di certo Modena non era Parigi; e i firmatari 
del manifesto modenese erano ben lontani dal potere vantare la 
consapevolezza e la determinazione degli agguerriti futuristi. Non-
dimeno, anche nella tranquilla Modena si poteva sperare in qualche 
cambiamento; almeno a leggere quel manifesto, firmato, in rigoroso 
ordine alfabetico per non fare torno a nessuno e a dire forse di un 
intento collettivo: Artioli Alberto, Boccolari Benito, Cappelli Evaristo, 
Cappello Maria, Graziosi Giuseppe, Manfredini Armando, Mazzoni 
Giuseppe, Semeghini Pio.14

Tre anni dopo, la sera del 2 giugno 1913, i veri futuristi sarebbero a 
loro volta arrivati anche a Modena. La serata si sarebbe svolta nel-
la piena conferma di quanto atteso. I giornali avevano già indicato 
quanto ci si sarebbe dovuto aspettare: i fischi del pubblico, ormai 
d’obbligo, innanzitutto. In effetti Balilla Pratella, nell’esporre le sue 
teorie musicali, sarebbe stato interrotto dagli spettatori; Marinetti, 
presentando il suo programma e leggendo brani da Buggi, Palaz-
zeschi e Govoni, avrebbe suscitato più di un battibecco; Bussolo e 
Piatti, mostrando una loro invenzione di trasformazione dei rumori 
in musica futurista, avrebbero provocato diverse urla. Gli inevitabili 
riferimenti a favore della conquista di Tripoli da parte di Marinetti 
avrebbero diviso il pubblico, bollato per controreplica di “imbecillità 
pacifista”. Non avrebbe deluso nemmeno il dopo spettacolo, “con 
un corteo di popolo che seguì a lungo i futuristi per la città, nei ritro-
vi e nei caffè”. D’obbligo anche il confronto fisico, dato anche che 
“Avvenne anche qualche battibecco e qualche pugilato”15. Sull’onda 
dell’entusiasmo, un quotidiano modenese, ad uso dei cittadini an-
che più sedentari e restii a viaggi di aggiornamento culturale, aveva 
persino pubblicato un lungo testo di Anton Giulio Bragaglia, dedica-
to all’“arte del movimento”. Il protagonista dell’esperienza futurista 
italiana vi ragionava, partendo dagli esempi di Velazquez, arrivando 
alle recenti opere di Giacomo Balla, sul dinamismo e sulla sensazio-
ne dinamica per resa pittorica. Inevitabile il rinvio alle recenti con-
quiste della fotografia e della fotodinamica. Decisivo il riferimento 
alle esperienze sul colore di carattere “divisionista”, a partire dalla 
teoria della “miscela ottica” di Georges Seurat, passando attraverso 
gli impressionisti fatti conoscere in Italia da Vittorio Pica. I pittori 
avrebbero potuto guardare a quelle righe interrogandosi con par-
ticolare interesse sul problema delle mescolanze cromatiche per 
contrapposizione, o della rievocazione della emozione dinamica 
generale16. Si sarebbe intanto dovuto aspettare un anno perché si 
potesse dare seguito in un qualche modo ai propositi espressi nel 
manifesto modenese del 1910: alla fine del maggio 1911 si sareb-
be così aperta presso la Serra dei Giardini Pubblici un’esposizione 
con la presenza di Graziosi, Moscardini, Semeghini, Montessori, 
Baracchi Augusto, Cappelli, Gualdi, Artioli, Manfredini, Boccola-
ri, Jotti, Neri, Pedrazzi, Bonacini, Cappello. La scontata varietà di 

14 Per una rinascenza artistica. Una esposizione?, in “Il Panaro”, 27 maggio 1910. Il manifesto modenese del 1910, molto più che alle dichiarazioni futuriste doveva probabilmente 
qualcosa alle tante, differenti esperienze di ordine pittorico che da diversi anni si registravano un po’ dappertutto. A dirla schematicamente per coincidenza di date, il 1910 è 
l’anno in cui, a Londra, il critico Roger Fry propone la prima mostra sui pittori che per sua definizione, a partire da quell’occasione, verranno ricondotti alla comune etichetta 
del “post-impressionismo”. A Firenze, invece, con molte più possibilità di un’influenza diretta verso Modena, per il tramite di Graziosi, apriva nei locali del Lyceum Club la 
prima mostra italiana dell’Impressionismo, con opere tra l’altro di Cézanne, Degas, Gauguin, Matisse, Renoir, Monet, Van Gogh (F. Bardazzi, a cura di, Cézanne a Firenze. Due 
collezionisti e la mostra dell’Impressionismo del 1910, catalogo della mostra, Milano 2007).

15 Nel gennaio 1913 i giornali scrivevano dell’invito fatto a Marinetti per una serata futurista modenese. Si erano prodigati in tal senso Anacleto Francini  e Arturo Vaccari. Con 
quest’ultimo Marinetti, secondo una lettera pubblicata nel giornale, si era già impegnato per un evento da tenersi al Teatro Comunale. Nell’articolo si scriveva: “È indubitabile che 
il pubblico accorrerà numerosissimo ad udire la voce più autorevole e più elevata della nuova tendenza verso cui s’è incamminata una piccola ma ardimentosa parte del mondo 
artistico internazionale. Nessuno è all’oscuro delle grandi e tumultuose serate futuriste che hanno animato la vita dei palcoscenici di molte città italiane e straniere, e del grande 
successo … di fischi senza fine che il mondo passatista ha prodigato alla violenta affermazione del movimento artistico più rivoluzionario”. Cfr. Una prossima serata futurista 
al nostro Comunale. Una lettera di F. T. Marinetti, in “Il Panaro”, 1 gennaio 1913. La descrizione della serata futurista, il giorno dopo, in Il futurismo…di una serata futurista, in 
“Il Panaro”, 3 giugno 1913; e in modo più dettagliato, in Marinetti e compagni futuristi espongono il loro programma d’arte in mezzo ai “lacerba” del pubblico, in “Il Panaro”, 4 
giugno 1913.

16 A. G. Bragaglia, L’arte del movimento. Del movimento grafico, in “Il Panaro”, 1 giugno 1913. A seguito della serata futurista interveniva sulla stampa locale anche Anacleto 
Francini con un articolo dedicata al rinnovamento portato soprattutto in letteratura dal movimento d’avanguardia (cfr. A. Francini, A proposito della serata di arte futurista al 
Teatro Storchi, in “Il Panaro”, 2 giugno 1913).

Giovanni Forghieri

Autoritratto (1920)

Olio su tela

Modena, Museo Civico d’Arte
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posizioni e atteggiamenti nei confronti delle pure moderate novità 
dell’esposizione alla serra dei Giardini e le posizioni in particolare 
di incomprensione venivano ricordate in divertita e ironica forma di 
dialogo tra l’immaginario (ma non troppo) Camillo, esemplare rap-
presentante di una borghesia cittadina dai gusti e dalle convinzioni 
artistiche di stampo ottocentesco, e i suoi amici.17 
Quella indicata dall’avanguardia, a Modena non sembrava di certo 
costituire un’opzione possibile: nel caso ad esempio di Enrico Pram-
polini, poi in quello di Mauro Reggiani in direzione astrattista, quel 
percorso avrebbe richiesto si battessero strade ben diverse, fuori e 
lontano dall’ambito locale.
“Una morta gora di provincia”, avrebbe definito Adolfo Venturi la 
Modena degli anni settanta dell’Ottocento. Più articolato ma non 
meno duro il giudizio espresso per via di metafora dal filosofo Pietro 
Zanfrognini sulla rivista “La Voce” nel 1909: una scatola, quella mo-
denese, in cui entrano tutte le novità provenienti da altri più vivaci 
centri culturali, con i limiti però di una scatola, che come tale non 
può trattenere più di tanto, con l’aggravante, nel caso si Modena, 
della dispersione di quanto nelle idee e nelle esperienze elaborate 
altrove sarebbe più vitale e dunque più importante preservare. Dun-
que, per Zanfrognini, fuor di metafo-
ra, a Modena ogni novità di ordine 
culturale veniva filtrata e depurata 
perché meglio si adattasse ad un 
certo spirito conservatore18. Nei 
primi anni del secolo, sulle pagine 
dei quotidiani locali, continuavano 
di fatto a comparire elogi per la pit-
tura di Eugenio Zampighi, portavoce 
con i suoi soggetti d’ambientazione 
popolareggiante, insieme a Vittorio 
Reggianini con le sue scene di gene-
re neosettecentesche, della buona 
pittura tradizionale.19

Passato qualche anno, giunta la tra-
gedia del primo conflitto mondiale, 
l’inquietudine e l’ansia del periodo 
avrebbe forse lasciato traccia at-
traverso una maggiore forzatura 
espressiva, con una tavolozza per 
qualcuno dai colori accesi, a volte 

stridenti, a volte lividi, all’occasione con voluta deformazione e ri-
baltamento di piani. Casimiro Jodi, a fianco delle sue memorie di 
guerra, eseguiva ad esempio nel 1919 un’opera come Interni (Mo-
dena, Museo Civico d’Arte), attraverso la bipartizione dello spazio 
sostanzialmente su due piani affiancati, di opposta e contrastante 
intonazione. Giovanni Forghieri proponeva un Autoritratto (Mode-
na, Museo Civico d’Arte) per variazione su tinte fredde, lo stesso 
incarnato raffreddato con pennellate verdi, al fine di raddoppiare un 
dato di inquieta vitalità già espressa dal movimento e dall’instabilità 
della posa.
Lungo gli anni venti, più che di modernità si sarebbe ragionato delle 
diverse possibili espressioni e affermazioni della tradizione, ormai 
maturo anche a Modena un percorso di ritorno all’ordine. Intorno 
all’idea di tradizione fare pittura avrebbe voluto soprattutto dire mi-
surarsi con le tante possibili declinazioni di un confronto col vero, e 
insieme con un dato di forma. Per i pittori modenesi anche le espe-
rienze buranesi avrebbero dato nuova forza ad un atteggiamento 
di attenzione al dato percettivo, in quel caso per effetto iniziale di 
luce20. Lo stesso Casimiro Jodi sarebbe andato ammorbidendo e ar-
ricchendo la sua tavolozza in una descrizione del territorio modene-

se come di quello asolano sempre 
più ricca di umori. 
Gli anni trenta avrebbero visto il 
fascismo chiedere in modo più 
insistente che l’arte si facesse in-
terprete dei tempi, da intendersi 
naturalmente come segnati irrevo-
cabilmente dal nuovo corso politico. 
La modernità avrebbe cercato una 
difficile conciliazione con la tradizio-
ne, trovando poi modo di esprimer-
si nella città emiliana soprattutto 
attraverso l’architettura e interven-
ti a carattere urbanistico. Diversi 

17 C. Coen, Camillino all’Esposizione (Schizzo dal vero), in “Il Panaro”, 8 giugno 1911.
18 Il passo di Zanfrognini è ricordato da Mario Bertoni, Modena 1934: un confronto a distanza, in G. Montecchi e A. R. Venturi (a cura di ), Guanda Delfini e la cultura modenese, 

atti del convegno (2007), Modena 2012, pp. 217-227 (in partic. p. 217). Adolfo Venturi ricorda invece Modena nelle sue Memorie autobiografiche, Milano, s.d. [1927], pp. 12-28
19 Cose d’arte, in “Il Panaro”, 24 marzo 1902. 
20 Ancora nel 1943, a dire di un’alternativa di lungo periodo, per Masinelli si poteva riscontrare un nuovo orientamento, dettato dalla nuova attenzione nei confronti delle ricerche 

buranesi: Zanasi, in un articolo del 1943 dedicato a una mostra del pittore alla Sala d’Arte del G.U.F., nota che la “pittura di Leo Masinelli s’è raddolcita nei toni salmastri 
lagunari” e il testo in catalogo della personale del 1948 alla Saletta sottolinea che “l’ariosa limpidità del paesaggio veneziano e la frequenza con i pittori del gruppo buranese gli 
hanno alleggerito la mano e schiarito la tavolozza, inducendolo ad una maggiore facilità di espressione e all’abbandono delle terre bruciate. I suoi colori sono penetrati di luce, 
di riflessi d’acqua, di lontananza”. Per le esperienze buranesi dei pittori modenesi cfr. G. Martinelli Braglia, Immagini di luce. Dalla scuola di Burano al chiarismo fra pittura e 
fotografia, Modena 2002.

Alfonso Artioli

Madre (1937)

saggio per il Concorso Poletti

Olio su tela

Modena, Museo Civico d’Arte
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pittori modenesi avrebbero assicurato il 
loro contributo alla strategia del consenso 
impegnandosi, ad esempio nelle varie edi-
zioni del premio Cremona, su soggetti cari 
al regime. Più in generale la richiesta anda-
va nella direzione di una maggiore solidità 
plastica e di una costruzione più ragionata 
della composizione. L’esempio, in un perio-
do nel quale la tradizione costituiva un elemento di legittimazione 
sia sul piano artistico che su quello politico, era quello dei cosiddetti 
primitivi fra Trecento e Quattrocento. In questo modo il passato, a 
declinazione nazionale, con riferimenti alle glorie italiane, legittima-
va il presente. Anche all’interno del concorso Poletti del 1937, in 
contesto accademico, i giovani concorrenti potevano affrontare la 
prova dando dimostrazione di avere ben studiato Giotto o Masac-
cio21. Rimanevano d’altra parte aperte diverse altre possibilità di 
indagine. Una ricerca di ordine luministico e comunque per sensibi-
lità più squisitamente pittorica, di riscontro eventualmente atmosfe-
rico, continuava a produrre risultati di spessore. Così, se Masinelli 
poteva dipingere su toni di realismo magico i Due pittori nello studio 
(Raccolta Assicoop), Forghieri rendeva più preziosa la sua tavolozza 
su gamme ristrette di colore, steso comunque quest’ultimo in modo 
mosso, con effetti di vibrazione, fino a un certo grado di smateria-
lizzazione delle forme. Elpidio Bertoli, con una pittura che si vol-
geva invece al passato alla ricerca delle possibilità costruttive del 
disegno e della solidità della forma, puntava a risultati di spiccato 
antinaturalismo, a tratti persino visionari. In ambito letterario, Anto-
nio Delfini guardava intanto a modo suo alle esperienze del Surre-
alismo francese.22

Tra la fine degli anni trenta e i primi anni quaranta, mentre la guerra 
con i suoi bombardamenti chiudeva il ventennio fascista, la pittura 
avrebbe raccontato di una rinnovata necessità di ordine emotivo. 
Vellani Marchi abbandonava le forme sode delle sue precedenti fi-
gure per inseguire piuttosto effetti di sfaldamento, affidando all’in-
tensità e agli accordi del colore, steso in modo aperto, una resa a 
carattere emozionale. Pelloni si lasciva alle spalle le ricche natu-

re morte di richiamo alla tradizione seicentesca per più scarne e 
quotidiane presenze inanimate. Il Gallo nero del 1944, ad esem-
pio, seguendo la successiva interpretazione di Mario Solmi, poteva 
costituire la prova evidente che la pittura dell’artista non doveva 
essere intesa come avulsa da una partecipazione anche di ordine 
storico e civile, quell’opera da leggere invece quale espressione di 
un “dramma irrigidito e visione di morte calpestata”, “documento 
oscuro e terrifico” del periodo bellico.23

Bisognerebbe potere leggere con più attenzione le tormentate vi-
cende dell’arte modenese nel corso degli anni quaranta, tra gli ulti-
mi anni del fascismo e i primi della Repubblica, per capire meglio i 
tempi e i modi di una consapevolezza storica nell’esperienza figura-
tiva. Di certe nette contrapposizioni negli anni della ricostruzione, a 
partire dalla percepita alternativa tra Pelloni e Vecchiati, si è accen-
nato. Per un giudizio di valore delle diverse proposte artistiche, este-
tico e morale insieme, un criterio di sintonia con l’attualità politica 
e sociale non poteva che risultare di primaria importanza, secondo 
quanto il dibattito nazionale andava chiaramente indicando24. Si 
poteva eventualmente innestare quella richiesta di adeguamento 
al presente lungo un percorso di più ampia estensione temporale, 
cogliendo nella contemporaneità il riemergere di antiche opzioni 
espressive e di analoghe situazioni storiche. Dava comunque av-
vertenza qualcuno di come i pericoli fossero riscontrabili in direzioni 

21 Si veda M. Nannini, La pittura italiana d’oggi, in “Mutina”, febbraio 1936. Per il concorso Poletti si vedano il saggio sull’argomento e le corrispondenti schede di Tomas Fiorini, in 
T. Fiorini, F. Piccinini, L. Rivi cit., pp. 49-53, 61-114.

22 A. Bertoni, Delfini e le avanguardie storiche, in G. Montecchi e A. R. Venturi cit., pp. 111-116.
23 F. Solmi cit., p. 9.
24 Sull’arte del secondo dopoguerra e sui suoi intrecci con la politica si veda ad esempio recentemente, L. Cavadini, B. Corà, G. Di Pietrantonio (a cura di) Il grande gioco. 

Forme d’arte in Italia 1947-1989, catalogo della mostra, Milano 2010. Inoltre, a partire dalle fonti scritte del periodo, P. Barocchi, Storia moderna dell’arte in Italia, III**, Tra 
Neorealismo ed anni novanta 1945-1990, Torino 1992.

Pompeo Vecchiati

Il circo

Olio su compensato
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opposte, ché anche un’eccessiva smania di inseguire il presente 
poteva trasformarsi semplicemente in una questione di moda e 
dunque di superficialità.25

Negli anni Cinquanta si guardava alla solitudine esistenziale espres-
sa nei dipinti di Enzo Trevisi. E proprio per confronto tra due diversi 
modi di fare pittura, Pelloni poteva venire chiamato a prestare mag-
giore attenzione alla storia; da intendere, a quel tempo, per dato di 
partecipazione emotiva e culturale, da tradursi in una pittura icono-
graficamente aggiornata sulle vicende sociali, o almeno come spe-
rimentazione linguistica aggiornata su linguaggi di marca espressio-
nista e post-cubista. E invece Pelloni si ostinava a lavorare per via 
di levare, verso una pittura, si sarebbe acutamente osservato, che 
per metafora musicale sembrava tendere al silenzio. In quel torno 
d’anni chi si diceva attento alle richieste del presente poteva guar-
dare piuttosto a Pompeo Vecchiati e alla sua vitalità sperimentale; 
certo dovendo poi ulteriormente distinguere tale propensione alla 
ricerca, o meglio ancora una simile disponibilità a rimettere sempre 
in discussione le regole del gioco artistico, per esperienza diretta, 
rispetto a una più specifica attenzione alla storia e alla contingenza, 
anche sociale del presente.
In senso contrario, di un’alternativa alla pittura quale espressione 
del presente si sarebbe comunque detto: ora con Elpidio Bertoli, 
pronto a polemizzare nei confronti di certa moda d’avanguardia con 
una performance che lo vedeva distruggere quadri da lui stesso 
eseguiti in forma di parodia astrattista; ora con i richiami alla tra-
dizione, con tanto di manifesto Neoromantico, da parte di Ubaldo 
Magnavacca.26

Di lì a poco, negli anni sessanta, una nuova generazione di artisti 
avrebbe, all’opposto, rivendicato l’urgenza del presente, in una ra-
dicale messa in discussione dei criteri tradizionali del fare artistico 
e insieme di critica per una più generale condizione sociale e cul-
turale: “Si era fatta strada l’idea che, in fondo, si vede solo quello 
che si sa; ma quello che si sapeva era diventato sospetto. Non c’era 
maestro del pensiero che non insistesse sugli abbagli presi dalla 
coscienza e non presentasse il soggetto come il ruolo privilegiato 
di tutte le diversioni. Gli artisti, pieni di nuova umiltà, sembravano 
diventati gli allievi di una scuola montessoriana dove cercavano di 
rieducarsi dalle fondamenta alle tecniche di rapporto con la realtà. 
Il problema, insomma, era quello della difesa dall’eccesso di con-
dizionamenti, attraverso tecniche che fossero capaci di mettere in 
cortocircuito la presenza ingombrante dell’Io”27. Era il tempo delle 
neoavanguardie, guidate da una speranza di rinnovamento, la mo-
dernità legata per qualcuno a un progetto sul filo dell’utopia. Fino 
al successivo modo di intendere il presente, fino a un successivo 
regime di storicità.28

25 E. Cecchi, Mostra d’arte alla Saletta. Vedute veneziane in una personale di Masinelli, in “Gazzetta dell’Emilia”, 11 febbraio 1957; G. Cavicchioli, Un avvenimento d’arte a Modena. 
La Mostra dei Maestri dell’Arte Contemporanea, in “L’Unità Democratica”, 26 febbraio 1946.

26 L’episodio di Bertoli è del 1953. Per  Magnavacca e la vicenda del Neoromanticismo a Modena si veda in questo catalogo la scheda di Francesca Fontana dedicata allo stesso 
artista.

27 F. Vaccari, Fotografia e inconscio tecnologico, Torino 2011 (nell’Introduzione alla prima edizione, del 1979), pp. XXVI-XXVII.
28 Il riferimento, per i diversi modi storicamente dati di dare forma e articolazione alla temporalità, è a F. Hartog, Regimi di storicità. Presentismo e esperienze del tempo, Palermo 

2007.

Carlo Cremaschi e Giuliano Della Casa

I filari (performance, 1968, foto Oscar Goldoni), dalla copertina 

del catalogo I due scultori, edizioni Geiger 1970


