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Introduzione 

Nell’arco degli ultimi due decenni, la «seconda vita» di Novecento italiano 

si è giocata in misura crescente sul terreno delle pratiche espositive, che 

hanno contribuito a riattivare un movimento a lungo marginalizzato dalla 

critica storico-artistica, dal secondo dopoguerra in poi, per la sua presunta 

prossimità culturale e politica all’ambiente fascista. In questa cornice, la 

figura poliedrica di Margherita Sarfatti riemerge non solo come critica, 

intellettuale e promotrice, ma soprattutto come personalità capace di riunire 

discorso storico-critico, strategie di legittimazione, reti istituzionali e reti di 

mercato. La tesi indaga dunque come la rivalutazione contemporanea di 

quel contesto culturale – e dei suoi principali artisti – sia stata costruita (e 

negoziata) attraverso la curatela espositiva, e se tali processi possano 

trovare riscontri misurabili anche sul piano economico. L’obiettivo principale 

dell’elaborato è mettere alla prova, con un impianto marcatamente 

interdisciplinare, l’ipotesi che storia delle mostre e mercato non 

costituiscano piani del tutto indipendenti: in alcuni casi, la temporanea 

intensificazione della visibilità e della riattivazione critica prodotta da 

specifiche rassegne museali può essere in parte sincronizzata con variazioni 

sul mercato secondario, in termini di volumi, assorbimento dell’offerta (buy-

in rate) e – con tempi più dilatati – andamento del valore. In questa 

direzione, la presente ricerca assume come domanda guida (esplicitata nel 

Capitolo 3) se esistano configurazioni espositive più «efficaci» di altre nel 

produrre variazioni osservabili sul mercato secondario: ad esempio, se la 

grande monografica museale, soprattutto quando affiancata da 

un’esposizione in galleria, possa incidere più direttamente sulla circolazione 

e sulle dinamiche economiche in atto. L’inquadramento teorico e 

metodologico dell’elaborato si colloca all’incrocio tra storia dell’arte, 

museologia ed exhibition studies, economia della cultura e studi sul mercato 

dell’arte. Da un lato, i Capitoli 1 e 2 ricostruiscono la traiettoria di Sarfatti e 

del progetto da lei iniziato – Novecento italiano – analizzando il ruolo delle 
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mostre nel processo di ricontestualizzazione e rivalutazione di un’epoca; 

dall’altro, il Capitolo 3 traduce tali dinamiche sul piano empirico, indagando 

la possibile relazione tra legittimazione museale e performance d’asta. Sul 

piano delle fonti e della metodologia (3.1), l’analisi quantitativa proposta 

adotta come base dati il mercato secondario delle aste pubbliche (database 

Artprice), scelta coerente con la letteratura economica in materia che 

riconosce nelle aggiudicazioni d’asta la componente più trasparente e 

statisticamente tracciabile del mercato dell’arte, a fronte dell’opacità 

strutturale del mercato primario e delle trattative private. L’indagine lavora 

su un campione di quattro artisti chiave riconducibili alla temperie 

sarfattiana – Achille Funi, Mario Sironi, Ubaldo Oppi e Felice Casorati – e su 

dieci «eventi innesco» selezionati; per ciascun autore vengono incrociati 

cinque indicatori (fatturato, lotti venduti, buy-in rate, record/media e indice 

di evoluzione del valore) lungo una serie storica 2000–2026, adottando una 

lettura comparativa pre/post rispetto agli snodi espositivi. In sintesi, la tesi 

propone una lettura integrata della «seconda vita» di Novecento italiano, 

mostrando come la curatela espositiva possa concorrere alla costruzione 

della reputazione, alla definizione della desiderabilità e all’ampliamento (o 

alla selettività) della domanda; e verificando, entro un perimetro ben 

delineato, se tali processi possano riflettersi in variazioni misurabili anche 

sul mercato secondario, senza assumere automatismi causali ma isolando 

pattern empiricamente riscontrabili nella sintesi comparativa conclusiva. 
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Capitolo 1. Margherita Sarfatti: un’intellettuale tra arte, 

politica e sistema dell’arte 

1.1 Dal milieu veneziano al sistema artistico milanese: gli esordi critici 

di Margherita Sarfatti e la poetica del movimento da lei iniziato 

«Novecento» 

 

Margherita Grassini, poi Sarfatti, in seguito al matrimonio con Cesare 

Sarfatti, nacque a Venezia l’8 di aprile del 1880, quarta figlia di Amedeo e 

Emma Levi, membri di una famiglia ebrea particolarmente agiata e nota 

all’interno della città lagunare. Il padre, Amedeo Grassini, oltre ad essere 

finanziariamente facoltoso, occupava una posizione di grande prestigio e 

rilievo all’interno del tessuto sociale cittadino, cosa testimoniata dal fatto 

che, a partire dal 1894 la sua famiglia abbandonò il ghetto ebraico per 

insediarsi a palazzo Bembo sul Canal Grande. È in questo splendido palazzo 

tardogotico che la precoce e brillante Margherita fu educata, non da 

precettori qualsiasi; bensì, potendo avvalersi delle conoscenze paterne, da 

alcune delle personalità più illustri dell’epoca, tra le quali spiccano 

primieramente Antonio Fradeletto, futuro sindaco di Venezia ed «ideatore» 

stesso della Biennale d’arte (Portinari & Stringa, 2019), ma anche Paolo 

Orsi, celebre archeologo e il letterato e storico Pompeo Gherardo Molmenti. 

Allo stesso tempo, l’eminente posizione del padre nelle dinamiche pubbliche 

della città lagunare permise alla giovane Margherita di entrare in contatto 

con alcune delle personalità più influenti che negli anni della sua formazione 

visitavano Venezia, fra gli incontri più significativi per la futura critica d’arte 

figurano sicuramente quello con Gabriele D’Annunzio e con esponenti della 

famiglia Fogazzaro. Nel 1899 Grassini sposò il militante socialista nonché 

avvocato di successo, Cesare Sarfatti, in quegli anni impegnato nella 

ricostruzione della sezione veneziana del suo partito. Trasferitasi a Milano 

con il marito, tra il 1902 e il 1915 collaborò in qualità di critico d’arte con 

due quotidiani di stampo socialista, l’Avanti! e Il Tempo. Sul primo dei due 
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giornali appena menzionati tenne anche una rubrica culturale «Le ore della 

Quindicina», i cui contenuti lasciano fin da subito presagire un distacco 

progressivo della Sarfatti dalle idee culturali promosse dal partito socialista. 

Già a partire dal 1906 Grassini frequentò l’ambiente culturale futurista, ed 

entrò in contatto con le influenti personalità di Filippo Tommaso Marinetti e 

Umberto Boccioni; inoltre, si avvicinò all’ambiente emancipazionista del Pro 

suffragio – a partire dal 1905 – ma non fu particolarmente sensibile agli 

ideali e alle iniziative promosse dal movimento femminile di quegli anni. 

Una delle date forse più importanti e che ebbero un impatto maggiore sulla 

vita della Sarfatti fu il 1912, anno in cui si accosta per la prima volta alla 

figura, allora emergente, di Benito Mussolini, destinata poi a diventare 

egemonica, e che all’epoca ricopriva da poco il ruolo di direttore dell’Avanti! 

Questo quotidiano, oltre ad offrire alla Sarfatti la circostanza per conoscere 

uno dei personaggi che maggiormente hanno influenzato la sua carriera 

professionale nonché vita privata gli ha anche offerto l’occasione di acquisire 

grande fama, ma soprattutto influenza, nell’ambito della critica d’arte. 

Influenza e fama che furono ulteriormente accresciute dal salotto culturale 

che a partire dal 1910 tenne ed animò in casa Sarfatti, abitazione che molto 

presto si trasformò nel centro nevralgico della vita culturale e politica 

milanese, e che ricoprì tale ruolo per almeno vent’anni dalla sua fondazione. 

All’interno di questo salotto milanese, da lei sapientemente animato e 

promosso, Sarfatti va oltre il suo ruolo di critico d’arte, diventando un vero 

e proprio talent scout, grazie alla sua grande abilità nel circondarsi di artisti 

contemporanei – ispirandosi in parte a quello che aveva già fatto Marinetti 

– per la maggior parte afferenti al gruppo futurista di Nuove tendenze, dal 

quale, nel primo dopo guerra, avrebbe preso i natali Novecento italiano, 

movimento artistico da lei promosso e al quale il suo nome sarà 

indissolubilmente legato (Barisoni, 2018; Urso, 2002). A testimonianza di 

ciò basti ricordare che Carlo Emilio Gadda, già nel 1930, all’interno del suo 

racconto San Giorgio in casa Brocchi, per riferirsi alla Sarfatti usa la 

seguente espressione: «Promotrice, per non dire Eccitatrice, del vasto 

bailamme. Novecento» (Gadda, 1983, p. 89). Soprannome che seppur 
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caricaturale era decisamente più appropriato di altri che gli venivano spesso 

affibbiati dai suoi contemporanei, quali: «corifera», «ninfa Egeria» o 

«Madrina»; tutte metafore paternalistiche – nemmeno troppo velate – che 

andavano a sottolineare il suo grande intuito nello svolgere il difficile 

mestiere della critica d’arte (Pontiggia, 2022). A questa nuova tendenza 

dell’arte italiana da lei promossa, in una prima fase, aderirono ben sette 

pittori, che saranno elencati di seguito e discussi più approfonditamente nel 

prosieguo della trattazione: Achille Funi, Piero Marussig, Leonardo 

Dudreville, Gian Emilio Malerba, Mario Sironi, Ubaldo Oppi e Anselmo Bucci. 

«Novecento» italiano, originato dunque da una costola di un futurismo di 

stampo più moderato, aveva come fine ultimo quello di riorganizzare la 

pittura basandosi su uno stile compatto, essenziale e in alcuni casi 

monumentale, in un certo senso classico, una pittura simile a quella che si 

era venuta a definire nell’Italia del Quattrocento e che la letteratura storico-

artistica ha definito: modernità classica (Pontiggia, 2022; Urso, 2002). È 

proprio il concetto stesso di classicità, recuperato attraverso un processo di 

sottrazione del superfluo – motivo per cui Sarfatti considerava il futurismo 

una necessaria pars destruens nella storia della pittura italiana – che si 

sarebbe rivelato un eccellente sostegno per l’arte nuova inaugurata con 

l’avvento del fascismo. Con questo richiamo all’arte antica, il movimento 

promosso dalla Sarfatti prefigurava anche l’uso strumentale della romanità 

e soprattutto della classicità, a cui in seguito la propaganda fascista si riferì 

costantemente; il simbolo stesso del fascio littorio sembra sia derivato da 

un'idea della nostra Margherita: attribuzione avanzata da parte della 

storiografia (Urso, 2002), non unanimemente riconosciuta. Giova, a questo 

punto, ai fini degli obbietti che il presente elaborato si propone, formulare 

alcune precisazioni in merito a questa nuova tendenza di cui Sarfatti fu la 

principale promotrice. «Novecento» a Milano, così come «Valori Plastici» a 

Roma, ha rappresentato una delle più importanti espressioni del Ritorno 

all’ordine in Italia, originando, nei primi anni Venti del Novecento, una vera 

e propria rivoluzione idealista con l’arte che non è più impressione bensì 

eidos, ovvero forma e idea, poetica che si pone indubbiamente in netta 
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contrapposizione con quello che invece propugnavano le correnti artistiche 

che lo avevano preceduto: realismo ottocentesco, impressionismo, 

divisionismo e simbolismo. Lino Pesaro stesso, nel ricordare gli ideali di 

«Novecento» al momento della sua prima ideazione ne sottolinea la natura 

restaurativa e anti-avanguardistica: «la tecnica, la forma, il disegno […] 

contro tutti gli “ismi” di importazione» (Pontiggia, 2022; Bossaglia, 1979, 

p. 123). È opportuno notare che quella che abbiamo appena definito come 

una rivoluzione idealista espressiva, promossa dalla Sarfatti, non si dota in 

alcun modo di un testo programmatico, come aveva invece fatto il 

simbolismo letterario, con Jean Moréas, il quale scrive un testo «Le 

Symbolisme», che il 18 settembre del 1886 viene pubblicato sul 

Supplément littéraire di Le Figaro e rappresenta di fatto l’atto fondativo di 

tale tendenza (Bazzocchi, 2014). Nondimeno, Grassini, avrebbe potuto 

scrivere un manifesto in qualsiasi momento, ma si limita piuttosto a 

disseminare in testi diversi i frammenti del suo pensiero in merito a 

«Novecento», frammenti che lei stessa ha poi riunito – almeno in parte – 

all’interno di Segni colori e luci, testo del 1925. Nonostante la poetica di 

«Novecento» affondi le proprie radici in una concezione classica dell’arte – 

circostanza che potrebbe bollare come superflua una sua deliberata 

enunciazione – gli artisti che fin dall’inizio ne fecero parte rivendicarono a 

loro volta un’interpretazione marcatamente individuale di tali ideali 

(Pontiggia, 2022). A titolo esemplificativo, tra i numerosi casi che si 

potrebbero qui riportare, si considerino le parole di Achille Funi: «ognuno di 

noi era assolutamente libero, senza una piattaforma teorica – o, peggio, 

politica – codificata e precostituita che lo vincolasse» (Pontiggia, 2003, p. 

142; 2022, p. 17). Nell’autunno del 1922 i già citati Sette – nucleo originario 

di «Novecento» – raccolti attorno alla Galleria di Lino Pesaro1, erano 

personalità fra loro estremamente eterogenee per formazione, provenienza 

geografica e vicende espressive di partenza; eppure, sin dal loro esordio, è 

                                                           
1 Negli anni Venti del Novecento la Galleria di Lino Pesaro rappresentò un punto di riferimento importante per il 
sistema dell’arte milanese, una piattaforma di mediazione tra curatela e mercato che attraverso la sua 
programmazione accattivante contribuì in modo decisivo alla diffusione e alla legittimazione del linguaggio 
novecentista in Italia. 



 7 

possibile percepire nella loro produzione artistica un clima estetico comune 

(De Sabbata, 2012; Pontiggia, 2022). Tale eterogeneità con un’atmosfera 

comune di fondo, ravvisabile tra i membri di «Novecento» fu colta in primis 

da Anselmo Bucci, il quale nel 1922 propose di battezzare il gruppo con 

l’appellativo di «Candelabro»: termine quasi subito bocciato – 

probabilmente per la sua evidente connotazione yiddish, poco gradita a Lino 

Pesaro e alla Sarfatti, entrambi di fede ebraica – eppure indubbiamente 

efficace nel suggerire l’idea di più individualità autonome innestate su un 

unico basamento, come appunto erano i bracci della menorah. Inoltre, è 

Vincenzo Bucci, in qualità di vice di Ugo Ojetti e critico d’arte presso il 

Corriere della Sera, che nel recensire la prima collettiva dei Sette Pittori del 

Novecento, tenutasi il 26 marzo 1923 presso la Galleria milanese di Lino 

Pesaro, ci fornisce un’idea abbastanza chiara, o meglio, ci segnala il 

programma di questo gruppo così eterogeno ed eclettico. Programma di cui 

plausibilmente viene a conoscenza tramite un suo contatto diretto con 

l’eccitatrice stessa del movimento, o grazie ad un dialogo intrattenuto con 

uno degli artisti da lei promossi (Pontiggia, 2022): 

 

Il programma del gruppo è appunto questo: ripudiare gli «ismi» di 

importazione straniera e, ciascuno nell’ambito del proprio 

temperamento, rifarsi italiani alla grande scuola dei nostri antichi. Di 

qui il loro culto rinnovato della forma e del disegno; di qui lo studio 

che essi pongono nel mostrarsi composti, compassati, precisi 

(Pontiggia & Vinardi, 2018, p. 102). 

 

A conferma di quanto scrive Bucci, propongo di seguito una testimonianza 

di sei anni successiva rispetto alla precedente, ovvero quella di Salietti che 

il 20 dicembre 1929 scrive «Il Novecento come movimento? È talmente 

eclettico […] eppure esiste un’idea unica nel campo ideale ed estetico, 

germe vivo che tiene uniti fra di loro la maggior parte dei suoi componenti» 

(Ferrari, Giacon, & Montaldo, 2018). Il germe vivo, di cui Salietti sta qui 

parlando, viene da quest’ultimo individuato nel rapporto che il gruppo 

«Novecento» fin da subito instaura con la grande arte italiana del 

Rinascimento, nella continua ricerca di un passato classico e nella già citata 
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contrapposizione agli ismi. Le metafore di cui Bucci e Salietti si avvalgono 

per esprimere le proprie idee in merito alla tendenza di Sironi e compagni 

sono diverse, ma i concetti fondamentali che emergono sono gli stessi in 

entrambi i passi citati; ovvero, che gli ideali di «Novecento» risultavano in 

gran parte già definiti sin dalla sua origine e convergevano in larga parte 

con il programma promosso dal Ritorno all’ordine. Inoltre, è necessario 

chiarire, che la tendenza artistica oggetto della presente analisi, pur nel suo 

accentuato carattere nazionalistico e nella costante rivendicazione di 

italianità, nel concreto si andava invece a situare in perfetta sintonia e 

dialogo con le coeve esperienze artistiche internazionali, quali: la Spagna 

del primo Mirò e del primo Dalì, la Parigi di Derain e del neoclassico Picasso, 

la Monaco di Christian Schad e dell’ala non espressionista della Neue 

Sachlichkeit (Nuova Oggettività). Riconsiderando adesso l’elenco sopra 

riportato, proposto da Vincenzo Bucci, è possibile ricondurre il programma 

di questo gruppo a quattro direttrici principali (Pontiggia, 2022): 

I. predilezione – fino ad arrivare ad un vero e proprio culto – della forma, 

intesa come solidità volumetrica e nettezza del contorno: linea ben 

chiusa e definita, refrattaria a sensibilismi, approssimazioni e svolazzi 

ornamentali di ogni genere; 

II. netta preminenza del disegno sul colore con la linea che precede e 

governa l’organizzazione cromatica della composizione pittorica; 

III. compostezza e controllo, ovvero un equilibrio dichiaratamente 

apollineo, con l’eliminazione di ogni riferimento al pathos di matrice 

simbolista ed espressionista; 

IV. dialogo costante con l’antico, in modo particolare con i maestri italiani 

dei così detti secoli d’oro, in contrapposizione polemica con gli «ismi» 

contemporanei, dall’impressionismo alle altre avanguardie straniere. 

 

Sempre in riferimento a questi quattro punti appena enunciati, la nostra 

«eccitatrice» Margherita Sarfatti, in una lettera datata 7 dicembre 1925, 

indirizzata ad Ugo Ojetti, scrive le seguenti parole: «questo manipolo di 

pittori italiani d’Italia, e qualche critico accanto a loro e con loro, da anni 
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oramai si batte e combatte per questa volontà di restaurazione […] della 

forma, del volume, della semplicità» (Pontiggia, 2022, p. 18; Sarfatti, 1925) 

a ribadire, pur correndo il rischio di apparire reiterativo, che «Novecento» è 

fin dai suoi albori un movimento classicheggiante di restaurazione della 

forma (Pontiggia, 2022). Il quadro storico-artistico poc’anzi delineato, 

ricostruito nel modo più circostanziato possibile sulla base di un ampio 

ventaglio di testimonianze coeve e no, costituisce in modo innegabile un 

programma. Programma che, sebbene possa sembrare in prima istanza di 

natura esclusivamente stilistica, come accade spesso nell’arte – per non dire 

sempre – la forma non è mai mera forma, è qualcosa che va oltre; e nel 

caso di «Novecento» veicola la convinzione che uomo e natura non siano 

apparenze di carattere provvisorio, bensì realtà dense, tangibili e concrete. 

Pertanto, la linea interpretativa della tendenza che qui si è provato a 

delineare è la seguente: il mondo esiste e riflette un eidos atemporale. La 

volontà degli artisti promossi dalla Sarfatti è quindi quella di rappresentare 

la realtà in tutto il suo peso ed evidenza – impresa tutt’altro che scontata 

per artisti che uscivano da anni di terribili conflitti in cui, per dirla come 

Giuseppe Ungaretti, «si sta come d’autunno sugli alberi le foglie» 

(Ungaretti, 2009) – ma soprattutto dipingerla avvalendosi di un linguaggio 

così sintetico, che pone le proprie basi sull’idea e sulla costruzione 

dell’artista, con la rinuncia a qualsiasi descrizione minuziosa e a dettagli 

veristici. Questo fu l’ideale del «Novecento», un ideale che questa nuova 

tendenza condivide con il più ampio orizzonte del Ritorno all’ordine 

(Pontiggia, 2022; Salvagnini, 2000). Come osservava André Lhote, tra i 

primi a adottare la formula di Rappel à l’ordre, «costruire» significa: «dare 

più solidità al disegno, più corpo agli oggetti, rendere più pesante del vero 

l’universo materiale che gli impressionisti cercavano di rendere lieve e 

volatile» (Lhote, 1922; Pontiggia, 2003, p. 25). Vediamo dunque come al 

centro del progetto sarfattiano non vi è un manifesto o un programma, 

deliberatamente esplicitati in modo chiaro, piuttosto è ravvisabile, da parte 

dell’intellettuale di origini ebraiche e dagli artisti da lei promossi, quello che 

potremmo definire un duplice gesto di: costruzione e sottrazione. I due 
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paragrafi successivi si occupano nello specifico di sciogliere questo nodo: 

Pars destruens (1.1.1) e Pars construens (1.1.2).  

 

1.1.1 Pars destruens: ll superamento degli «Ismi» 

Alla luce della tradizione degli studi filosofici, l’espressione pars destruens 

si riferisce all’atto di decostruire – in via preventiva – errori e pregiudizi che 

ostacolano il progresso della conoscenza. In Bacone – preso come modello 

di riferimento in quanto il suo pensiero si articola in due fasi distinte, una di 

«distruzione» e una di «costruzione» – corrisponde alla critica agli idoli 

(tribus, specus, fori e theatri) e al ripudio della dialettica tradizionale 

(Bacon, 2000); mentre, nel caso della tendenza di Sironi e compagni 

riguarda il «ripudiare gli ismi di importazione straniera» (Pontiggia & 

Vinardi, 2018, p. 102) come appunto notava Vincenzo Bucci, nel già 

sopracitato passo. In altre parole, la pars destruens della nuova tendenza 

sarfattiana, riguarda il versante polemico e oppositivo ti tale movimento, 

fase necessaria, poiché come ci fa notare Bacone si tratta di portare avanti 

una bonifica preliminare della mente e del linguaggio dalla quale si deve 

partire per proporre qualcosa di nuovo (Bacon, 2000; Tega, 2014); una 

distruzione/decostruzione creativa. Non è infatti un caso che Margherita e i 

suoi artisti non condividano in alcun modo i rimproveri che i tradizionalisti 

e i nostalgici dell’arte pompier muovono nei confronti dell’impressionismo; 

piuttosto, quello che tentano di fare con le loro opere, non è eludere questo 

«ismo» bensì conoscerlo per poi superarlo. Margherita stessa, in occasione 

della Biennale di Venezia del 1924, nel presentare i «Sei pittori del 

Novecento» fa notare al pubblico che tutti gli artisti da lei promossi in 

quell’occasione – ad eccezione di Achille Funi – avevano avuto una fase della 

loro carriera in cui si erano avvicinati all’en plein air (Pontiggia, 2022), ma 

non si limita a ciò e afferma che: «l’esperienza impressionista […] Si può 

superarla, chi pretendesse di ignorarla ridurrebbe l’arte moderna ad uno 

schematismo anacronistico» (Pontiggia, 2003, p. 54). Al di là di speculazioni 

di natura teorica, l’anti-impressionismo degli artisti novecentisti, in pittura, 

si traduce con una ricentralizzazione della figura che torna ad occupare il 
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fulcro della composizione: un’immagine compatta, per lo più femminile 

costruita per piani e volumi. La contrapposizione a questo primo «ismo» 

non riguarda tanto l’abbandono della partica dell’en plein air quanto il 

respingerne l’orizzonte filosofico dell’istante e della percezione fugace. 

Anche nella resa dei paesaggi la distanza di Sironi e compagni dai modelli 

francesi è evidente: come avevamo infatti già avuto modo di osservare, il 

disegno domina il colore al fine di esaltare il volume delle forme; lo spazio 

si fa statico e geometrico (Pontiggia, 2022), non visto bensì costruito, come 

già notava Cézanne in una lettera indirizzata a Émile Bernard, datata 15 

aprile 1904: «Trattate la natura per mezzo del cilindro, della sfera e del 

cono, tutti posti in prospettiva» (Cézanne, 2013, p. 334). È in questo senso 

che Sarfatti, nel descrivere i paesaggi urbani di Sironi, richiama Baudelaire 

e il suo bando nei confronti del Végétal irrégulier2 (Baudelaire, 1987): 

«Piacciono al Sironi […] le geometrie delle finestre e delle palizzate, 

l’implacabile monotonia dei muri […] Non acqua in questi paesaggi, non 

alberi; bandito il Végétal irrégulier» (Pontiggia, 2003, p. 27). L’ideale 

comune del movimento sarfattiano è dunque una disciplina della natura che 

potremmo definire «marmorea»: una vegetazione ridotta e disciplinata 

dove anche l’ambiente diventa architettura, una monumentalità senza 

patetismi. Possiamo pertanto affermare che i novecentisti, al colore-luce 

promosso dagli impressionisti preferiscono piuttosto un colore-volume volto 

ad accrescere la massa delle forme; vediamo come all’affabilità 

dell’impressione si sostituisce la saldezza della costruzione (Lhote, 1922; 

Pontiggia, 2022). Dal marcato carattere anti-impressionista dei novecentisti 

deriva anche la critica e il netto rifiuto del neoimpressionismo – secondo 

«ismo» di importazione di cui parlava Bucci – critica che si fa ancora più 

aspra nei confronti della versione italiana di tale tendenza, il divisionismo. 

Sarfatti e Sironi, negli anni Venti del Novecento, ne sono i detrattori più 

radicali, del resto non poteva essere altrimenti: un’arte come quella 

                                                           
2 Baudelaire, nel Sogno Parigino (I, vv. 7-12), contenuto in Fiori del male, aveva immaginato un paesaggio in cui 
era bandita ogni forma di «irregolare vegetale» e concludeva che lui, in qualità di pittore: «bandii l’irregolare 
vegetale […] assaporavo nel mio quadro l’inebriante monotonia del metallo, del marmo e dell’acqua». 
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promossa da Margherita e i suoi artisti, che ambiva alla costruzione e alla 

sintesi, non poteva andare d’accordo con una corrente fondata sull’analicità 

e la scissione della forma. Particolarmente critico nei confronti del 

divisionismo è Sironi, che pur avendo conosciuto una breve fase di 

divisionismo sui generis durante la sua giovinezza artistica, nel 1928 

definisce tale tendenza come un «surrogato pseudoscientifico 

dell’impressionismo» (Camesasca, 1980); anche se già negli anni Venti del 

Novecento il divisionismo era una tendenza quasi del tutto scomparsa, 

soprattutto a causa della sua grande complessità tecnica. Per i novecentisti 

l’analitico divisionismo è un capitolo chiuso, adesso è giunta l’ora delle 

sintesi (Pontiggia, 2022). Nel versante pars destruens, del movimento 

sarfattiano, rientrano, oltre ad impressionismo e neoimpressionismo, anche 

il Simbolismo e le Secessioni di area viennese e monacense, due ulteriori 

«ismi» che il Novecento italiano si impegna a superare. Pur riconoscendo a 

queste correnti straniere e ai loro principali epigoni un persistente interesse 

per l’antico – età classica e mitologia – i novecentisti fin da subito 

respingono la loro grande enfasi retorica e la forte teatralità ravvisabile nelle 

loro composizioni pittoriche, propendendo piuttosto per una lettura non 

letteraria né melodrammatica dell’arte del passato, tutto il «Novecento» 

coltiva nella propria arte un pervasivo ideale di naturalezza. La posizione 

anti-simbolista della Sarfatti è ravvisabile già nei primi anni della 

formalizzazione – come vedremo in seguito il Novecento italiano nasce a 

Milano nel 1920 – del gruppo: nel 1921 segnala negli artisti da lei promossi 

il grande sforzo nel tentativo di arginare tutti gli elementi «torbidi e 

vorticosi» della loro arte entro le inamovibili «dighe» della semplicità, 

serenità e chiarezza, un ovvio richiamo in chiave polemica e demolitiva che 

vale sia per il futurismo che per tutti i retaggi simbolisti. Nella stessa 

direzione della sua promotrice si muovono Sironi e Casorati, il primo si 

scaglia e prende le distanze dal gusto secessionista (viennese, monacense 

e klimtiano) rivendicando la naturalezza costruttiva come peculiarità di 

fondo della «nuova arte italiana» mentre il secondo sottolinea 

l’orientamento di fondo alla semplicità che caratterizza questa nuova 
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tendenza. Naturalezza e semplicità si sostituiscono quindi alla decoratività 

irrigidita e bidimensionale professata dagli «ismi» appena descritti 

(Pontiggia, 2022). Adottando una prospettiva di più ampia portata, quella 

che possiamo definire «moderna classicità» colloca deliberatamente i 

novecentisti fuori dall’orizzonte mitteleuropeo degli imperi sconfitti e 

collassati su sé stessi durante il primo conflitto mondiale. Anche in questo 

caso, per osservare l’anti-simbolismo di Sironi e compagni, è in maggior 

misura efficacie osservare direttamente le loro opere – specialmente nel 

caso dei dipinti a soggetto mitologico – piuttosto che rifarsi a generiche 

dichiarazioni di poetica. A titolo esemplificativo, confrontiamo l’opera del 

1896 di John William Waterhouse – epigono dei Preraffaelliti – la Pandora 

(Figura 1) con quella raffigurante il medesimo soggetto iconografico 

realizzata da Sironi tra il 1921 e il 1922 (Figura 2). Nel racconto esiodeo 

delle Opere e i giorni, Zeus dona a Pandora – una stupenda fanciulla forgiata 

da Efeso nella sua fucina – un’anfora suggellata, intimandole di non aprirla; 

Esiodo, in seguito, racconta che la conseguente trasgressione della donna 

al divieto imposto da Giove libera tutto un pullulare di sciagure – vecchiaia, 

malattia, follia e «altri mali infiniti che vanno errando fra gli uomini» 

(Esiodo, 2010, vv. 100-105) – che si abbattono sull’umanità tutta. Nella 

lettura del mito proposta da J. W. Waterhouse, l’episodio esiodeo è intriso 

di una sensibilità marcatamente sentimentale: ambientazione notturna 

all’interno di un bosco, posa inginocchiata della giovane fanciulla e presenza 

di un cofanetto dorato – versione romantica dell’anfora descritta nel mito – 

aperto con lente esitazioni, tra sospiri e tremiti, da quest’ultima. Mario 

Sironi, al contrario, riduce al minimo l’allusione all’episodio mitologico 

narrato da Esiodo: la sua Pandora, raffigurata all’interno di quello che 

sembra uno studio d’artista, guarda l’anfora, ma ogni elemento di teatralità 

e sentimentalismo vengono eliminati; osservando l’opera la tensione che si 

percepisce nell’aria è densa, ma allo stesso tempo silenziosa, più prossima 

ad una modella in uno studio piuttosto che alla creatura del dio Efeso. Se 

non ci fosse la didascalia sarebbe infatti alquanto complicato ricondurre tale 
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figura femminile a quella della prima donna mortale, secondo la mitologia 

greca (Pontiggia, 2022). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Analogamente a Sironi, Le Amazzoni (1924, Figura 3) di Ubaldo Oppi, 

vengono da quest’ultimo rappresentate in un momento di quieto riposo tra 

una serie di comodi mantelli e pellicce, lontanissime dal pathos, quasi 

aggressivo, dell’Amazzone Ferita (1903, Figura 4) di Franz Von Stuck, dove 

la guerriera classica viene rappresentata nelle vesti di un’eroina 

sanguinante, nell’atto di proteggersi con un grande scudo davanti a una 

Figura 1. Pandora (1896) 

Opera di John William Waterhouse [olio su tela, collezione 
privata]. Da: Mythologiae - Università di Bologna, «Pandora 
in ginocchio apre lo scrigno» (2017). Licenza: Pubblico 

dominio (autore deceduto nel 1917). 

Figura 2. Pandora (1921-22) 

Opera di Mario Sironi, [olio su tela, 82 x 74 cm] collezione privata 
in deposito a lungo termine presso la Fondazione Musei Civici di 
Venezia, Galleria Internazionale d’Arte Moderna di Ca’ Pesaro © 

Mario Sironi, by SIAE 2021. 
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compagna caduta, mentre tutto intorno sta infuriando una feroce battaglia 

contro i centauri (Pontiggia, 2022). 

 

 

 

 

Ne scaturisce dunque un rapporto con l’antico privo di retoriche letterarie: 

non citazioni volte a creare enfasi ma una familiarità che potremmo definire 

operativa. In questo senso, il classico diventa una presenza attiva e costante 

per i novecentisti, non un repertorio di strumenti ad effetto ai quali attingere 

in determinati momenti: per dirla con le parole di Italo Calvino: «un classico 

è un libro che non ha mai finito di dire quel che ha da dire» (Calvino, 1991) 

un vero e proprio dialogo continuo che Sironi e compagni traducono in forma 

(Pontiggia, 2022). Infine, per concludere questo breve capitolo sulla pars 

destruens del movimento sarfattiano, non si può non citare la sua presa di 

posizione polemica nei confronti dell’eclettismo – ultimo «ismo» di cui qui 

Figura 3. Le Amazzoni (1924) 

Opera di Ubaldo Oppi [olio su tela, 121 × 110 cm], 
collezione privata; provenienza: Galleria Gian Ferrari, 
Milano; Collezione privata, Milano; esposta: XIV 
Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, 1924 (sala 
38). Da: Pandolfini Casa d’Aste, Ubaldo Oppi – Le 
Amazzoni (Lotto 160), Arte Moderna e Contemporanea – 
Sessione unica, Firenze, 15 dicembre 2015. Diritti: come 
da fonte; immagine riprodotta per uso accademico/non 
commerciale. 

Figura 4. Amazzone ferita (ca. 1904–1905) 

Opera di Franz von Stuck [olio su tela], Busch–Reisinger Museum, 
Harvard Art Museums, Cambridge (MA), inv. 2002.96. Da: 
Meisterdrucke, Amazzone ferita – Franz von Stuck (s.d.). Crediti 
immagine: Harvard University, Cambridge, MA, USA / Bridgeman 
Images. 
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ci occupiamo – e del suo marcato atteggiamento accademico. Sarfatti è 

particolarmente dura e diretta nel condannare le «dilaganti falsità 

architettoniche» che a suo parere vengono impunemente perpetrate dagli 

architetti a lei contemporanei in tutti quegli edifici pubblici eclettici come: 

chiese, banche e monumenti; più precisamente le definisce nei termini che 

seguono: «attestazioni menzognere» e «bugie per giunta inutili». È dunque 

opportuno chiarire fin da subito che Sironi e compagni non dipingeranno 

mai in «stile», quando riprendono temi storici, religiosi o letterari infatti non 

vogliono in alcun modo compiere citazioni esatte del passato, con un gusto 

ai limiti della filologia, piuttosto – come abbiamo già avuto modo di 

osservare con la Pandora del 1919 di Sironi (Figura 2) – propendono per 

citazioni sintetiche in cui l’antico o il dato storico vengono ricontestualizzati 

in un contesto diverso da quello originale (Pontiggia, 2022). Margherita è 

del resto molto chiara, quando nel 1929, chiamata a pronunciarsi nel 

contesto del Referendum sul «quadro storico» indetto dalle «Arti Plastiche» 

sintetizza la propria posizione in merito a quanto discusso fino ad ora: 

 

Per me il quadro storico non può essere né realista, né aneddotico: 

va concepito [...] liricamente e liberamente, e vorrei dire miticamente. 

Invece sento parlare di documentazione. Oh, Dio! [...] Né a Tintoretto 

né a Paolo Veronese interessava l'ordine delle navi alla battaglia di 

Lepanto; invece, premeva loro l'apoteosi della luce sul vessillo 

crociato. Compito dell'arte è trasformare la realtà in bellezza e la 

storia in leggenda. Tutto il resto è illustrazione e retorica (Sarfatti, 

1990/1929, p. 89). 

 

Tra i bersagli polemici dei novecentisti figurano anche personaggi illustri 

come Johann Joachim Winckelmann, assunto – in qualità di principale 

teorico del neoclassicismo tra Sette e Ottocento – come emblema di un 

classicismo ridotto ad un’imitazione esatta e letterale della grecità ma più 

in generale dell’antico. In questa direzione si colloca l’ammonimento della 

Sarfatti: «è molto facile cercare il classico e cadere invece nell’accademico» 

(Sarfatti, 1921), a rimarcare ancora una volta la distanza che c’è tra la 

classicità «viva» dei novecentisti e un tipo di classicità irrigidita e stantia 



 17 

tipica degli ambienti accademici (Pontiggia, 2022). Lo stesso anno del 

rimprovero della Sarfatti, ovvero il 1921, Mario Sironi realizza La Cattedrale 

(Figura 5), opera che rappresenta un vero e proprio manifesto dell’anti 

eclettismo dei novecentisti. Come possiamo infatti osservare la cupola e il 

battistero, evocati dall’artista di origini sarde, rimandano rispettivamente 

alla cupola che Filippo Brunelleschi progetta nella prima metà del secolo XV 

per il Duomo di Firenze e al «bel San Giovanni» collocato nella medesima 

piazza; i due monumenti non sono però copie degli originali né «vedute 

fedeli», bensì delle approssimazioni che non ricercano in alcun modo una 

verosimiglianza: i profili degli edifici sono infatti estremamente semplificati 

in aperta distanza dallo storicismo ottocentesco. A Sironi non interessa 

compiere una replica documentaria di alcuni edifici iconici realizzati nel 

passato, piuttosto rievocare l’antico in modo funzionale, per mostrare in 

realtà tutta l’individualità della propria visione artistica. Quel luogo così 

notturno e silenzioso che Sironi rappresenta nella sua opera ricorda molto 

una piazza d’Italia – è qui ravvisabile un’eco della metafisica – è infatti 

opportuno ricordare che lo stesso anno a Milano si tiene anche la mostra di 

de Chirico alla Galleria Arte, la quale evidentemente segna l’artista 

novecentista. L’atmosfera che si respira in questa composizione pittorica 

non spinge l’osservatore verso la celebrazione monumentale: è piuttosto 

grave, trattenuta e cupa; il buio che fa da padrone alla scena può essere 

infatti letto come un riferimento ai drammi del passato e del presente di cui 

le piazze d’Italia e perfino i luoghi di culto sono stati teatro; non è forse un 

caso che Sironi scelga proprio di alludere alla cupola sotto la quale Giuliano 

de Medici fu assassinato quattro secoli prima (Pontiggia, 2022). In questo 

senso, come avevamo già avuto modo di osservare, i principi esposti dalla 

Sarfatti e dagli artisti da lei promossi non restano sul piano teorico delle 

dichiarazioni formali bensì si traducono in prassi e nel caso della nostra 

eccitatrice in azioni concrete: nel 1924 si rivolge ad Ugo Ojetti per 

scongiurare l’esecuzione dell’ennesima targa in stile «falso-antico» al Milite 

ignoto; nel 1926, con l’aiuto di Sironi, Tosi, Salietti e Carrà, sostiene la 

campagna portata avanti da Giovanni Muzio contro il completamento «in 
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stile» della Loggia del Capitanio di Vicenza, lasciata incompiuta dal Palladio 

(Pontiggia, 2022): caso esemplare di opposizione al ripristino stilistico, in 

merito al quale scrive con toni marcatamente polemici ed ironici: «Non si 

conserva il vecchio e non si costruisce il nuovo ma si rifà l’antico. 

Precisamente ed esemplarmente il contrario di quello che si dovrebbe fare» 

(Sarfatti, 1924). La posizione della Sarfatti appena delineata, si colloca nel 

solco teorico tracciato dal «restauro critico», approccio proposto da Cesare 

Brandi – storico dell’arte e direttore del Regio Istituto Centrale del Restauro 

dal 1939 – che, tra anni Venti e Sassata del Novecento va progressivamente 

consolidandosi come dominante in Italia: dapprima con le istanze anti-

ripristino fornite da Gustavo Giovannoni e la sua scuola e poi con la 

sistemazione teorica compiuta dal già citato Brandi. L’approccio critico al 

restauro, nello specifico, si prefigge l’obbiettivo di conservare in modo critico 

tutte le informazioni tecniche, stilistiche e culturali di un bene culturale 

evitando così ogni falso storico o artistico ma soprattutto garantendo la 

riconoscibilità e la reversibilità di ogni intervento (Brandi, 2022). In 

quest’ottica, il completamento «in stile» – da alcuni anche definito 

«restauro di fantasia» – contro cui Sarfatti si scaglia in modo così deciso, 

oltre ad essere rischioso perché può compromettere la comprensione di un 

documento visivo, ne può anche andare a pregiudicare la lettura storica ma 

soprattutto l’autenticità. Per concludere, è doveroso formulare un’ultima 

puntualizzazione: naturalmente, il rapporto con l’antico e con l’arte del 

passato resta uno degli elementi fondativi della poetica novecentista. Sironi 

stesso confessa di essersi nutrito sin da giovane di quelli che ha definito 

«splendidi fantasmi dell’arte classica» di cui la città di Roma è traboccante 

ma anche di ammirare profondamente i lavori di alcuni dei più grandi 

maestri del passato, in primis Giotto. Sono molti gli artisti promossi dalla 

Sarfatti dei quali si potrebbero menzionare tali affinità intellettuali con 

grandi artisti del passato, ma ciò che poi figura nelle loro opere non è una 

mimesis di questi maestri che li hanno preceduti – come accade con 

l’eclettismo accademico – piuttosto degli echi lontani che sfuggono all’occhio 

dell’osservatore meno attento e preparato. Gli elementi storici vengono 
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ripresi, reinterpretati e rimodellati dai novecentisti, mai tradotti 

pedissequamente: in questo senso, la definizione più efficacie è quella 

fornita da Gian Emilio Malerba, che ci permette di sintetizzare l’orizzonte 

comune di questa nuova tendenza, ovvero di dipingere un’«anima moderna 

dove si indovina la forma antica» (Bossaglia, 1979; Pontiggia, 2022). È 

proprio questo che Sarfatti intende per modernità classica: un ossimoro solo 

apparente che allude al grande sforzo che tutti i suoi artisti compiono nel 

riproporre il passato nel presente (Pontiggia, 2022). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1.1.2 Pars construens: disegno, composizione, soggetto, figura e sintesi 

Nel quadro più ampio della teoria filosofica, il termine pars construens 

starebbe ad indicare la parte positiva e propositiva di un impianto teorico – 

in Bacone, ad esempio, rappresenta il nuovo metodo che nella sua filosofia 

è costituito dall’induzione – esposta dopo la critica preliminare, ovvero la 

pars destruens (Bacon, 2000). Nel caso di «Novecento» coincide invece con 

il suo programma: «Disegno, composizione, stile» (Pontiggia, 2003, p. 25), 

come scrive la stessa Margherita nel recensire la collettiva degli artisti da 

lei promossi presso la galleria di via Dante del 1920; ma anche ritorno al 

Figura 5. Chiesa in periferia (o La Cattedrale) (1921) 

Opera di Mario Sironi [tempera, olio, inchiostro, matita e collage su carta 
applicata su tela, 60,4 × 40,8 cm], firmata in basso a destra e al verso; 
provenienza: Galleria Gian Ferrari, Milano; acquisita dall’attuale 
proprietario nella prima metà degli anni Sessanta; esposta: Torino, 
Galleria Narciso, Il paesaggio nella pittura italiana contemporanea 
(1961); Venezia, XXXI Biennale (1962), ecc. Da: Christie’s, Mario Sironi 
(1885–1961), Chiesa in periferia o la Cattedrale, Lot 298. Diritti: come da 
fonte; immagine riprodotta per uso accademico/non commerciale. 
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soggetto, sintesi formale, dialogo con l’antico e richiamo alla filosofia 

platonica. Si procederà, a questo punto, all’analisi puntuale degli aspetti 

poc’anzi menzionati. 

Disegno e composizione, come abbiamo già avuto modo di osservare, 

rappresentano delle vere e proprie parole d’ordine per tutti i novecentisti: 

sono i fondamenti della loro arte nuova promossa dalla Sarfatti. Il primato 

del disegno, professato da Sironi e compagni, si pone in continuità con il 

pensiero rinascimentale e neoplatonico: secondo cui la pittura non si fonda 

su un elemento mutevole e largamente dipendente dalla percezione 

sensibile come il colore, bensì sulla linea che è capace di cogliere l’essenza 

assoluta della realtà visibile (Pontiggia, 2022). Quanto appena descritto 

rientra nella tradizione che Leon Battista Alberti inaugura con il De pictura, 

quando descrive il concetto di circumscriptione, ovvero di disegno dei 

contorni come primo atto della pittura che rende visibile l’essenza formale 

di un soggetto (la forma pensata), su cui solo dopo si vanno a sovrapporre 

composizione (compositio), luce e colore (receptio luminum). È attraverso 

la linea che – secondo l’Alberti – l’artista riesce ad «afferrare» l’idea delle 

cose (Gombrich, 1966), dello stesso parere è Giorgio Vasari, il quale nel 

Capitolo XV del Volume I delle Vite, intitolato Della pittura, scrive le seguenti 

parole: «disegno, padre delle tre arti nostre» a sottolineare la centralità 

della linea come principio ordinatore di ogni composizione pittorica degna 

di chiamarsi tale (Vasari, 1967-1969, p. 111). Sarfatti, in Segni colori e luci, 

ricapitola con grande lucidità e chiarezza tale questione: 

Se in natura non esiste la linea, l’uomo la inventa, non attraverso la 

sola visione degli occhi, ma attraversi il cervello, che la rivede per 

conto suo: controlla e purifica, elimina e riassume le testimonianze 

fallaci e spesso ingannevoli dei sensi […] Giusto per questo, si può 

dire che la linea sia lo sforzo supremo dell’uomo per assumere a sua 

volta la parte del creatore (Pontiggia, 2003, p. 47). 

 

Il grande valore che Grassini e i suoi artisti attribuiscono alla linea – quella 

che de Chirico definisce «arte divina» – oltre a cogliersi nelle loro parole è 

facilmente riscontrabile nella prassi espositiva del gruppo, che insiste molto 
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su taccuini, studi preparatori e fogli: vediamo dunque come il «ritorno al 

mestiere» dei novecentisti passa dalla matita prima ancora che dal pennello 

(Pontiggia, 2022; Camesasca, 1980). Accanto al disegno, i novecentisti 

riaffermano il primato della composizione nell’arte – termine 

particolarmente amato della Sarfatti e dallo stesso Sironi, il quale lo utilizza 

spesso come titolo delle proprie opere – riconducendo la costruzione di 

un’opera ai concetti di numero e proporzione. In chiave albertiana, 

comporre (compositio) significa costruire l’opera per piani e volumi, tutto il 

contrario di quello che invece sostenevano gli impressionisti: alle 

«impressioni» istantanee nate da un colpo d’occhio i novecentisti 

oppongono una verità ideale frutto della sintesi di una moltitudine di realtà 

fugaci da loro osservate. Da qui capiamo il recupero da parte di Sironi e 

compagni della prospettiva classica albertiana che viene adottata come 

grammatica visiva e, nel clima nazionalistico degli anni Venti, identificata 

come un segno formale di italianità (Pontiggia, 2022; Pontiggia, 2003). 

Ritorno al soggetto, i novecentisti, sotto l’attenta guida di Margherita, 

tentano con la loro arte di ristabilire la gerarchia dei soggetti – o meglio dei 

generi – teorizzata durante il Rinascimento: che vedeva al suo vertice la 

figura umana, il genere era quello della istoria, seguita da pittura di 

paesaggio e natura morta. Ordine che l’impressionismo aveva 

prepotentemente sovvertito ponendo tutti i generi e le rispettive figure sotto 

lo stesso piano, senza alcun ordine gerarchico, arrivando all’estrema 

conseguenza in cui anche un semplice filo d’erba aveva la stessa religiosa 

rilevanza della figura umana (Pontiggia, 2022). In merito a ciò, nel 1931 la 

nostra eccitatrice scrive: 

 

«Il re del creato», l’uomo, anche nell’arte, rimpiccioliva; perdeva 

statura persino sul terreno di questa sua creazione ideale. Invece di 

accamparsi trionfalmente come protagonista dell’universo […] 

diveniva una specie di vago pretesto per i giochi dell’aria e della luce, 

non di maggior valore che una casa, una sedia o un albero. «Noi 

uomini altro non siamo che giochi della luce nello spazio» diceva 

Medardo Rosso (Pontiggia, 2003, p. 94). 
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L’operazione che Sarfatti tenta di compiere con «Novecento» può dunque 

essere definita: nuovo umanesimo, con l’umano che «torna a balzar fuori, 

come protagonista eterno, sulla scena della natura» (Pontiggia, 2003, p. 

100) ancora una volta nel solco di quello che già Leon Battista Alberti aveva 

dichiarato nel De pictura «tra le cose che in pittura si possono fare, l’istoria 

è la più degna» (Alberti, 2011). Non c’è artista afferente al gruppo 

sarfattiano che non si misuri con la figura umana e con essa giunga ad 

alcune delle espressioni più alte della propria arte, pensiamo ad esempio 

alle opere di Ubaldo Oppi, Ritratto della moglie a Venezia e Le amiche, 

oppure all’Allieva di Sironi e alla Maternità e alla Terra di Funi (Pontiggia, 

2022). 

La sintesi formale, di figure e cose, è la categoria centrale di tutta la poetica 

novecentista (Pontiggia, 2022): non una sottrazione fine a sé stessa, 

piuttosto una convergenza verso l’essenziale. Per quanto riguarda il 

concetto di sintesi, uno dei principali riferimenti teorici per Margherita e i 

suoi artisti è quello fornito dall’allievo di Gauguin, Maurice Denis, il quale 

nel 1912 pubblica a Parigi: Théories 1890-1910. Du symbolisme et de 

Gauguin vers un nouvel ordre Classique, testo amatissimo dalla nostra 

eccitatrice, in cui il pittore di origini francesi si avvale della sintesi per 

stabilire un nuovo ordine classico in pittura e spiega come per il suo maestro 

il concetto di arte e quello di sintesi siano in realtà sinonimi, come accadeva 

con i grandi mastri del passato: «non esiste classico che non sia essenziale, 

che non subordini la grazia del particolare alla bellezza dell’insieme, che non 

giunga alla grandezza attraverso la concisione» (Denis, 2020). In questo 

contesto, Sarfatti, riprende il concetto di sintesi tanto dal futurismo e da 

Boccioni quanto da suggestioni più remote: come la definizione fornita da 

Ruskin – individuato da Margherita come suo maestro ideale – in The 

Elements of Drawing (1857) di disegno come riassunto selettivo e dalla 

mediazione crociana della filosofia hegeliana, che circola in Italia a partire 

dal 1907. La sintesi si configura quindi quale principio cardine di tutta la 

produzione artistica novecentista, non a caso, Margherita, in una conferenza 

tenutasi a Napoli nel 1929 afferma senza esitazione che gli artisti da lei 
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promossi avevano capito che «il secolo XX doveva essere il secolo della 

sintesi» (Pontiggia, 2022, p. 22). Questa etica dell’essenziale, si traduce in 

prassi e la più volte citata classicità moderna dei novecentisti, riguarda 

proprio l’aspirazione di questi artisti al raggiungimento di una forma classica 

preventivamente sottoposta ad un processo di sintesi e semplificazione, il 

cui contrario è rappresentato dal concetto di frammentarietà, tanto caro 

all’impressionismo. Non tutti gli artisti promossi dalla Sarfatti aderiscono in 

egual misura a questa costante ricerca di una sintesi formale, Bucci e 

Dudreville sono i più prudenti; all’opposto, Sironi con la sua arte incarna la 

soglia più alta di essenzialità (Pontiggia, 2022); non a caso, nel catalogo 

statunitense della Exhibition of Modern Italian Art (1926) viene descritto 

con le seguenti parole: «He is a synthetic artist, but an Italian sinthetis» 

(Italy America Society, 1926). Sorge a questo punto quasi spontaneo 

domandarsi se sia stata la teoria sarfattiana della sintesi a influenzare delle 

composizioni così radicalmente essenziali come quelle del grande artista di 

origini sarde o viceversa, ma come spesso accade la verità sta in un certo 

senso in mezzo a queste due polarità. Quello che è certo è che entrambe le 

personalità giungono allo stesso concetto di sintesi, attraverso percorsi 

diversi, al punto che in alcuni casi i quadri di Sironi sembrano la 

concretizzazione delle parole della Sarfatti (Pontiggia, 2022). In termini 

metodologici, vale il monito che ci viene offerto da Leonardo da Vinci: 

«quelli che s’innamorano della pratica senza la scienza, sono come i 

nocchieri che entrano in naviglio senza timone o bussola, che mai hanno 

certezza dove si vadano» (Leonardo da Vinci, 1977) a sottolineare la 

necessità di un impianto teorico di riferimento, ma come abbiamo avuto più 

volte modo di osservare all’interno del capitolo precedente sulla Pars 

destruens, i novecentisti, nell’atto di opporsi agli «ismi» di importazione, 

agli sproloqui teorici preferiscono la prassi; ed ecco che torna attuale 

l’osservazione di Ernst Gombrich secondo cui «making comes before 

matching» (Gombrich, 2000, p. 99) a sottolineare come, in questa dialettica 

virtuosa che si instaura fra pittore e scrittrice, le opere di Sironi 
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rappresentino i modelli visivi della poetica sarfattiana. È quindi appropriato 

sostenere che i quadri dell’uno confermano le parole dell’altra e viceversa.  

Passiamo adesso all’analisi dell’ultimo aspetto inerente alla pars construens 

del movimento sarfattiano, ovvero il richiamo alla filosofia platonica. Il 

privilegio che i novecentisti accordano alle forme nette e sintetiche e il 

chiaro rifiuto per i segni volatili ed evanescenti, non è una questione 

esclusivamente estetica e stilistica, bensì discende da un orizzonte idealista, 

di matrice platonica, che informa tutto il Ritorno all’ordine, non solo il 

«Novecento». Occorre qui precisare che il grande interesse di questi anni 

per Platone non si concretizza in uno studio teorico e sistemico dei suoi 

testi, piuttosto in un platonismo en artiste, ovvero una conoscenza di 

Platone e dei suoi scritti più legata a una suggestione poetica operativa: gli 

artisti della cerchia sarfattiana non riproducono la realtà così come la 

osservano ma la filtrano attraverso il concetto platonico di idea (Pontiggia, 

2022). Ardengo Soffici – personaggio chiave legato al gruppo «Novecento», 

noto sia come pittore che come critico d’arte – ad esempio, sostiene che nel 

momento in cui si appresta a realizzare un’opera la realtà apparente fa 

breccia nel suo animo per risvegliarvi una certa idea (Soffici, 1920). 

L’idealismo e più precisamente il platonismo en artiste, che si diffonde nella 

seconda metà degli anni dieci del Novecento e informa tutto il Ritorno 

all’ordine, prende come punto di riferimento il Filebo, – dialogo composto 

da Platone quando era ormai avanti con l’età, in cui il filosofo classico tratta 

del rapporto tra bene e diletto, soffermandosi sui puri piaceri dell’intelletto, 

tra cui figura l’arte – la stessa Margherita ricorre a questo dialogo per 

legittimare il primato della linea a discapito del pittoricismo lombardo e la 

composizione sapientemente misurata avvalendosi delle regole prospettiche 

contro l’impressione contingente. Capiamo adesso che l’atteggiamento così 

marcatamente ostile dei novecentisti nei confronti di tutti quegli «ismi» di 

importazione – dettagliatamente descritto nella pars destruens del presente 

capitolo – è in larga parte dovuto all’adesione di questo movimento 

all’idealismo di matrice platonica così come è stato appena descritto. Dal 

grande interesse di Sironi e compagni per l’idealismo ne consegue anche 
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una peculiare nozione di tempo «immobile»; l’unità temporale ricercata dai 

novecentisti non è l’attimo, come suggeriva l’en plein air, o la sua 

successione come invece suggerivano i futuristi, bensì una misura di gran 

lunga più stabile, quasi atemporale: una dimensione di eternità. La luce 

stessa, nelle opere degli artisti promossi dalla Sarfatti, non è più 

atmosferica e cangiante bensì costante quasi a voler dare alle composizioni 

un che di atemporale. Non a caso, il titolo che Sarfatti voleva dare al libro 

sul gruppo da lei promosso suonava come un programma ed era: Dal 

moderno all’eterno (Pontiggia, 2022). A titolo puramente esemplificativo, 

sulla rivista l’Almanacco degli Artisti, Margherita, nel 1930 scriveva in 

merito a «Novecento»:  

 

La luce dei loro quadri non è quella luce che rallegrava Claude Monet 

[…] È la luce immobile della grande pittura classica dove tutto lo 

splendore di ore agitate si raccoglie in un eterno cielo […] Da Pompei 

fino a Raffaello e Tiziano è quella la luce della pittura italiana […] la 

materia dell’eternità» (Pontiggia, 2003, p. 88).  

 

Come vedremo nel proseguio della trattazione, quello che gli artisti afferenti 

al gruppo della Sarfatti ricercano con la propria arte, è fissare la realtà 

sensibile che osservano in un eterno presente; a questo ambizioso tentativo 

non sfuggono nemmeno i più piccoli episodi della vita quotidiana, i quali 

debitamente geometrizzati e sintetizzati possono anch’essi aspirare 

all’eternità e all’atemporalità tradizionalmente riservata agli atti più solenni, 

da sempre soggetti privilegiati della storia dell’arte (Pontiggia. 2022). 

 

1.2 Il Progetto di Novecento italiano  

 

Di seguito si tenterà di ricostruire e descrivere nel modo più accurato e 

dettagliato possibile l’evoluzione storica del progetto Novecento italiano, il 

movimento di matrice sarfattiana, la cui poetica è già stata attentamente 

delineata nella sezione precedente del presente elaborato in termini di pars 

destruens e (superamento degli «ismi») pars construens (disegno, 
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composizione, figura e sintesi). L’assunto di fondo è che il progetto 

novecentista non si esaurisca in una poetica, bensì che operi mediante la 

sua promotrice e gli artisti da lei selezionati per «canonizzare» una 

modernità classica nel sistema artistico a loro contemporaneo. Per fare ciò 

ci concentreremo in modo particolare sulla poliedricità della figura di 

Margherita e sui principali artisti da lei promossi, il tutto adottando un 

approccio di tipo prevalentemente cronologico per dare un ordine logico al 

susseguirsi degli eventi descritti. 

 

1.2.1 Le premesse del movimento sarfattiano. Il 1919  

In apertura del presente capitolo, si considerano tutte quelle premesse 

storiche che hanno posto le basi per la nascita di «Novecento». Iniziamo 

con il 1919, anno fondamentale per Sironi e compagni e per la futura nascita 

di Novecento italiano, ma in generale una data cruciale per tutta l’arte 

italiana, non solo per i futuri novecentisti, poiché è l’anno in cui il primo 

conflitto mondiale finisce veramente: nel novembre del 1918 cessano le 

ostilità ma ci vorranno ancora alcuni mesi per vedere l’effettivo ritorno dei 

soldati sopravvissuti a casa. Quindi, è nel 1919 che la vita artistica 

finalmente riprende a pieno regime, dopo gli anni della guerra, e a quella 

data la nostra donna Margherita – così la definisce Emilio Pettoruti, pittore 

argentino spesso ospite della Sarfatti nel suo salotto milanese – è già in 

contatto con tutti i futuri esponenti del gruppo (Pontiggia, 2022). Dopo la 

Grande Guerra, possiamo inoltre affermare che la città di Milano spodesti la 

città di Roma dal suo ruolo – fino ad allora indiscusso – di capitale dell’arte 

italiana, lo stesso Sironi, sempre nel 1919 abbandonerà la città dei papi; 

poiché come lui stesso scrive in alcune delle sue lettere la trova troppo 

«sonnolenta», ad alludere al fatto che ormai l’arte più «nuova» non la si 

faceva più nella capitale ma nell’industrializzata Milano, tanto cara ai 

futuristi, insieme ai quali in un primo momento Sironi espone. Ancora nel 

1919 e più precisamente in data 22 marzo, simbolo del trionfo italiano sulle 

truppe austriache, Palazzo Cova aprì le sue porte alla Grande Esposizione 

Nazionale Futurista, il cui intento primario non era di natura celebrativa, 
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piuttosto era quello di riassumere la stagione futurista. Un osservatore 

coevo particolarmente attento – come del resto era la nostra Margherita – 

nel fruire del percorso espositivo proposto, avrebbe sicuramente notato tre 

artisti, che con gradi di innovatività diversi, si distinguevano dagli altri 

presenti in mostra: Sironi, Funi e Dudreville, anche se le opere di 

quest’ultimi due apparivano decisamente più futuriste di quelle esposte 

nell’angolo sironiano della mostra, questo perché realizzate 

precedentemente al 1919. È proprio Sarfatti, in qualità di redattrice del 

quotidiano il Popolo d’Italia, – fondato da Mussolini nel 1914 – che in tre 

articoli, isola dal folto numero degli artisti che espongono a Palazzo Cova: 

Sironi, Funi e Dudreville, i quali rappresentano una prima forma embrionale 

del futuro gruppo che assumerà poi il nome di «Novecento». Margherita ha 

il grande merito di essere stata la prima a intercettare questa metamorfosi 

che si stava verificando nel tessuto artistico italiano post-bellico (Pontiggia, 

2022). È qui doveroso accennare allo sfondo drammatico con cui la nascita 

del movimento sarfattiano e le vicende dei suoi principali protagonisti si 

intrecciano, poiché il 1919 è anche l’anno in cui a Piazza San Sepolcro 

vengono ufficialmente fondati i Fasci di combattimento, riunione alla quale 

partecipano Margherita – sentimentalmente legata al futuro Duce – e lo 

stesso Funi, vedremo infatti come una parte significativa degli artisti 

afferenti al gruppo «Novecento» aderiscano al fascismo – con gradi e tempi 

diversi – anche se secondo la letteratura ciò non va ad influire in modo 

significativo sulla loro arte; poiché, come ribadirà in modo chiaro lo stesso 

Mussolini in occasione dell’inaugurazione della mostra dei Sette pittori di 

«Novecento» alla Galleria milanese di Lino Pesaro (1923): «lungi da me 

l’idea di incoraggiare qualche cosa che possa somigliare all’arte di stato. 

L’arte rientra nella sfera dell’individuo» (Benzi, 2018, pp. 164-165). Per cui, 

rispetto alla Russia e alla Germania l’Italia ha un totalitarismo sui generis 

dal punto di vista artistico, – più selettivo che prescrittivo – che non vuole 

affermare un’arte ufficiale bensì vuole raggruppare le mostre e gestirle per 

far venire fuori gli artisti migliori, i quali non erano in alcun modo costretti 

dal regime a rappresentare certi soggetti, come accadeva invece nell’URSS 
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e nella Germania nazista dove, rispettivamente, il Realismo Socialista e la 

politica di condanna delle Avanguardie, culminata nell’Entartete Kunst del 

1937, definirono canoni decisamente più restrittivi rispetto a quelli italiani. 

A titolo esemplificativo, ricordiamo che il gruppo promosso dalla Sarfatti non 

richiedeva alcuna tessera di partito ai propri membri, tanto che lo stesso 

Casorati, noto per la propria avversione al fascismo, esporrà più volte con i 

novecentisti (Pontiggia, 2022; Stone, 1998). Il 1919 è anche l’anno in cui 

nasce Ardita, supplemento culturale del già citato quotidiano il Popolo 

d’Italia, all’interno del quale la nostra eccitatrice ricopre un ruolo 

particolarmente significativo di consulenza. Ardita rappresenta per i 

novecentisti un primo – seppur temporaneo – punto di aggregazione, ma 

allo stesso tempo in qualità di appendice di un organo di partito va a 

sugellare definitivamente e formalmente il connubio – spesso definito dalla 

letteratura in materia con l’aggettivo di mortale – che si verrà ad instaurare 

tra futuro «Novecento» e Fascismo (Pontiggia, 2022). Focalizzandosi ora 

sulle questioni eminentemente artistiche, sulla suddetta rivista, la nostra 

donna Margherita coglie quasi subito l’occasione per recensire nuovamente 

la Grande Esposizione Nazionale Futurista, concentrandosi in modo 

particolare sui tre artisti già citati, ovvero i futuri novecentisti: Sironi, Funi 

e Dudreville, i quali secondo Sarfatti sono stati estremamente abili nel 

recuperare la tradizione della pittura italiana, senza cadere nelle insidie della 

mimesi e nel portare avanti un’arte che come comune denominatore ha il 

concetto di sintesi (Pontiggia, 2022). Il numero di luglio, del 1919, della 

rivista Ardita è particolarmente rilevante per il movimento oggetto del 

presente elaborato; poiché, in una singola frase della nostra eccitatrice è 

possibile identificare tutta la poetica novecentista che sopra si è provato a 

descrivere: «I problemi essenziali, vitali dell’arte di oggi, dopo l’orgia di 

meschinismo, di realismo, di fotografismo e di frammentarietà dei recenti 

decenni, ci riconducono oggi, necessariamente, fatalmente, a quelle libere 

e maestose epoche di sintesi, di stile, di costruzione plastica e logica piena 

di grandezza e di solidità» (Sarfatti, 1919, Ardita, Anno I, n. 5, luglio). 

Inoltre, sempre nel medesimo numero della rivista è possibile identificare 
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un articolo programmatico di Dudreville, il quale nel teorizzare un’arte 

ispirata ai concetti di naturalezza, sintesi e ricostruzione della forma, di fatto 

attacca in modo esplicito il futurismo: primo fra gli artisti afferenti alla 

cerchia sarfattiana a fare ciò, anche se le sorti del movimento marinettiano 

rimarranno intrecciate a quelle dei novecentisti almeno fino al 1922, e solo 

alla fine del decennio scoppieranno delle vere e proprie polemiche tra gli 

artisti afferenti ai due gruppi (Pontiggia, 2022). Inoltre, sempre lo stesso 

anno, mentre fa il suo debutto la rivista Ardita e si inaugura a Palazzo Cova 

la Grande Esposizione Nazionale Futurista, Carlo Carrà e de Chirico (da poco 

trasferitosi a Milano) – due artisti che, come vedremo, esporranno spesso 

con i novecentisti – realizzano due opere di eccezionale importanza che la 

letteratura artistica ha unanimemente identificato come manifesti del 

Rappel à l’ordre, rispettivamente: Le figlie di Lot e il Ritorno del figliol 

prodigo. Entrambi i dipinti dei due maestri sono considerati dei manifesti 

perché incarnano alla perfezione l’umanesimo malinconico e austero, 

proprio del Ritorno all’ordine, ma soprattutto perché nelle loro composizioni 

si ispirano ai grandi pittori dell’antichità, reinterpretandoli in modo 

personale, vediamo la forte consonanza con il movimento sarfattiano, uno 

dei risultati più felici di questo rappel a l’ordre sperimentato dall’arte italiana 

negli anni Venti del Novecento. Al contrario di quanto siamo portati a 

pensare, il mutamento che questa nuova tendenza introduce nella penisola 

fu osteggiato non soltanto dagli ambienti più tradizionali ma anche 

dall’intelligencija dell’epoca, la quale era infastidita da quello che ritenevano 

un passo indietro rispetto alle grandi conquiste, in termini di 

sperimentazioni artistiche, dei primi anni Dieci del secolo XX. A completare 

la metamorfosi in atto nella metafisica di de Chirico e Carrà ci pensano 

Sironi, alle prese con i suoi primi mesi milanesi e Funi che tra il 1919 e il 

1920 aveva realizzato opere che facevano del concetto di sintesi geometrica 

il fulcro di tutta la composizione pittorica (Ragazza dormiente). Sironi e Funi 

quindi, con le loro opere capaci di avvicinare le geometrizzazioni futuriste a 

forme più organiche – dei paesaggi urbani sironiani, ideati sempre in questo 

torno di anni, ci occuperemo in seguito – ci testimoniano l’avvenuto 
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passaggio dal futurismo al «Novecento», ma anche l’umanizzazione della 

metafisica, con quest’ultima che diventa quasi quotidiana, come scriverà 

spesso Sarfatti, con il suo gruppo di artisti si passa dai «valori plastici» ai 

«valori umani» (Baldacci et al., 2007; Pontiggia, 2022). Con l’arrivo di Sironi 

nel 1919, quasi tutti i futuri Sette di «Novecento» si trovano nella città di 

Milano, mancano solo Marussig, che vi si stabilirà l’anno seguente e uno dei 

due novecentistes de Paris, Ubaldo Oppi che dopo aver trascorso degli anni 

a Parigi, in seguito alla sua prigionia a Mauthausen durante gli anni della 

guerra, nel 1921 si stabilisce in città. Interessante nel caso di Oppi sono i 

maestri a cui si ispira nella realizzazione delle sue opere, in quanto 

novecentista guarda infatti all’arte italiana dei secoli d’oro ma la sua 

permanenza a Parigi rivela degli influssi di Derain e del Doganiere Rousseau 

nella sua arte, vediamo quindi un suo dialogo con la corrente primitivista. 

L’altro novecentiste de Paris è Bucci, il quale a differenza del collega dialoga 

con l’impressionismo piuttosto che con il primitivismo. La permanenza dei 

novecentisti nella città di Milano è un aspetto fondamentale perché è dal già 

citato salotto di casa Sarfatti, in via corso Venezia 93, che il gruppo prende 

forma. Lo stesso Amedeo, figlio di Margherita ci racconta che in quello che 

lui definisce un salon ou l’on cause, ovvero un luogo improntato al dialogo 

e alla discussione, vi si discuteva dei più disparati argomenti ma in modo 

particolare di arte, soprattutto pittura, giacché li assidui del mercoledì sera 

erano per lo più pittori: Sironi, Tosi, Funi, Salietti e Marussing. È in questo 

salotto, animato da artisti, scrittori, musicisti, politici e intellettuali che 

prendono forma tutti quei mutamenti formali e stilistici sopra descritti di cui 

il movimento sarfattiano si fa portatore (Pontiggia 2022; Pontiggia, 2003, 

p. 30 – 31). 

 

1.2.2 La nascita di un nuovo movimento. Il 1920 e il 1921 

Sia Margherita Sarfatti, in Storia della pittura moderna (1930), che Funi in 

un suo scritto decisamente più tardo del 1971, pubblicato poco prima della 

sua scomparsa, riconducono la nascita di Novecento italiano al 1920, nel 

contesto vibrante della Milano dell’epoca. La nostra promotrice e il pittore 
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ferrarese da lei sostenuto identificano la nascita del movimento con le prime 

aggregazioni del 1920 quando la nuova tendenza stava iniziando a 

delinearsi, scrive infatti Funi: «nel 1920, con Sironi, Dudreville e Russolo 

firmai il manifesto Contro tutti i ritorni in pittura. Da lì, nei miei ricordi, 

comincia il Novecento» (Pontiggia, 2003, p. 141). Di diverso parere rispetto 

ai due è il gallerista Lino Pesaro, il quale individua come data di nascita del 

movimento novecentista il 1922, ovvero quella che la letteratura in materia 

ha identificato come ufficiale, nascita che però non si sarebbe verificata 

senza quel crogiolo di idee e protagonisti che a partire dal 1920 animano la 

Milano dell’epoca (Bossaglia, 1979; Pontiggia, 2022). Il manifesto a cui Funi 

fa riferimento, nel suo scritto del 1971 – che sopra abbiamo citato – è un 

Manifesto futurista, che nonostante quest’ultimo aggettivo facente parte del 

titolo, si fa portatore di due paradigmi imprescindibili per tutto il futuro 

«Novecento» ovvero i già osservati concetti di sintesi e ricostruzione della 

forma. Sempre nel 1920 la nostra donna Margherita cerca di strappare, 

all’allora segretario della Biennale di Venezia, Vittorio Pica, un invito per 

quegli artisti da lei promossi che avevano firmato il Manifesto Futurista: 

Sironi, Funi e Dudreville. La Biennale del 1920 è particolarmente rilevante 

perché è la prima edizione che si tiene dopo il lungo stop imposto dal primo 

conflitto mondiale, ma Pica non cede alle richieste della Sarfatti e decide di 

non invitare gli artisti da lei promossi, quest’ultima allora scatena una vera 

e propria polemica mediatica servendosi del quotidiano il Popolo d’Italia, sul 

quale fa uscire un suo articolo che critica la discutibile scelta di Pica di 

dedicare una sala dell’esposizione all’Avanguardia francese, curata da 

Signac e di trascurare quella che lei definisce «avanguardia italiana», 

vediamo come Margherita per sostenere la propria posizione muova da 

motivazioni nazionalistiche. Lo stesso Sironi, nel raccontare di questa 

vicenda a Folgore definisce Pica un «porco» oppure ancora Marinetti, grande 

sostenitore dell’intervento sarfattiano sul quotidiano di Mussolini definisce 

Pica un «idiota». Ma la nostra eccitatrice non si ferma qui, fa pressioni anche 

sul suo ex precettore, Molmenti, all’epoca sottosegretario alle Belle Arti del 

primo ministro Nitti e chiede aiuto anche ad Ugo Ojetti, ma tutti questi 
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tentativi si rivelano vani e non scaturiscono in alcun modo in un invito per i 

suoi artisti (Pontiggia, 2022; Portinari, 2018; Salaris, 1997). Nel frattempo, 

la vita artistica milanese non si ferma e a marzo dello stesso anno, in via 

Dante 10 viene inaugurato uno degli spazi espositivi più propositivi della 

Milano post-bellica, la Galleria Arte, anche detta Galleria delle Mostre 

Temporanee. Questo spazio espositivo nasce per volontà dell’industriale 

Amleto Selvatico – imprenditore arricchitosi grazie all’invenzione di impianti 

di riscaldamento innovativi – il quale, probabilmente dietro suggerimento 

della Sarfatti, offre quello che potremmo definire uno spazio di fortuna – 

uno scantinato composto da un piccolo atrio e due sale al quale si accedeva 

passando per un negozio – per permettere di esporre a tutti gli artisti le cui 

opere non venivano accolte nelle principali gallerie di Milano, come quella 

di Lino Pesaro. Anche il nome della galleria pare sia stato suggerito dalla 

nostra Margherita, la quale riteneva la parola «arte» un sinonimo della 

parola «Italia» ulteriore indicazione di come il suo pensiero sia di stampo 

marcatamente nazionalistico. Nome che però dura poco poiché la galleria 

situata in un sotterraneo milanese di Via Dante 10 passerà alla storia come 

Galleria dell’Ipogeo, ovvia allusione classicheggiante ad un luogo ameno che 

però non rispecchia in alcun modo la realtà dei fatti, Titta Rosa ad esempio, 

noto scrittore e critico letterario ci dice che questo scantinano sapeva di 

muffa, vernice e segatura e rimase quasi sempre deserto ad eccezione della 

sera del vernissage (Mazzolà, 1989; Pontiggia, 2022; Titta Rosa, 1932). La 

collettiva inaugurale degli Ipogei ha per protagonisti cinque dei futuri sette 

novecentisti: Marussig, Bucci, Dudreville, Sironi e Funi, più due artisti che 

con «Novecento» esporranno frequentemente: de Chirico e Carrà, 

all’appello mancano solo Malerba e Oppi. Nonostante i buoni propositi di 

questa iniziativa mecenatesca – la Galleria Arte si impegnava a destinare 

gli eventuali profitti al sostegno di giovani artisti – alla prima mostra non 

viene venduta alcuna opera e già l’anno successivo gli Ipogei chiuderanno i 

battenti (Pontiggia, 2022). Se è vero che la collettiva inaugurale della 

Galleria Arte non riscontrò un grande successo in termini di critica e di 

mercato, nell’ultima sala degli Ipogei era possibile osservare un’importante 
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novità – che all’epoca in pochi notano – ovvero tre tele di Sironi che l’artista 

stesso definisce Paesaggi e che in seguito a questa prima esposizione 

inizieranno ad essere chiamati Paesaggi Urbani, grazie al critico d’arte 

Enrico Somaré che adatta la definizione francese di paysage urbain alle tre 

opere sironiane, espressione che viene immediatamente ripresa dalla 

Sarfatti (Sarfatti, 1920; Somaré, 1920). Altri critici dell’epoca, per citare 

solo i principali: Vincenzo Bucci e Armando Giaconi, non prestano alcuna 

attenzione particolare per le tre opere di Sironi che sembra vengano 

apprezzate solo dalla Sarfatti, la quale interviene più volte sulla collettiva 

inaugurale degli Ipogei, sottolineando la classicità moderna – fulcro di tutta 

la poetica novecentista – che si può cogliere osservando le opere esposte di 

Sironi e Funi, nei già ricordati termini di misura, equilibrio e semplicità 

(Giolli, 1920). Gli elogi più marcati sono però quelli che la nostra promotrice 

rivolge ai paesaggi urbani sironiani, nei quali vi si può ravvisare 

«un’imponenza e una bellezza capaci di superare la drammaticità 

dell’esistenza e di diventare la terra ideale» (Pontiggia, 2022, pp. 83-84). 

Se osservassimo le opere esposte all’interno di questo debutto espositivo 

presso la Galleria Arte – cosa che non facciamo poiché non coincide con gli 

obbiettivi che il presente elaborato si prefigge – noteremmo un comun 

denominatore particolarmente evidente: la ricostruzione della forma, 

ancora una volta in linea con gli ideali professati dal più ampio contesto del 

Ritorno all’ordine. Quando in aprile la prima collettiva tenutasi alla Galleria 

Arte si chiude, si apre la Biennale di Venezia, quella alla quale non erano 

stati invitati a partecipare gli artisti della Sarfatti, informazione non 

totalmente corretta, visto che in realtà vi prendono parte Marussig, Malerba 

e Bucci, tutti futuri novecentisti che però in questa occasione non 

presentano opere in linea con la poetica del nascente «Novecento». Sarfatti 

avrebbe sicuramente preferito che a questa edizione della Biennale vi 

avessero preso parte Funi e Sironi, le cui opere mostravano una più netta 

convergenza con gli ideali della cerchia sarfattiani (Pontiggia, 2022). 

Parzialmente delusa dal rifiuto di Vittorio Pica, Margherita si concentra sul 

sistema artistico milanese e in ottobre propone una personale, dedicata a 
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Funi, negli spazi della Galleria Arte. In questo sotterraneo, le opere esposte 

dell’artista ferrarese sono marcatamente segnate dal platonismo – 

particolarmente caro alla Sarfatti e ai suoi artisti – e dalla metafisica di de 

Chirico e Carrà; inoltre, i soggetti e gli oggetti raffigurati sono 

estremamente volumetrici. La critica accoglie in modo discordante tale 

mostra: mentre Sarfatti elogia il dialogo che Funi è capace di creare con 

l’antichità classica, l’ambiente culturale futurista critica questa ripresa, 

tanto che il giornale di stampo marinettiano La Testa di Ferro parla di 

ossessione per i quadri antichi che non hanno ormai più niente da 

insegnarci. Vediamo qui come Futurismo e «Novecento» stiano 

intraprendendo due strade espressive divergenti anche se non tutti se ne 

stanno rendendo conto (Pontiggia, 2022; Russolo, 1920). Se il 1920 è stato 

un anno particolarmente florido – soprattutto dal punto di vista espositivo 

– per Sarfatti e alcuni dei futuri novecentisti, il 1921 fu decisamente meno 

propizio nel processo che porta alla nascita ufficiale di «Novecento». Sironi 

lascia la città di Milano insieme alla moglie, all’epoca incinta, e di 

conseguenza perde il grande ruolo da protagonista che il mercoledì sera 

ricopriva nell’ormai celebre salotto di via corso Venezia 93. Inoltre, nel mese 

di marzo, chiude uno dei principali punti di aggregazione nonché luogo di 

esposizione per i futuri novecentisti, La Galleria Arte. Unica nota positiva è 

che nel 1921 fa il suo primo approdo nella città di Milano Ubaldo Oppi, uno 

dei futuri Sette di Novecento, anche se per ora del suo arrivo non si accorge 

praticamente nessuno. Nonostante tali premesse sfavorevoli e le già 

evidenziate e conclamate differenze che caratterizzano le personalità, 

nonché gli esisti artistici dei futuri esponenti del movimento sarfattiano, il 

1921 è l’anno in cui si inizia a percepire, nella città di Milano, un primo 

desiderio di raggruppamento. Diversa e meno complessa era la situazione 

nella città di Roma, dove il gruppo di Valori Plastici, costituito da de Chirico, 

Carrà, Morandi e altri era tenuto saldamente insieme dalla metafisica. Nel 

caso dei futuri membri di «Novecento» invece, il principio aggregante, non 

era rappresentato dalla metafisica, bensì da quella che si è già definita 

modernità classica, anche se come vedremo gli esiti a cui questi artisti 
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giungono sono molto diversi fra loro. Mentre prima del 1921 solo Sironi e 

Funi avevano realizzato opere ascrivibili alla futura poetica novecentista, a 

quella data vi si aggiungono anche Marussig, con Signora in blu e Donna in 

verde con ventaglio, dove le reminiscenze antiche e cinquecentesche si 

fondono armoniosamente con abiti e acconciature moderne – una vera e 

propria prassi per alcuni dei futuri Sette – e Oppi, che con il Ritratto della 

moglie a Venezia (Figura 6) ci riporta alla Serenissima carpaccesca delle 

Due dame veneziane (1490-1495), dove però non mancano riferimenti 

moderni, una modernità classica appunto, come possiamo subito notare 

osservando l’acconciatura dei capelli, i gioielli e l’abbigliamento, tutto 

perfettamente in linea con la moda contemporaneo al pittore di origini 

bolognesi. Maggiormente incerto invece è il percorso artistico degli altri 

futuri Sette: Malerba, Dudreville e Bucci, i quali con le loro opere prima si 

avvicinano e poi si allontanano alle istanze di matrice sarfattiana che 

andranno a costituire di lì a un anno la poetica del gruppo (Bossaglia, 1979; 

Pontiggia, 2003; Pontiggia 2022). Come testimoniano le già analizzate 

Pandora (Figura 2) e La Cattedrale (Figura 5) e il già citato gioco di specchi 

che si viene a creare tra l’artista visionario e la sua promotrice, Sironi fra 

tutti i futuri Sette è colui la cui arte è maggiormente in linea con la poetica 

sarfattiana, ma anche Achille Funi, nel 1921 realizza alcune delle opere più 

riuscite di tutta la sua lunga parabola novecentista, stiamo parlando in modo 

particolare di due tele: La Terra (Figura 7) e il Ritratto di Umberto Notari 

(Figura 8). Nella prima delle due opere, dove il pittore ferrarese raffigura la 

sorella Margherita, è possibile ravvisarvi il già visto gioco di rimandi tra 

antichità classica e modernità, nonché una chiara ripresa, nella posa della 

figura femminile, della Lavinia tizianesca. I Frutti, che osserviamo nell’opera 

che qui stiamo esaminando, ma che ritroviamo in molte altre opere 

novecentiste – non solo di Funi – non sono un mero elemento realistico della 

composizione, piuttosto esprimono un’intenzione programmatica: creare un 

repertorio volumetrico, esemplificato da una solidità tridimensionale che al 

tempo stesso è idealizzata (riferimento al platonismo) e domestica. Nel 

Ritratto di Umberto Notari invece è possibile osservare uno dei principali 
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marchi di fabbrica novecentisti, ovvero il doppio registro temporale: sullo 

sfondo vediamo infatti una città moderna – nello specifico Piazza Cavour, 

sulla quale si affacciava l’abitazione milanese dell’editore ritratto da Funi – 

con le sue botteghe e i suoi tram, il tutto inserito in una composizione di 

stampo marcatamente quattrocentesco. Opere come queste appena 

descritte, ma anche l’opera di Oppi, Ritratto della moglie (Figura 6) 

anticipano il tema del Realismo Magico, espressione coniata da Bontempelli 

nel 1927 e che già nel 1923 Franz Roh definirà in modo similare «verismo 

magico» (Pontiggia, 2022; Roh, 1923). 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 6. Ritratto della moglie sullo 
sfondo di Venezia (1921) 

 
Opera di Ubaldo Oppi [olio su tela, inv. 
VAF 2889, dimensioni non indicate], 
collezione Fondazione VAF – VAF Stiftung 
(Rovereto). Esposizioni (selezione): 
Milano, Palazzo Reale, Realismo Magico 
(2021-2022); Vicenza, Basilica Palladiana, 
Ritratto di donna. Il sogno degli anni Venti 
e lo sguardo di Ubaldo Oppi (2019-20). 
Da: Fondazione VAF – Collezione e 
materiali di mostra. Diritti: come da 
fonte; immagine riprodotta per uso 
accademico/non commerciale. 



 37 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 7. La terra (1921)  

Opera di Achille Funi [olio su tela, cm 99 × 90], 
Collezione Gaspare Tosi. Esposizioni (selezione): 
Genova, Palazzo Ducale, Anni Venti in Italia. L’età 
dell’incertezza; Ferrara, Palazzo dei Diamanti, 
Achille Funi. Un maestro del Novecento tra storia e 
mito (2023-24) Da: Palazzo dei Diamanti – Achille 
Funi. Un maestro del Novecento tra storia e mito. 
Diritti: come da fronte; immagine riprodotta per 
uso accademico/non commerciale.  

Figura 8. Ritratto di Umberto Notari (1921)  

Opera di Achille Funi [olio su tela, dimensioni 
non indicate nella fonte consultata], 
collezione non indicata. Esposizioni 
(selezione): non specificate nella fonte. Da: 
Palazzo Ducale Genova – pagina a firma 
Matteo Fochessati dedicata all’esposizione 
sull’arte degli anni Venti. Diritti: come da 
fonte; immagine riprodotta per uso 
accademico/non commerciale. 
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1.2.3 Esordi, scioglimento e rifondazione di Novecento italiano. 1922-26 

Il 1922, a differenza del 1921, è un anno di accelerazione per larga parte 

dei futuri Sette, i quali ad eccezione di Bucci – legato fin dai suoi primi esordi 

alla galleria di Lino Pesaro – e Sironi – ancora annoverato fra gli illustratori 

– espongono le proprie opere in via Montenapoleone, nella Bottega di 

Poesie, dove lo stesso Oppi, in aprile-maggio dello stesso anno terrà la sua 

prima personale (Pontiggia, 2003). In maggio si apre anche la XXIII 

Biennale di Venezia e questa volta a differenza dell’edizione precedente il 

gruppo di matrice sarfattiana è maggiormente rappresentato, anche se dei 

futuri Sette mancano all’appello Sironi, vanamente segnalato dalla Sarfatti 

ad Ugo Ojetti, ed Oppi il quale a differenza del collega viene elogiato dallo 

stesso critico in un articolo sul Corriere della Sera – presso il quale all’epoca 

collaborava – dove si augura di vedere l’artista bolognese a Venezia 

nell’edizione successiva della Biennale «con l’onore che merita», l’artista 

ovviamente lusingato lo ringrazia immediatamente e fra loro si inaugura 

uno scambio epistolare e poi un sodalizio che come vedremo sarà una della 

cause principali che decreteranno il primo scioglimento del gruppo 

«Novecento». La così grande rappresentanza novecentista alla Biennale di 

Venezia del 1922, ci dimostra che sono ormai molti gli artisti che con le loro 

opere tentano di perseguire quella che la nostra promotrice ha più volte 

definito modernità classica e forse fa anche capire alla Sarfatti, ma anche 

ad altri, che è giunto il tempo di raggrupparli, il clima del Ritorno all’ordine 

insomma si era lentamente fatto strada ed aveva preso il posto che meritava 

nel sistema artistico italiano (Ojetti, 1922; Pontiggia, 2022; Sarfatti, 

12/1920). È nell’autunno del 1922 che Margherita Sarfatti e i suoi Sette: 

Achille Funi, Piero Marussig, Leonardo Dudreville, Gian Emilio Malerba, 

Mario Sironi, Ubaldo Oppi e Anselmo Bucci, si ritrovano periodicamente 

presso la galleria milanese di Lino Pesaro. Nelle sue memorie, datate 1931, 

il noto gallerista ricorda che durante queste riunioni autunnali erano stati 

sanciti quindici «postulati» nonché il motto del gruppo «tutti per uno, uno 

per tutti» ovvio riferimento al già celebre romanzo di Dumas, che, come 

vedremo fu solo una breve illusione per i futuri novecentisti. Quella che i 
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Sette, la loro promotrice e Lino Pesaro vanno di fatto a stabilire con queste 

periodiche riunioni autunnali, è una specie di Magna Charta dove principi 

etici di solidarietà vanno ad accostarsi con istanze pragmatiche e principi di 

natura estetica che favoriscono la coesistenza di stili diversi all’interno del 

gruppo (Bossaglia, 1979; Pontiggia 2022). A coniare il nome del 

raggruppamento è Anselmo Bucci, il quale in una lettera del 1941, 

indirizzata al critico d’arte Ugo Nebbia rivendica tale paternità, partendo 

dalla prima idea di «Candelabro» che, come abbiamo visto, venne subito 

scartata e poi proponendo il nome che venne effettivamente assunto dal 

gruppo: «Novecento italiano». La volontà di Bucci e degli altri Sette era 

infatti quella di evitare in ogni modo la desinenza finale «ismo» che, come 

abbiamo già avuto modo di osservare, era ciò contro cui il gruppo tutto si 

scagliava (Pontiggia, 2003, pp. 38-39). La nascita ufficiale di «Novecento», 

quella a cui abbiamo visto faceva riferimento Lino Pesaro, si verifica il 7 

dicembre 1922 nella vetrina della sua bella galleria di Via Manzoni, dove a 

turno verranno esposte le opere dei neo nati Sette, il primo è Bucci poiché 

si procede in ordine alfabetico. Fa sorridere che nonostante tutte queste 

dichiarazioni egualitarie di solidarietà tra i membri del gruppo, il loro esordio 

ufficiale sulla scena artistica milanese sia di fatto caratterizzato da una 

sequenza di singole opere (Pontiggia, 2022). Ancora agli inizi dell’anno 

successivo, Sironi e compagni continuano ad esporre un’opera a turno, una 

settimana ciascuno, nella vetrina della Galleria Pesaro, dove il 26 marzo del 

1923 all’interno della «saletta permanente» si inaugura la prima mostra di 

«Novecento italiano», vernissage al quale prende parte lo stesso Benito 

Mussolini, che pronuncia il già citato discorso in cui si dice contrario 

all’affermazione di un’arte di stato in Italia, sul particolare rapporto che si 

viene a creare tra fascismo e Novecento italiano torneremo nel capitolo 

successivo. Dopo l’inaugurazione della mostra dei Sette, non può mancare 

un articolo della loro promotrice sul Popolo d’Italia, dove Sarfatti identifica 

due comuni denominatori, a suo parere capaci di tenere assieme le diverse 

ricerche condotte dai novecentisti, ovvero i concetti già visti di: sintesi e 

ricostruzione della forma (Pontiggia, 2022). Purtroppo, a causa dell’assenza 
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di un catalogo e di recensioni puntuali, se si escludono quelle della Sarfatti 

e di Vincenzo Bucci, non possiamo sapere con certezza quante opere – 

probabilmente non più di due per artista – ma soprattutto quali, sono state 

effettivamente esposte alla prima collettiva del gruppo presso la «saletta 

permanente» della Galleria Pesaro, che aveva preso il posto della vetrina, 

troppo in vista e sempre a rischio di scandali. Agli inizi del mese di marzo 

1923 un’opera di Oppi, Conca Fiorita, raffigurante cinque nudi femminili in 

un bosco, esposta nella vetrina di Via Manzoni era infatti costata al gallerista 

Lino Pesaro e al suo socio Ernesto Guarnotta una denuncia per oltraggio al 

pudore, contenzioso che fortunatamente si conclude abbastanza celermente 

il mese successivo con l’assoluzione di Pesaro e idealmente di Oppi. Nelle 

lettere che quest’ultimo indirizza ad Ojetti però trapela grande sconforto e 

delusione, soprattutto per le deposizioni di coloro che durante il processo 

vengono chiamati a testimoniare, in modo particolare Vittorio Pica che finge 

addirittura di non conoscere l’artista bolognese e attacca stilisticamente 

l’opera oggetto del contenzioso – etichettando le figure come estremamente 

fredde – pur tutelandola sul piano giuridico. Anche il compagno Anselmo 

Bucci, chiamato a testimoniare nel processo, afferma che nell’opera di Oppi 

vi è troppa freddezza e immobilità per colpire l’immaginazione di chi osserva 

(Ferrari et al., 2018; Pontiggia, 2022). La testimonianza di Bucci molto 

probabilmente è volutamente agrodolce nei confronti dell’opera di Oppi per 

favorire l’assoluzione di Pesaro ma di fatto questo episodio incoraggia un 

ulteriore avvicinamento del pittore bolognese ad Ugo Ojetti. Come era già 

accaduto con Sarfatti nel 1920, poco dopo la nascita ufficiale di Novecento 

italiano, Lino Pesaro tenta di ottenere una sala per i Sette alla XIV Biennale 

di Venezia, rivolgendosi a Vittorio Pica (segretario generale) e a Beppe 

Ciardi (membro del consiglio direttivo) i quali come era già accaduto in 

occasione della XII edizione non cedono alle richieste del gallerista 

milanese, probabilmente infastiditi dalla loro intenzione di presentarsi in 

gruppo. Decisamente più rosee erano invece le prospettive di Ubaldo Oppi, 

il quale grazie al suo sodalizio con Ugo Ojetti era riuscito, tramite 

quest’ultimo ad ottenere una sala tutta per sé alla Biennale del 1924 
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(Pontiggia, 2022). L’artista bolognese ovviamente, che a Venezia non aveva 

mai avuto l’occasione di esporre, accetta la prestigiosa e redditizia proposta, 

ma almeno in un primo momento non avverte i compagni novecentisti. 

Quando però nel maggio del 1923 Pica decide di concedere una sala ai 

Sette, Oppi è costretto a confessare il misfatto ai compagni che adirati 

pretendono le sue dimissioni per aver violato il principio etico di solidarietà 

che era stato da tutti sancito durante le riunioni autunnali del 1922 presso 

la galleria Pesaro. Dalle lettere del 1923 che Oppi invia ad Ojetti, notiamo 

però che la questione non era di natura puramente etica bensì molto più 

concreta, poiché quello di Pica aveva tutta l’aria di essere un ricatto: 

avrebbe infatti esteso l’invito a tutti i Sette se anche Oppi avesse esposto 

nella loro stessa sala, altrimenti ne avrebbe invitati solamente due, non 

sappiamo però quali (Oppi, 1923). Se in un primo momento le divergenze 

del gruppo sembrano appianarsi, con Vittorio Pica, l’autore del 

«trabocchetto», che viene identificato come grande antagonista comune dei 

novecentisti, i Sette, ad eccezione di Malerba, firmano una lettera indirizzata 

a Pesaro in cui esigono le dimissioni di Oppi, che arrivano quasi subito, ed 

è così che i «Sei pittori del Novecento» si preparano per la Biennale di 

Venezia. Sarfatti, probabilmente preoccupata ma soprattutto amareggiata 

per i contrasti in seno al gruppo che si era tanto prodigata a creare, non 

viene coinvolta da questi tafferugli interni e si concentra per un breve 

momento su altri artisti per i quali aveva già mostrato interesse da tempo, 

ovvero Wildt e Tosi (Pontiggia, 2022). La XIV edizione della Biennale di 

Venezia si inaugura il 24 di aprile del 1924 e in febbraio i Sei compiono le 

ultime decisioni in merito alla loro imminente partecipazione, prima fra tutte 

la scelta del critico che avrebbe dovuto presentare la loro mostra, la scelta 

per ovvie ragioni ricade sulla Sarfatti, la quale però, pur essendo la 

fondatrice nonché promotrice di questo gruppo firma una presentazione che 

non introduce in modo chiaro gli intenti del gruppo al pubblico. La sala 22 è 

quella designata per ospitare i «Sei pittori del Novecento», qui il fil rouge 

dell’esposizione doveva apparire chiarissimo ai visitatori contemporanei: il 

ritorno alla figura. Nella sala allestita dai due novecentisti Dudreville e Funi, 
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infatti, delle diciannove opere esposte sedici ritraevano figure e perfino 

Sironi che era maggiormente conosciuto per i suoi Paesaggi Urbani non ne 

porta nemmeno uno in mostra a Venezia. I soggetti maggiormente 

rappresentati nelle opere dei Sei sono quelle di architetti e pittori; poiché, 

nel clima classicista del Ritorno all’ordine – ora largamente condiviso 

rispetto all’edizione precedente del 1922 – si voleva dimostrare che l’arte è 

tecnica e mestiere, perciò, si andava a rappresentare l’artista nel suo ruolo 

indiscusso di magister artium. Sia Sironi che Funi, infatti, alla Biennale di 

Venezia del 1924 espongono, tra le altre, un’opera in cui vi è raffigurato un 

architetto. L’architettura, secondo la poetica novecentista, era la forma 

d’arte per eccellenza, non scordiamoci che per la cerchia sarfattiana arte 

significa in primis costruzione della forma. Ma in questa rassegna 

novecentista, particolarmente degna di nota è l’Allieva (Figura 9) di Mario 

Sironi, un vero e proprio paradigma/manifesto della poetica sarfattiana: la 

squadra e la piramide sono elementi che l’artista prende in prestito dalla 

metafisica ma che allo stesso tempo rimandano all’idealismo platonico, 

spesso menzionato dalla Sarfatti nei suoi scritti; il vestito dell’allieva, reso 

in modo così sintetico e la mano sinistra spezzata sono una chiara citazione 

del Ritratto di Leone X di Raffaello; la statua posta sullo sfondo della 

composizione pittorica invece rimanda all’antichità classica senza però 

copiarla, rispettando l’atteggiamento anti eclettico novecentista. Inoltre, 

nell’opera di Sironi non mancano riferimenti all’arte a lui coeva, nella 

capigliatura dell’allieva ad esempio è ravvisabile un’influenza della Testa di 

donna di Picasso, esposta l’anno prima alla II Biennale di Roma e 

apprezzatissima anche dalla nostra donna Margherita. Infine, l’Allieva, così 

come avevamo osservato nel caso del Ritratto di Umberto Notari (Figura 8) 

rientra a pieno titolo nell’atmosfera del realismo magico (Bossaglia, 1979; 

Pontiggia, 2022) che delineeremo in modo più approfondito nel capitolo 

seguente. In questa edizione della Biennale sono molti i critici che si 

soffermano sulle opere dei Sei novecentisti, ma quasi tutti i giudizi sono 

marcatamente negativi: nello specifico, ad essere biasimata è la durezza 

dei volumi e la freddezza delle figure. L’accusa più frequente che gli viene 
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mossa è quella di accademia, lo storico dell’arte di origini pistoiesi Roberto 

Papini, ad esempio, ironizza affibbiandogli l’epiteto polemico di «Accademia 

degli affumicati» (Papini, 1924) nella sua recensione su Il Mondo dedicata 

alla XIV Biennale di Venezia. Le critiche ai novecentisti non riguardano solo 

le singole opere, bensì interessano anche la grande eterogeneità che vi era 

fra le creazioni dei sei artisti, lo stesso Carrà, tra i pochi a giudicare in modo 

non negativo la sala novecentista e il decisamente più critico Oppo, che li 

definisce «pompieri d’avanguardia» (Oppo, 2000), non riescono a trovare 

alcun elemento di vicinanza fra i vari artisti. Insomma, la partecipazione dei 

Sei pittori del Novecento alla Biennale veneziana del 1924 si risolve in un 

«coro di stroncature» (Pontiggia, 2022).  

 

 

 
 

 

 

 

Figura 9. L'allieva (1924) 

Opera di Mario Sironi [olio su tela, cm 95 × 
75], collezione privata. Da: Fondazione 
Ragghianti – Fototeca digitale, scheda 
«Sironi, Mario, L’allieva» (Serie Arte 
contemporanea, Busta 268; scheda n. 
4343). Diritti: come da fonte; immagine 
riprodotta per uso accademico/non 

commerciale. 
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Non sorprende inoltre, vista la durezza della critica nei confronti delle loro 

opere, che la maggior parte di esse rimangano invendute, ad essere alienati 

sono solo tre lavori, quelli che oggi definiremmo i più tradizionali, ma 

comunque collezionisti pubblici e privati tenderanno a stare alla larga dalla 

sala novecentista. Se i Sei hanno poca fortuna sia a livello di critica che di 

mercato, la personale di Oppi, allestita nella sala 21, adiacente a quella di 

Sironi e compagni, viene accolta in tutt’altro modo sia per quanto riguarda 

la critica che il mercato. Alle lodi di tanti – in modo particolare di Ojetti che 

lo presenta in catalogo – si contrappongono le riserve di pochi – tra cui 

Sarfatti, probabilmente risentita per la diserzione dell’artista bolognese – 

che gli rimproverano una freddezza statuaria delle figure e una rigidità 

compositiva. Nonostante ciò, la XIV edizione della Biennale veneziana 

consacra Ubaldo Oppi come uno degli artisti più conosciuti in Italia, ma 

anche all’estero, soprattutto in Germania dove avrà un’influenza 

significativa sulla Nuova Oggettività tedesca. Ma ciò che a posteriori 

sorprende maggiormente è la clamorosa fortuna mercantile di Oppi, il quale 

riesce a vendere quattordici delle venticinque opere esposte nella sua sala, 

dato ancora più eloquente se pensiamo che artisti come Sironi, pupillo di 

Margherita Sarfatti, non riesce a cedere nemmeno un’opera (Bossaglia, 

1979; Pontiggia, 2022). Durante una burrascosa riunione, tenutasi il 26 o il 

27 di aprile del 1924, poco dopo il ritorno dei Sei dalla deludente esperienza 

veneziana, Lino Pesaro annuncia ai novecentisti che non si occuperà più di 

loro, in seguito anche Bucci e Dudreville decidono di dimettersi dal gruppo 

che ormai mutilato decreta di sciogliersi. Ecco che termina, dopo appena un 

anno e mezzo, la prima breve e movimentata stagione del «Novecento 

italiano», coronata da una consacrazione ufficiale a Venezia che non ha però 

riscontrato alcun successo a livello di critica e di mercato. Questa fine 

precoce non fa però desistere Funi e Salietti, i quali già in autunno dello 

stesso anno sentono l’esigenza di riaggregarsi e si mettono al lavoro per 

riformare un nuovo gruppo con il patrocinio della Sarfatti, la quale tenta 

quasi subito di strappare da Annibale Arano, un invito per questo 

raggruppamento – che andava riformandosi – alla Permanente di Milano che 
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si sarebbe tenuta il 14 di aprile del 1926 (Bossaglia, 1979; Pontiggia, 2022). 

Il 1925 dunque è l’anno della rifondazione del movimento sarfattiano, per 

prima cosa i novecentisti designano i membri del loro nuovo Comitato 

direttivo, nel quale non può mancare la loro madrina, Margherita Sarfatti, 

poi vi sono tre degli originali Sette: Sironi, Funi e Marussig a cui si 

aggiungerà Salietti nel ruolo di segretario. Del Comitato fanno inoltre parte 

alcune figure istituzionali di facciata come il sindaco di Milano e alcuni 

imprenditori e collezionisti, anche se il loro ruolo rimarrà prettamente 

simbolico. Altre influenti personalità del mondo dell’arte e non, vengono 

invece dirottate nel meno esecutivo Comitato d’onore: dove oltre a soggetti 

del calibro di Ojetti e Marinetti vi figurano anche Benito Mussolini, in qualità 

di presidente, e alcuni ministri e deputati fascisti (Bossaglia, 1979). Intanto, 

in attesa della Permanente, il 24 marzo del 1925 Sironi e compagni si 

presentano alla III Biennale di Roma, che si teneva presso il Palazzo delle 

Esposizioni, con il nome di «Compagnia del Novecento». Questa è la prima 

uscita del gruppo dopo la rifondazione e nella sala a loro dedicata, la 21ª, 

espongono i seguenti artisti che ritroveremo anche nel febbraio del 1926 a 

Milano: Funi, Sironi, Marussig, Malerba, Salietti, Tosi, Bernasconi, Borra, 

Carpi, Piatti, Monti e Tozzi. Come Venezia anche la città di Roma non si 

dimostrò affatto generosa con i novecentisti, la cui presenza alla Biennale 

romana fu quasi del tutto trascurata, ne parleranno solo Sarfatti e Carrà, 

quest’ultimo in modo particolarmente frettoloso elencando i nomi di quelli 

che lui definisce «pittori milanesi» (Pontiggia, 2022). Intanto, nella seconda 

metà del 1925, i preparativi per quella che definiremo come la «I Mostra 

del Novecento italiano» continuano e come accadrà in quasi tutte le mostre 

novecentiste a scegliere gli artisti e le opere da esporre è il Comitato 

Direttivo, in modo particolare Sironi, Funi e il segretario Salietti. Durante 

questa fase preliminare di natura organizzativa non mancano ovviamente 

le polemiche dei soliti antagonisti del movimento sarfattiano: Ojetti, il quale 

arriverà a presentare le sue dimissioni dal Comitato d’onore, accettate da 

Margherita e il solito Pica che accusa la promotrice di prediligere l’arte 

contemporanea per meri scopi economici. Mentre la polemica con Pica non 
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giungerà mai ad una riconciliazione quella con l’allora direttore del Corriere 

della Sera si concluderà invece con un armistizio temporaneo tra i due, 

poiché Ojetti era una personalità troppo influente per averlo come nemico, 

e questo la nostra Sarfatti lo sapeva fin troppo bene (Bossaglia, 1979; 

Pontiggia, 2022). La I Mostra del Novecento italiano alla Permanente di 

Milano si apre dunque il 14 di febbraio del 1926, con delle proporzioni che 

per l’epoca potremmo definire ciclopiche: trecentodiciannove opere di 

centoquattordici artisti diversi, allestite su due piani dal Comitato direttivo 

a cui era affidata la curatela dell’esposizione. Nel salone centrale, lo spazio 

più felice di tutta la Permanente, vi erano esposte le opere dei pittori facenti 

parte del Comitato direttivo di «Novecento». In questo marasma di artisti 

non mancava nemmeno Ubaldo Oppi, il quale si era riappacificato con i 

vecchi compagni, anche se le sue tre opere vengono per ovvie ragioni 

esposte lontane da quelle dello stato maggiore novecentista. Il Vernissage 

di questa prima mostra novecentista è un grande successo, 

all’inaugurazione interviene anche Benito Mussolini, che all’epoca non era 

più solo Presidente del Consiglio ma a capo di una dittatura. Vediamo come 

la città di Milano sia stata decisamente più generosa con Sironi e compagni 

di quelle di Roma e Venezia, con quest’ultima che alla permanente contava 

solo due rappresentanti: Bartolo Sacchi e Cadorin; non poteva essere 

altrimenti visto che la Serenissima si era rivelata più volte un’antagonista 

dei novecentisti sia in pittura che nel campo della critica d’arte (Bossaglia, 

1979; Pontiggia, 2003; Pontiggia, 2022). Nel percorso espositivo erano 

idealmente distinguibili tre città italiane: Milano, Firenze e Roma, tre nuclei 

che la stessa Margherita riteneva particolarmente interessanti e promettenti 

per la futura arte italiana (Archivio del ‘900). La mostra alla Permanente di 

Milano e il suo grande successo in termini di critica e pubblico si rivela essere 

una netta prova di forza del Novecento italiano e della sua promotrice, che 

si affermano definitivamente come protagonisti nel sistema artistico 

dell’Italia dell’epoca. Anche la XV edizione della Biennale di Venezia, come 

le precedenti, non fu particolarmente propizia per i novecentisti, forse 

complice l’assenza di Sironi e il lutto per la prematura dipartita del 
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compagno Malerba, ma comunque come ormai possiamo constatare il 

movimento sarfattiano non fu mai veramente apprezzato in laguna. Nella 

primavera del 1926 Sironi e compagni compiono un passo avanti importante 

con l’inaugurare della loro prima mostra all’estero dal titolo: la «Première 

Exposition à Paris d’un Group de Peintres du Novecento italiano» che si tiene 

alla Galerie Carminati in rue La Pérouse, in quella che all’epoca era 

unanimemente considerata la capitale dell’arte europea. Ad esporre presso 

la galleria parigina sono solo nove artisti, ovvero i già citati pittori facenti 

parte del comitato direttivo novecentista (Sironi, Salietti, Funi, Marussig e 

Tosi), Carrà, Oppi, Zanini e una presenza singolare, il genio livornese 

Amedeo Modigliana, che scomparso nel 1920 non aveva mai avuto modo di 

conoscere il gruppo milanese ma che era stato più volte elogiato dalla 

Sarfatti, la quale lo riteneva un «Botticelli moderno». La presenza di 

Modigliani è un dato anomalo che si ripresenterà in molte delle collettive 

che i novecentisti terranno all’estero come quelle di Zurigo e Berlino del 

1927 nonché di Ginevra e Parigi del 1929, su esplicita richiesta delle gallerie 

e dei musei ospitanti. Notiamo come anche la consacrazione all’estero del 

movimento sarfattiano, dopo la sua rifondazione, e della sua promotrice, 

non tardino ad arrivare (Pontiggia, 2022).  

Infine, prima di passare al capitolo successivo, è doveroso osservare come 

Margherita Sarfatti e i suoi contemporanei dimostrino di possedere visioni 

critiche nettamente discordanti del sistema artistico che li circonda. 

Prendiamo ad esempio figure come quelle di Mario Broglio, Roberto Longhi 

e Ugo Ojetti; le quali, pur se influenti non ebbero lo stesso impatto della 

Grassini nel promuovere un movimento artistico coerente come «Novecento 

italiano». L’instancabile azione di promotrice culturale della Sarfatti, come 

abbiamo avuto modo di osservare, continua altresì dopo la Biennale del 

1924 e si intensifica con le mostre all’estero, facendo emergere quanto 

effettivamente dia fastidio a tutti gli «altri», primo fra tutti Ojetti. Mentre 

accademici e professori si occupano di studiare e illustrare l’arte del passato, 

Sarfatti oltre allo studio svolge un ruolo attivo di organizzatrice e promotrice 

delle mostre degli artisti a lei contemporanei, il suo è un atteggiamento 
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decisamente concreto, probabilmente ispirato dai suoi vecchi precettori e 

dal pragmatismo lombardo della sua città di adozione, Milano. 
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Capitolo 2. La «seconda vita» di Novecento italiano: il 

ruolo delle Mostre nella rivalutazione di un’epoca 

Il presente capitolo assume la dimensione espositiva come strumento di 

analisi privilegiato, considerandola un dispositivo centrale nella 

rivalutazione critica di Novecento italiano e, più in generale, di tutta la 

produzione figurativa italiana tra il primo dopoguerra e gli anni Trenta del 

XX secolo. L’ipotesi di fondo è che la «seconda vita» del movimento 

sarfattiano, ovvero la sua riscoperta e la conseguente risemantizzazione nel 

discorso storico-artistico contemporaneo dopo una lunga fase di marginalità 

forzata, dipenda in larga parte dalle pratiche espositive contemporanee. In 

questa direzione, le mostre non sono qui considerate come meri contenitori 

di opere, piuttosto come atti interpretativi capaci di orientare la ricezione di 

determinate tendenze e di certi artisti, di incidere sui processi di 

legittimazione in seno al sistema dell’arte e di proporre categorie critiche 

(Salvagnini, 2000). L’impostazione del capitolo si colloca quindi entro 

l’orizzonte degli Exhibition Studies, ambito di ricerca che ha contribuito alla 

teorizzazione del dispositivo mostra come medium dotato di una propria 

autonomia. L’esposizione non deve essere vista come un supporto neutro 

alla conoscenza storico-artistica, ma un dispositivo con una propria 

«grammatica» (spaziale, testuale, visiva) capace di produrre significati 

nuovi. Come evidenziato nella fondamentale antologia sul tema: Thinking 

About Exhibitions, la mostra non si limita a «presentare» la storia dell’arte 

bensì la costruisce operativamente, attraverso scelte di selezione, 

ordinamento, contestualizzazione e confronto, contribuendo attivamente 

alla definizione di canoni, gerarchie di valore e narrazioni storiografiche 

(Greenberg, Ferguson, & Nairne, 1996). Assumere il dispositivo espositivo 

come oggetto di analisi privilegiato implica il convenire sul fatto che la 

produzione di senso non coincide con i soli contenuti (opere e documenti), 

ma deriva anche dalla loro disposizione e dalla cornice interpretativa in cui 

vengono inseriti nell’atto curatoriale. Un approccio di questo tipo rende 

necessarie alcune precisazioni di natura metodologica: la storia dell’arte non 
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viene qui considerata solo come uno strumento capace di fornire una 

ricostruzione retrospettiva del susseguirsi dei vari stili, bensì anche come 

un dispositivo per analizzare le condizioni e le forme di mediazione che 

favoriscono la percezione di una determinata tendenza o di un gruppo di 

artisti come significativi e rilevanti. La mostra è, non a caso, definibile come 

un’esperienza pubblica (spaziale, temporale e discorsiva) che si costituisce 

grazie all’integrazione di una pluralità di elementi: allestimenti, cataloghi, 

prestiti, collaborazioni con archivi e collezioni, nonché la ricezione da parte 

del pubblico e della critica. È in questo intreccio che il dispositivo mostra si 

offre come un osservatorio privilegiato che ci permette di comprendere le 

ragioni alla base dell’emergere di nuove narrazioni su un determinato 

periodo o movimento artistico del passato. Questa prospettiva implica uno 

spostamento metodologico con l’attenzione che transita dall’opera isolata al 

display che la rende visibile. L’analisi qui condotta non indaga più il solo 

significato intrinseco dell’oggetto artistico, ma osserva come questo venga 

risemantizzato dalle condizioni espositive che lo circondano. Riferimento 

cruciale in questo senso è l’analisi condotta da Brian O’Doherty sul White 

Cube: lo spazio non è mai un contenitore neutro, ma un dispositivo 

ideologico capace di orientare la percezione di chi osserva (O’Doherty, 

2000). Di conseguenza, l’indagine proposta si concentrerà su curatela e 

allestimento per comprendere come la mostra generi attivamente senso. Il 

complesso processo di rivalutazione di Novecento italiano può essere 

compreso alla luce della categoria della survivance (sopravvivenza) 

elaborata da Georges Didi-Huberman nella sua interpretazione della lezione 

warburghiana. In tale prospettiva, il susseguirsi delle tendenze artistiche 

non si distribuisce lungo una linea cronologica lineare e pacifica, bensì 

manifesta una temporalità composita: permanenze, ritorni, latenze e 

mutamenti di senso che si attivano al modificarsi dei contesti storici di 

riferimento. La survivance non si riferisce pertanto ad una riattualizzazione 

passiva di una determinata tendenza del passato, quanto piuttosto a una 

persistenza dinamica che può riemergere con forza se riattivata all’interno 

di costellazioni interpretative nuove (Didi-Huberman, 2006). Applicata al 
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caso in esame, tale prospettiva consente di chiarire cosa effettivamente si 

intende per «seconda vita» del movimento di matrice sarfattiana: la 

stagione dell’arte italiana in questione non riemerge attraverso una sua 

semplice ripresa, ma come un insieme complesso di forme e questioni che 

tornano comprensibili e significative in un contesto mutato. In tale 

circostanza un’esposizione può essere concepita come un dispositivo capace 

di riattivare una «sopravvivenza» (Didi-Huberman, 2006). Tuttavia, è 

importante precisare che non si intende attribuire allo storico dell’arte e 

filosofo francese una teoria sistematica applicabile nel campo delle mostre, 

ma piuttosto proporre una trasposizione metodologica coerente con il suo 

impianto teorico generale. Una mostra può dunque essere letta e 

interpretata come uno spazio in cui l’anacronismo delle forme si manifesta 

concretamente e diventa capace di produrre conoscenza. Ma perché 

«Novecento» ha subito quella che Pontiggia definisce una vera e propria 

damnatio memoriae: le cause sono da rintracciarsi nell’avallo che il futuro 

dittatore, Mussolini – al quale Sarfatti era legata da un vincolo di natura 

sentimentale – diede al movimento di Sironi e compagni. Sostegno che fu 

di breve durata, visto che già nel 1926 il Duce, il quale aveva interesse nel 

garantirsi il consenso di tutti gli artisti, non di una sola tendenza, si svincola 

da «Novecento». Nonostante ciò, durante tutto il secondo dopoguerra, fino 

agli anni Ottanta, il gruppo sarfattiano verrà automaticamente bollato come 

fascista, e per tale ragione marginalizzato e dimenticato dalla critica 

artistica, ecco perché ha senso parlare di «seconda vita» nel caso di 

Novecento italiano. L’etichetta di fascista, ingiustamente affibbiata al 

movimento sironiano, pur essendo fuorviante è in un certo senso 

comprensibile se pensiamo al fatto che nel comitato d’onore delle mostre 

novecentiste figuravano spesso personalità influenti del partito e poi del 

regime; inoltre, un gruppo come quello promosso dalla Sarfatti, che 

perseguiva una concezione marcatamente nazionalistica di arte non poteva 

non assumere anche una dimensione politica (Pontiggia, 2022). Tuttavia, 

«Novecento» non darà mai vita ad un’arte di stato e fino al 1931 nelle opere 

dei suoi principali esponenti non figureranno mai temi ideologici, come 
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testimoniato dallo stesso Funi, il quale in una sua dichiarazione più tarda 

scrive: «Rapporti specifici con la politica difatti non esistevano […] fu il 

fascismo a strumentalizzare o tentare di strumentalizzare il “Novecento”» 

(Pontiggia, 2003, p. 143). Alle parole misurate di Funi si accostano quelle 

decisamente più colorite di Sironi, il quale quando nel 1954 parla di 

«Novecento» con lo scrittore Dino Campini «sostiene che quanti lo giudicano 

una pittura di regime non hanno capito nulla» (Pontiggia, 2022, p. 110). 

Quella di Sironi non è una ritrattazione dettata dalle circostanze, egli non 

rinnegò mai la propria adesione al regime, ma nelle sue opere non cade mai 

nel tranello dell’arte di stato, nemmeno nella produzione pittorica murale 

degli anni Trenta dove viene spesso chiamato a rappresentare temi legati 

alla dottrina fascista. Alcuni critici hanno addirittura accostato la fondazione 

di Novecento italiano (7 dicembre 1922) alla Marcia su Roma (28 ottobre 

1922), anche se a posteriori risulta piuttosto evidente che la presa di potere 

da parte del Duce non ebbe alcun impatto sulla fortuna del gruppo, il cui 

progetto – come abbiamo già avuto modo di osservare – era nato ben prima 

e soprattutto quasi nessuno ad eccezione della Sarfatti e Carrà si accorgono 

del battesimo dei Sette presso la galleria milanese di Lino Pesaro (Pontiggia, 

2022). Nonostante ciò, «Novecento» e i suoi artisti, a causa della loro 

prossimità (diretta o indiretta) con l’ambiente politico fascista, nel secondo 

dopo guerra sono stati spesso oggetto di letture polarizzate che hanno 

etichettato il movimento sironiano come ideologico e per tale ragione 

biasimato e messo da parte. La storiografia artistica più recente ha invece 

suggerito una riflessione critica sull’espressione stessa di «arte di stato» 

durante il ventennio fascista, mettendone in luce ambiguità e discontinuità. 

Da questa analisi, non emerge un modello prescrittivo, unitario e coerente 

– come invece si realizza per altri regimi coevi – piuttosto un contesto 

caratterizzato da politiche culturali e mediazioni istituzionali volte ad 

ottenere consenso, combinando – con diversi gradi di intensità – 

promozione e controllo diffuso ma concedendo allo stesso tempo ampi 

margini di autonomia estetica (Benzi, 2018). Occorre qui precisare che la 

genesi e la crescita di un movimento artistico, come «Novecento», è il frutto 
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dell’interazione sinergica tra vari attori: critica, gallerie, istituzioni, 

collezionismo e stampa. Di conseguenza, risulta riduttivo e parziale 

indagare il rapporto tra regime e movimento sironiano come se fosse una 

relazione lineare fra due entità. In tale contesto, il ruolo di Margherita 

Sarfatti, intellettuale, promotrice, critica, mediatrice e organizzatrice, 

capace di influenzare significativamente e direttamente i meccanismi di 

legittimazione e visibilità, risulta determinante. Con la «seconda vita» di 

Novecento italiano, ciò che viene recuperato e nuovamente considerato non 

è un insieme di opere e nomi, ma una narrazione che può privilegiare, a 

seconda del caso specifico, chiavi di lettura diverse: politica e consenso, 

ruolo delle donne nel sistema dell’arte, Ritorno all’ordine, modernità 

classica, Realismo Magico e dimensione internazionale. La cornice teorica 

entro cui la presente analisi si inserisce è quella del sistema dell’arte, inteso 

come insieme integrato di istituzioni, attori e mediazioni varie. La 

circolazione delle opere e la loro capacità di ottenere visibilità lungi 

dall’essere il frutto di un processo «naturale»: dipendono piuttosto dal 

verificarsi o meno di una serie di complesse interazioni tra musei, gallerie, 

collezionisti (pubblici o privati), critica, editoria, politiche culturali e 

committenze. In tale prospettiva, lo studio approfondito del periodo 1919-

1943 risulta particolarmente utile non solo per comprendere il contesto in 

cui «Novecento» si è originato, ma anche per leggere – tramite analogie e 

differenze – le modalità contemporanee con cui la riscoperta di tale 

tendenza dell’arte italiana è stata portata avanti (Salvagnini, 2000). 

L’analisi proposta da Salvagnini si caratterizza per un’interpretazione 

sistemica dei fenomeni artistici: non considerando soltanto gli «stili», ma 

estendendosi anche all’esame delle istituzioni, dei circuiti espositivi, delle 

riviste, dei critici, dei galleristi e delle reti di relazioni che ne favoriscono lo 

sviluppo. Questa impostazione risulta coerente con l’obiettivo che il 

presente capitolo si pone, ovvero considerare il dispositivo mostra come un 

prodotto culturale attivo capace di contribuire al complesso processo di 

rivalutazione di un’intera stagione dell’arte italiana. Dunque, la «seconda 

vita» di «Novecento», come più volte dimostrato all’interno di questa 
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disamina, non riguarda esclusivamente la storia del gruppo di Sironi e 

compagni, ma anche le modalità mediante le quali il sistema artistico 

contemporaneo si interroga sulle produzioni artistiche figlie del ventennio 

fascista – attraverso mostre e progetti editoriali – come un laboratorio in 

cui arte, vita pubblica e politica risultano strettamente interrelate fra loro. 

Un esempio significativo, per ampiezza di impianto e ambizione 

documentaria – la mostra ha selezionato oltre 600 lavori, tra dipinti, 

sculture, disegni, fotografie, manifesti, arredi, progetti e modelli 

architettonici, realizzati da più di cento artefici – è rappresentato da Post 

Zang Tumb Tuuum Art Life Politics: Italia 1918-1943, progetto curatoriale 

e editoriale concepito da Germano Celant per la sede milanese di 

Fondazione Prada, capace di creare un collegamento tra opere, documenti, 

materiali d’archivio e apparati vari, evidenziando la dimensione materiale e 

discorsiva delle condizioni di produzione e ricezione artistica nell’Italia fra i 

due conflitti mondiali (Celant, 2018). Tale esempio, che non si intende qui 

assumere come modello, evidenzia come un’esposizione possa operare ben 

oltre il piano della semplice selezione di opere. Merito di Celant è quello di 

aver tentato di rendere visibili tutte quelle infrastrutture culturali, politiche 

e istituzionali entro cui l’arte si produce, circola e negozia i propri significati. 

In tale prospettiva, la mostra si configura come quello spazio in cui 

ricostruzione storica e interpretazione critica si uniscono, coerentemente 

con l’idea che la storia si possa scrivere e raccontare anche mediante 

l’organizzazione visiva di opere e documenti – nel caso di Celant 

testimonianze fotografiche – riportati al loro spazio originario di 

comunicazione, (Didi-Huberman, 2006; Celant, 2018). Un ulteriore nodo 

cruciale da prendere in considerazione riguarda la categoria del Realismo 

Magico, in questa direzione, all’interno della sezione 2.1.1 analizzeremo la 

mostra tenutasi al Mart tra il 2017 e il 2018: Realismo Magico. L’incanto 

nella pittura italiana degli anni Venti e Trenta, che ha messo in luce la 

coesistenza tra modernità e classicità, evidenziandone una reciproca 

influenza e complementarità (Belli & Terraroli, 2018). Nella presente ricerca, 

tale categoria sarà utilizzata come strumento di analisi delle mostre più 
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recenti che hanno avuto per oggetto «Novecento». Alla luce di tutte queste 

premesse, il presente capitolo procede seguendo una ripartizione analitica 

duplice: 

I. un livello macro (sezione 2.1) che analizza alcune delle principali 

mostre che trattano Sarfatti e/o Novecento italiano come un 

fenomeno collettivo, per andare a verificare quali cornici 

interpretative risultino privilegiate nei singoli casi (Benzi, 2018; 

Salvagnini, 2000; Belli & Terraroli, 2017); 

II. un livello micro (sezione 2.2) che esamina le principali mostre 

dedicate a Oppi, Sironi e Casorati, per misurare come la focalizzazione 

sul singolo artista incida sulla percezione complessiva del gruppo: se 

cioè la lettura curatoriale proposta insista maggiormente su una 

dimensione unitaria di gruppo o piuttosto ne accentui la pluralità e le 

tensioni interne (Salvagnini, 2000). 

 

In entrambe le sezioni, a restare costante è la grande attenzione riservata 

– in fase di analisi – ai principali elementi caratterizzanti le esposizioni 

esaminate: curatela e allestimento, taglio critico e narrazione, politiche di 

selezione delle opere, collaborazioni con altri musei e archivi, indicatori di 

ricezione (critica, apparati didattici e multimediali) e ruolo del catalogo. 

L’obiettivo di fondo è dunque quello di chiarire in che modo le mostre 

contemporanee analizzate, hanno contribuito o meno alla definizione di 

quella che è stata descritta come la «seconda vita» del movimento di 

matrice sarfattiana, Novecento italiano (Didi-Huberman, 2006; Salvagnini, 

2000). 
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2.1 Mostre su Margherita Sarfatti e Novecento italiano 

 

2.1.1 Realismo Magico. L’incanto nella pittura italiana degli anni Venti e 

Trenta – Mart, Museo di arte moderna e contemporanea di Trento e 

Rovereto, 2017/2018  

Nel più vasto scenario delle categorie critiche adottate negli ultimi decenni 

per rileggere le esperienze figurative italiane tra il primo dopoguerra e gli 

anni Trenta del Novecento, quella del Realismo Magico si è affermata come 

una cornice interpretativa particolarmente efficace e per tale ragione più 

volte impiegata. Massimo Bontempelli, in un articolo dal titolo Analogie, 

pubblicato nell’agosto del 1927 sulla rivista letteraria da lui stesso fondata 

– “900”: Cahiers d’Italie et d’Europe – definisce il Realismo Magico nei 

seguenti termini: 

 

Precisione realistica dei contorni, solidità di materia ben poggiata sul 

suolo; e intorno come un’atmosfera di magia che faccia sentire, 

traverso un’inquietudine intensa, quasi un’altra dimensione in cui la 

vita nostra si proietta. […] In questo senso l’arte deve dominare la 

natura, in questo senso abbiamo parlato di «magia», e abbiamo 

chiamato l’arte nostra «realismo magico» (Bontempelli, 1938; Fagiolo 

Dell’Arco, 1988, p. 11). 

 

Le pitture, realizzate dagli artisti afferenti a questa categoria critica appena 

descritta, sono riconoscibili e raggruppabili poiché eseguite con grande 

precisione realistica e allo stesso tempo caratterizzate da atmosfere sospese 

e surreali. Per questi maestri la realtà rappresenta il punto di partenza di 

una metamorfosi ideale che passa per l’immaginazione e la meraviglia, non 

limitandosi alla mera rappresentazione, ma esprimendo stati d’animo quali: 

stupore, tensione e attesa, capaci di trasfigurare e permeare gli oggetti, le 

forme e le persone (Belli & Terraroli, 2017). All’interno della mostra curata 

da Gabriella Belli e Valerio Terraroli – Realismo Magico. L’incanto nella 

pittura italiana degli anni Venti e Trenta – tenutasi al Mart di Trento e 

Rovereto tra il 3 dicembre 2017 e il 2 aprile 2018, il progetto espositivo 

delineato assume il Realismo Magico come principale dispositivo formale di 
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analisi per una rilettura della stagione artistica interbellica, e allo stesso 

tempo come chiave per interrogare la riconfigurazione di tali opere nel 

contesto contemporaneo. Tutto ciò è reso possibile da un’attenta selezione 

– operata dal Mart – di opere pittoriche provenienti sia da collezioni 

pubbliche che private. Sul piano curatoriale, la mostra di Rovereto 

costituisce solo il primo atto di un progetto internazionale più ampio: 

un’esposizione itinerante che, nel corso del 2018, è approdata all’Ateneum 

Art Museum di Helsinki in Finlandia (1° maggio – 19 agosto 2018) e 

successivamente al Folkwang Museum di Essen in Germania (27 settembre 

2018 – 13 gennaio 2019). Tale itinerario, oltre a confermare l’ambizione 

internazionale dell’operazione condotta dal Mart, consente di indagare il 

valore della categoria critica Realismo Magico anche al di fuori del contesto 

nazionale (Belli & Terraroli, 2018). L’allestimento del Mart è stato strutturato 

in modo tale da rendere confrontabili, per prossimità e differenze, opere che 

condividono determinate caratteristiche figurative: precisione ottica, 

solidità volumetrica e compostezza delle figure, pur giungendo ad esiti 

profondamente eterogenei nella resa finale dell’immagine. In tal senso, la 

curatela privilegia un approccio di montaggio comparativo3: ovvero, 

piuttosto che presentare il Realismo Magico come una «scuola» monolitica 

e rigida, la mostra crea una «costellazione» di opere che condividono una 

medesima atmosfera di fondo, visibile solo se i singoli lavori vengono 

confrontati direttamente fra loro. Per l’esposizione in esame, dunque, la 

cornice interpretativa dominante è di natura formale e percettiva. Sul piano 

definitorio la mostra del Mart riconduce l’etichetta di Realismo Magico alla 

formulazione che ne dà il critico e studioso della fotografia d’avanguardia 

Franz Roh: il quale la impiega per descrivere una stagione artistica 

internazionale successiva a quella delle avanguardie storiche, caratterizzata 

da un ritorno al mestiere e alla figurazione, ma tuttavia capace di generare 

un senso di sospensione e ambiguità nell’esperienza visiva proposta (Belli 

                                                           
3 Strategia curatoriale e/o critica che consiste nell’accostare fra loro opere diverse per autore, provenienza e 
datazione, sulla base di analogie formali, tematiche o psicologiche. Secondo questo approccio il significato non 
risiede nella singola immagine, bensì scaturisce dalla frizione o dal dialogo che si viene a creare fra due immagini 
poste l’una accanto all’altra. 
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& Terraroli, 2018; Roh, 2007). Sono i vari rappels à l’ordre degli anni Venti 

del Novecento a spingere gli artisti ad abbandonare la strada tracciata dalle 

avanguardie (finis avanguardiae) in favore di una pittura che prima in 

Germania con Roh e poi in Italia con Bontempelli viene definita Realismo 

Magico. Quella del ritorno al mestiere – come la definisce de Chirico – è una 

parola d’ordine capace di dare i natali a numerosi gruppi e riviste ma anche 

ad una pittura rinnovata, destinata a diventare linguaggio comune 

nell’Europa fra i due conflitti mondiali: il vecchio continente ha sofferto la 

terribile distruzione della guerra e alle ansie delle Avanguardie si è sostituita 

un’angoscia esistenziale, ravvisabile nelle opere di questi decenni (Fagiolo 

Dell’Arco, 1988). In questa prospettiva, l’aggettivo «magico» non allude in 

alcun modo a contenuti fantastici, la pittura di questi artisti torna a farsi 

specchio della realtà tangibile, ma con un alone di mistero che secondo Roh 

rimane celato dietro alle cose (Roh, 2007; Fagiolo Dell’Arco, 1988). 

Significativamente, la tappa tedesca del progetto – presentata dal Folkwang 

Museum con il titolo Unheimlich real (Incredibilmente reale) – è andata 

proprio ad insistere sul carattere perturbante di questa figurazione: 

immagini altamente realistiche che, proprio a causa dell’eccesso di 

immobilità e di controllo, producono distanza emotiva e un senso di 

ambiguità e sospensione in chi le osserva. In questa sede espositiva è stato 

inoltre indagato in modo esplicito il nodo della ricezione storica di questa 

stagione artistica interbellica a lungo sottovalutata a causa dell’ombra 

politica del fascismo (Belli & Terraroli, 2018). Tornando adesso alla mostra 

di Rovereto, il percorso espositivo si articola su oltre 70 opere, provenienti 

da collezioni pubbliche e private, con una selezione degli artisti che 

possiamo definire inclusiva e che contribuisce a restituire l’ampiezza e al 

contempo, la non omogeneità di questa stagione dell’arte italiana ed 

europea. Il Realismo Magico non viene qui relegato ad un nucleo canonico 

minimo di artisti, ma utilizzato come lente per indagare un processo di più 

ampia portata e diffusione. Accanto ai nomi ormai storicizzati dalla critica e 

ben noti al mercato – quali de Chirico, Felice Casorati, Cagnaccio di San 

Pietro, Antonio Donghi, Achille Funi, Carlo Levi, Ubaldo Oppi – la mostra 
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integra anche autori che testimoniano la trasversalità geografica e culturale 

del fenomeno esaminato (dagli ambiti veneziano e triestino a quelli torinese 

e romano), tra cui: Mario e Edita Broglio, Leonor Fini, Arturo Nathan, Carlo 

Sbisà, Gregorio Sciltian, Carlo Socrate e Cesare Sofianopulo. Questa scelta 

curatoriale così inclusiva risulta essere un elemento particolarmente 

rilevante dal punto di vista metodologico e coerente con l’analisi della 

«seconda vita» di questa stagione dell’arte italiana che qui si sta portando 

avanti. Includere artisti riconducibili alla Metafisica o al Novecento italiano, 

in una rassegna che si occupa prevalentemente di Realismo Magico, 

permette di superare alcuni rigidi confini definitori, per spostare l’accento 

sulla ricostruzione di una costellazione di pratiche figurative – proprie di una 

determinata stagione dell’arte italiana – che hanno condiviso le esigenze di 

ritorno al soggetto e intensificazione del dato reale. Il Realismo Magico, con 

la mostra del Mart, diviene quindi una categoria operativa, un vero e proprio 

criterio di lettura trasversale capace di porre in relazione poetiche diverse 

senza annullarne le specificità (Belli & Terraroli, 2018). L’elenco delle opere, 

puntualmente documentato all’interno del catalogo, evidenzia come il 

progetto espositivo del Mart alterni capisaldi del Realismo Magico, ben noti 

nel panorama degli studi storico artistici sul periodo, a prestiti di opere meno 

note che ampliano ulteriormente il campo comparativo. Per Cagnaccio di 

San Pietro sono ad esempio presenti opere cruciali come La sera 

(Wolfsoniana, Palazzo Ducale di Genova), Zoologia (mumok, Vienna) e 

Autoritratto (Ca’ Pesaro, Venezia), affiancate da prestiti provenienti da 

collezioni privati. Per Casorati figurano invece lavori come Beethoven (Mart, 

Collezione VAF-Stiftung) o Gli scolari (GAM, Palermo) opera riprodotta sulla 

copertina del catalogo edito da Electa; per Donghi opere quali Battesimo 

(GAM, Torino), Il giocoliere (UniCredit Art Collection) e Donna al caffè (Ca’ 

Pesaro, Venezia). Completano il quadro, tra gli altri, Le due amiche e 

Ritratto della moglie sullo sfondo di Venezia di Ubaldo Oppi, entrambe 

conservate in collezioni private; Piazza d’Italia (Souvenir d’Italie) di de 

Chirico (Mart, Collezione L.F.) e Maternità (Maternité I) di Severini 

(collezione privata, courtesy Galleria dello Scudo, Verona). Nel complesso, 
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la selezione operata dal Mart, rende tangibile l’assunto curatoriale di fondo: 

abbattere i rigidi confini definitori per dimostrare come il Realismo Magico 

non sia un semplice tema, bensì un linguaggio figurativo che attraversa 

generi (ritratto, natura morta, interno, pittura di genere) nonché contesti 

diversi, e accomuna tutti quegli artisti che con le loro opere portano avanti 

un processo di sublimazione della realtà (Belli & Terraroli, 2017). Senza 

trasformare la presente analisi in un elenco di prestatori, la diversa 

provenienza delle opere in mostra al Mart, rivela una fitta rete di 

collaborazioni del museo trentino con numerose istituzioni e collezionisti 

privati: musei e fondazioni (Ca’ Pesaro, Museo Revoltella, Fondazione Musei 

Civici di Venezia, Fondazione Carlo Levi, Fondazione Il Vittoriale degli 

Italiani, Fondazione Roberto Longhi, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e 

Contemporanea, Fondazione Carlo Levi, Museo del Novecento), collezioni 

bancarie e corporate (UniCredit Art Collection, Banca MPS), istituzioni 

internazionali (mumok, Museo d’arte della Svizzera italiana), oltre a un 

numero significativo di raccolte private. Questa grande pluralità non è un 

dato accessorio o secondario: anzi, nel quadro teorico della ricerca 

condotta, essa indica come la «seconda vita» di una stagione artistica come 

quella qui esaminata, dipenda in larga parte dalla capacità istituzionale della 

sede espositiva di attivare prestiti rilevanti per il progetto scientifico della 

mostra, rendendo temporaneamente visibile un patrimonio altrimenti 

disperso e permettendone una nuova sintesi interpretativa. Inoltre, la 

struttura itinerante del progetto descritto (Rovereto, Helsinki e Essen) 

formalizza una collaborazione internazionale tra istituzioni museali: dato 

particolarmente rilevante che segnala come la ripresa di un dato periodo 

storico del passato e dei suoi canoni estetici nonché portati ideologici, non 

sia soltanto un fatto nazionale, ma un processo di rivalutazione che si gioca 

entro arene culturali più ampie; la mostra diventa, in senso concreto, un 

banco di prova, in cui testare fuori dal contesto italiano, la tenuta di quella 

che abbiamo definito «seconda vita». Quindi, la ri-legittimazione culturale 

di una tendenza artistica non è separabile da questioni più pragmatiche 

come la logistica della circolazione e le condizioni di accesso alle opere (Belli 
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& Terraroli, 2017). Per quanto concerne invece gli indicatori di ricezione 

della Mostra, è fondamentale considerare la strategia di mediazione 

culturale introdotta dal Mart attraverso un articolato programma di attività 

che accompagnano l’esposizione: visite guidate, proiezioni, incontri, 

presentazioni editoriali in sede; tra queste, spicca per originalità una visita 

guidata con successiva proiezione di un documentario dedicato a Leonor Fini 

e la presentazione di un volume di ricerca in dialogo con la mostra. Di 

particolare interesse, è anche l’organizzazione di appuntamenti fuori sede, 

ad esempio, nelle Università di Trento e Udine, in cui i curatori e lo staff 

scientifico della mostra attivano contesti di discussione che vanno oltre lo 

spazio espositivo. Queste iniziative sono rilevanti perché dimostrano come 

la mostra sia stata ideata non per esaurirsi entro le sue date di apertura e i 

propri spazi, bensì vada ben oltre come pratica discorsiva e relazionale. 

Quanto al catalogo, nel suo ruolo di apparato in cui la proposta curatoriale 

si stabilizza in forma durevole – come risorsa per la storiografia artistica 

successiva – si esplicita chiaramente il carattere itinerante dell’esposizione, 

confermando la natura europea del progetto e l’ambizione di rendere il 

Realismo Magico una categoria «trasferibile» a livello internazionale (Belli & 

Terraroli, 2017). La funzione del volume è quindi duplice: documentare le 

opere e le loro reti di provenienza, e consolidare l’interpretazione del 

Realismo Magico come modalità di visione e di costruzione dell’immagine, 

piuttosto che come etichetta rigida di un gruppo omogeneo. Pur non 

essendo prettamente focalizzata sulla figura di Margherita Sarfatti, la 

mostra del Mart qui analizzata, incide concretamente sulla «seconda vita» 

di Novecento italiano per almeno due ragioni principali. In primo luogo, 

includendo nel percorso espositivo artisti facenti parte dell’orizzonte 

novecentista – come Funi e Oppi – ma anche autori in dialogo con quella 

temperie, la mostra ricolloca «Novecento» entro il contesto più ampio della 

costellazione di pratiche figurative interbelliche, evidenziandone 

convergenze (moderna classicità, centralità dei generi tradizionali) e 

divergenze (gradi di straniamento, registri psicologici). Una ricollocazione di 

questo tipo ha il grande merito di indebolire le letture monolitiche 



 62 

dell’esperienza sarfattiana, spesso esclusivamente politico-identitarie, in 

favore di un’analisi più ampia. In secondo luogo, un progetto itinerante 

internazionale come quello appena descritto contribuisce al processo di ri-

legittimazione della pittura italiana tra le due guerre, anche a livello 

europeo. In questa prospettiva, la «seconda vita» di Novecento italiano non 

rimane un fatto circoscritto alla storiografia italiana, ma passa anche per 

arene culturali più vaste (Belli & Terraroli, 2017). Dal punto di vista della 

rilevanza storiografica, il Mart segnala inoltre che il proprio progetto 

espositivo è il primo realizzato dopo l’importante antologica del 1988-89 

curata da Maurizio Fagiolo dell’Arco – Realismo magico. Pittura e scultura in 

Italia 1919-1925 – presso la Galleria dello Scudo di Verona. Dunque, la 

mostra trentina assume la valenza di una ripresa e insieme di un 

aggiornamento critico a distanza di circa tre decenni. Questa auto 

collocazione non è neutra: indica la volontà di misurarsi con un precedente 

forte e, implicitamente, di riformulare la categoria del Realismo Magico alla 

luce delle nuove disponibilità documentarie e di nuove sensibilità 

interpretative che rendono possibile una diversa e allo stesso tempo nuova 

lettura del fenomeno (Belli & Terraroli, 2017; Fagiolo Dell’Arco, 1988). In 

conclusione, la cornice prevalente di lettura della mostra del Mart rimane 

quella del Realismo Magico, mentre il contesto storico-politico funge da 

sfondo e non da chiave esclusiva, come era stato fatto precedentemente in 

altre rassegne. Questa scelta, unita alla forza istituzionale del progetto, 

conferma la grande rilevanza dell’esposizione per il presente studio: essa 

opera come dispositivo di rilegittimazione, offrendo al pubblico una lettura 

nuova della cultura figurativa interbellica e fornendo allo stesso tempo 

strumenti articolati per rileggere anche l’esperienza sarfattiana e la sua 

ricezione contemporanea. 

 

2.1.2 Margherita Sarfatti. Segni, colori e luci a Milano – Museo del 

Novecento, Milano, 2018/2019 

La mostra Margherita Sarfatti. Segni, colori e luci a Milano, ospitata presso 

il Museo del Novecento di Milano tra il 21 settembre 2018 e il 24 febbraio 
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2019, si inserisce in un progetto espositivo a due sedi sviluppato in 

collaborazione con il Mart di Trento e Rovereto. Tale programma è stato 

concepito come un insieme di due ricerche autonome ma allo stesso tempo 

fra loro complementari, dedicate alla figura di Margherita Sarfatti e alle sue 

reti critiche e istituzionali (Ferrari, Giacon, & Montaldo, 2018). La sede 

milanese della mostra – promossa e prodotta in collaborazione con il 

Comune di Milano – è stata curata da Anna Maria Montaldo e Danka Giacon, 

con la collaborazione di Antonello Negri, e si è avvalsa della regia allestitiva 

dello Studio Mario Bellini Architects. L’esposizione in esame si configura 

come un’operazione di ricostruzione storico-culturale che considera Milano 

non solo come un semplice sfondo biografico, ma come un ambiente di 

formazione e di azione: la città in cui Sarfatti giunge nel 1902 e in cui 

afferma ed accresce la propria fama di critica d’arte, organizzatrice e 

promotrice, avvalendosi della scrittura e delle proprie relazioni sociali. Dal 

punto di vista curatoriale, la mostra milanese privilegia un approccio di tipo 

sistemico, ovvero il contesto in cui Sarfatti opera viene ricostruito 

integrando opere, pratiche culturali e materiali documentari con l’obbiettivo 

di restituire al pubblico la densità e la complessità del contesto milanese tra 

gli anni Dieci e Venti del Novecento, superando una narrazione degli eventi 

di tipo esclusivamente cronologico. In questa prospettiva, l’attenzione non 

è limitata al Novecento italiano come gruppo o come corrente poetica, ma 

piuttosto alla ricostruzione di un network di relazioni: critica, gallerie, 

editoria, salotti intellettuali, istituzioni e collezionisti, entro cui Sarfatti opera 

– sin dal suo arrivo a Milano – come mediatrice e promotrice (Ferrari et al., 

2018). L’approccio qui delineato consente di evitare un’interpretazione 

riduttiva della Sarfatti, spesso schiacciata ad una lettura di tipo biografica e 

politica dalla critica accademica più tradizionale. Al contrario, questa 

prospettiva fa emergere una personalità influente capace di agire su più 

livelli contemporaneamente: produzione di testi e giudizi, organizzazione di 

mostre e reti, legittimazione artistica e infine anche promozione 

internazionale della tendenza da lei inaugurata e sostenuta. In linea con 

tale impostazione, il percorso espositivo assume un carattere 
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marcatamente immersivo e narrativo, articolato attorno ad una 

compresenza di media diversi: un corpus principale di 90 opere (dipinti e 

sculture) di circa 40 artisti protagonisti di due decenni dell’arte italiana, tra 

cui, a titolo esemplificativo, Boccioni, Borra, Bucci, Carrà, Casorati, de 

Chirico, Dudreville, Funi, Malerba, Marini, Medardo Rosso, Sironi e Wildt. 

Corpus contestualizzato mediante l’impiego di filmati, fotografie, 

corrispondenze, inviti ai vernissage, libri d’epoca, nonché abiti, vetri e 

arredi, al fine di fornire un più ampio respiro sulla Milano degli anni Dieci e 

Venti, periodo in cui si inizia a delineare un moderno «sistema dell’arte» 

simile a come lo intendiamo noi oggi. Inoltre, la scelta curatoriale di 

includere all’interno del percorso espositivo oggetti non strettamente 

«artistici» in senso tradizionale risponde a un preciso obiettivo conoscitivo: 

far emergere una porosità e una reciproca influenza tra arte e cultura 

materiale nell’Italia fra le due guerre mondiali. L’organizzazione interna del 

percorso espositivo è scandita da ben undici sezioni che esplicitano il 

passaggio della narrazione curatoriale da un primo livello biografico ad uno 

più incentrato su «Novecento» per arrivare a quello cittadino-istituzionale 

e, infine, al rapporto della Sarfatti con il potere e con la politica, che non 

sarà costante nell’arco della sua vita. Il tracciato include, fra le altre, sezioni 

dedicate alla città di Milano come centro di modernità in continuo 

cambiamento, dotato di una densa rete culturale (artisti, critici, galleristi); 

alla nascita di «Novecento» e al ruolo di Sarfatti, fino a un’ultima sezione 

(Dalla redazione dell’Avanti all’esilio dall’Italia) dedicata all’allontanamento 

forzato della promotrice di «Novecento» dalla sua città di adozione (Ferrari 

et al., 2018). Un impianto dichiaratamente tematico come quello appena 

delineato consente di far coesistere all’interno dello stesso progetto 

espositivo – senza appiattirle – letture discordanti dello stesso fenomeno: 

Sarfatti come intellettuale di spicco del tessuto sociale milanese, Sarfatti 

come promotrice di una nuova tendenza artistica e Sarfatti come personalità 

troppo vicina a Mussolini e per tale ragione rimossa dalla memoria 

storiografica italiana. Sul piano dell’allestimento, la regia museografica dello 

studio Mario Bellini Architects concorre alla creazione di un ambiente 
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espositivo altamente interpretativo. I dati di progetto diffusi dallo studio ci 

dicono infatti che lo spazio museale è concepito in modo tale da fungere da 

attraversamento guidato: qui l’allestimento non è un semplice supporto 

tecnico ma un ulteriore livello espositivo. La selezione delle opere, che qui 

non risulta necessario elencare in modo puntuale, sembra essere orientata 

nella direzione di ricostruire il contesto figurativo entro cui «Novecento» 

viene in essere, includendo artisti e opere che consentono di percepire la 

tensione che sussisteva fra avanguardie e Ritorno all’ordine. In secondo 

luogo, tale selezione, evidenzia per via espositiva la modernità classica 

come canone operativo di «Novecento» sin dai suoi albori. La compresenza 

all’interno del percorso di mostra di autori e registri stilistici differenti non 

mira a fornire un’idea unitaria di stile, quanto a rendere visibile un campo 

di problemi condivisi, non circoscritti solamente al gruppo sarfattiano: 

disegno e composizione, solidità delle figure, sintesi formale e ritorno al 

soggetto (Ferrari et al., 2018; Pontiggia, 2022). Inoltre, in questa 

prospettiva, la grande presenza di ritratti nel percorso espositivo assume 

un valore sintomatico: non è solo un tema iconografico, ma una chiara 

indicazione di come – nella poetica novecentista – la figura umana torni ad 

occupare il suo ruolo di protagonista all’interno del creato (Pontiggia, 2003). 

Per quanto riguarda la dimensione istituzionale e documentaria, la mostra 

è accompagnata da un catalogo edito da Electa concepito come esito 

scientifico del progetto complessivo pensato per le due sedi espositive. A 

ciò si aggiunge un importante lavoro di mediazione indirizzato verso pubblici 

differenziati, testimoniato dall’attivazione di un programma di visite guidate 

e percorsi didattici a cura di Ad Artem4. Tali percorsi didattici fungono da 

importante indicatore qualitativo: poiché essi testimoniano, al di là del dato 

numerico, la volontà da parte del museo di tradurre una storiografia 

complessa come quella sarfattiana in forme di fruizione più facilmente 

accessibili anche ad una platea di neofiti (Ferrari et al., 2018). Infine, dal 

                                                           
4 Ad Artem è una società milanese attiva da oltre 30 anni nel settore della valorizzazione dei beni culturali. Nello 
specifico, supportano le istituzioni culturali, dai musei agli organizzatori di mostre, dagli enti pubblici alle aziende 
private, nella realizzazione di progetti culturali di ampio respiro. Il principale obiettivo del loro lavoro è quello 
della divulgazione culturale a tutti i livelli. 
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punto di vista del taglio critico, la sezione dell’esposizione dedicata al 

rapporto mutevole fra Sarfatti e potere, e in particolare la sua conclusione 

con l’esilio forzato della Sarfatti dall’Italia, si rivelano determinanti per 

comprendere l’approccio interpretativo complessivo dell’operazione. Invece 

di neutralizzare la scomoda questione della vicinanza con il fascismo tramite 

una rigida separazione fra estetica e storia, la mostra in esame assume tale 

tematica come parte integrante del percorso espositivo. Questa prospettiva 

risulta coerente con gli approcci storiografici più recenti che suggeriscono di 

interpretare il rapporto tra regime fascista e cultura visiva non come uno 

schema monolitico, ma come un contesto dinamico in cui si verificano 

continue negoziazioni, strategie e contraddizioni e nel quale le istituzioni 

culturali e le figure di mediazione, (critici, giornalisti, organizzatori) come di 

fatto lo era anche Sarfatti, svolgono un ruolo cruciale (Benzi, 2018). In 

conclusione, adottando tale chiave di lettura, la mostra milanese assume 

particolare rilevanza – all’interno del panorama espositivo contemporaneo 

– poiché propone al pubblico una Sarfatti leggibile sia come intellettuale e 

critica capace di promuovere un movimento artistico coerente e diffuso, che 

come figura storicamente «implicata», senza però relegare tale implicazione 

a una semplice nota biografica, come era stato fatto in mostre precedenti 

sugli stessi temi. 

 

2.1.3 Margherita Sarfatti. Il Novecento italiano nel mondo – Mart, Museo di 

arte moderna e contemporanea di Trento e Rovereto, 2018/2019 

L’esposizione Margherita Sarfatti. Il Novecento italiano nel mondo, tenutasi 

presso le sale del Mart, Museo di arte moderna e contemporanea di Trento 

e Rovereto, tra il 21 settembre 2018 e il 24 febbraio 2019 – quindi in 

contemporanea con l’esposizione complementare sugli stessi temi tenutasi 

al Museo del Novecento di Milano – si colloca nel quadro di un più ampio 

progetto portato avanti sin dalla fondazione stessa del museo trentino. La 

collezione del Mart è infatti prevalentemente orientata alla documentazione 

delle vicende artistiche italiane del XX secolo, in modo particolare della 

prima metà del Novecento. Indirizzo di fondo che non si limita alla 
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dimensione di una semplice dichiarazione di intenti, poiché sostenuto da 

una politica coerente e mirata in materia di acquisizioni, depositi e 

donazioni, che congiuntamente hanno portato ad una focalizzazione del 

patrimonio museale conservato sulle tendenze artistiche di inizio 

Novecento. Tale specializzazione, ravvisabile nella collezione del Mart, è 

ulteriormente esasperata dall’acquisizione – avvenuta nel 2009 – del nucleo 

principale del Fondo Margherita Sarfatti (da lei conservato con cura sino alla 

sua morte e successivamente dalle sue eredi), a cui nel 2018 si è aggiunto 

l’acquisto da parte del museo di un ulteriore nucleo di documenti, 

prevalentemente carteggi e corrispondenze varie, che sono stati integrati al 

nucleo originario del fondo, proprio in occasione di questa grande mostra su 

Margherita Sarfatti tenutasi tra il 2018 e il 2019. Oggi tale fondo è 

conservato presso l’Archivio del Novecento del Mart e copre un arco 

cronologico particolarmente rilevante per questo elaborato, ovvero quello 

che va dalla fine dell’Ottocento fino agli anni Sessanta del secolo successivo. 

L’ingresso del Fondo Margherita Sarfatti nella collezione museale, oltre a 

rappresentare un elemento decisivo e significativo dal punto di vista della 

ricerca e dello studio di questa stagione dell’arte italiana, costituisce anche 

un importante consolidamento del posizionamento internazionale di questa 

istituzione museale. Tale premessa è funzionale a sottolineare come la 

mostra in esame non sia un progetto espositivo isolato, bensì l’esito di un 

lavoro pluriennale di acquisizioni mirate e di studio, che si pone in continuità 

con alcune delle mostre già ospitate nelle sale del Mart: la rassegna su 

Boccioni, il focus su Sironi e la già citata mostra sul Realismo Magico curata 

da Belli e Terraroli. Tale approccio delinea una strategia museale molto 

moderna, capace di integrare ricerca, valorizzazione della collezione e 

progettualità condivise con partner di prestigio, come quella con il Museo 

del Novecento di Milano. Tornando più propriamente a questioni che 

riguardano direttamente la mostra: Margherita Sarfatti. Il Novecento 

italiano nel mondo, il progetto curatoriale è affidato a Daniela Ferrari, con 

la preziosa collaborazione di Ilaria Cimonetti e dei ricercatori dell’Archivio 

del ‘900 del Mart, che, come abbiamo già avuto modo di osservare, 
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conserva il Fondo Sarfatti. L’allestimento è suddiviso secondo sei sezioni 

tematiche principali – Ritratto di signora, La Collezione Sarfatti, Artisti allo 

specchio, Le mostre in Italia, Da «Dux» a «Acqua passata» e infine Le 

mostre all’estero – che riflettono un percorso espositivo tutt’altro che 

cronologico, così costruito per far emergere nel passaggio da un nucleo 

tematico all’altro la grande poliedricità di Sarfatti che si manifesta nelle 

diverse funzioni esercitate nell’arco della sua vita: intellettuale e critica, 

organizzatrice e promotrice culturale, gestione di reti e, in ultima istanza, 

dimensione politica e propagandistica (Ferrari et al., 2018). Una 

suddivisione in sezioni così come descritta, fa si che l’attenzione del pubblico 

della mostra non si focalizzi esclusivamente sulle opere esposte, ma anche 

sui contesti che le hanno prodotte e che favoriscono una lettura del 

Novecento in termini di Sistema e non come insieme di fenomeni isolati. Il 

taglio critico dell’esposizione è incentrato sul tentativo di ripercorrere 

l’ambizioso programma di espansione culturale portato avanti dalla Sarfatti 

attraverso l’organizzazione di mostre, in Europa e nelle Americhe, al fine di 

promuovere all’estero l’arte italiana e in modo particolare il gruppo da lei 

iniziato, Novecento italiano. La narrazione assume Sarfatti come 

protagonista dell’arte nazionale fra i due conflitti mondiali, stagione 

particolarmente «controversa» all’interno della quale l’intellettuale di origini 

veneziane dimostra più volte di sapersi muovere nel tentativo di costruire 

una vera e propria immagine pubblica dell’arte italiana (Ferrari et al., 2018). 

La mostra del Mart, così come quella milanese sopracitata, non tenta in 

alcun modo di scindere la figura di Sarfatti da quella del regime, bensì 

affronta in modo esplicito i passaggi che la legano alla dimensione politica: 

viene infatti presentata come autrice della biografia Dux e come figura che 

aderisce al fascismo con convinzione, intrattenendo addirittura una 

relazione sentimentale con Mussolini. All’interno del progetto espositivo, 

l’arte si configura come uno strumento di trasmissione di valori, difficilmente 

scindibile dall’ideologia, soprattutto – come già osservato – nel caso di un 

movimento dagli intenti marcatamente nazionalistici come era 

«Novecento». All’interno di questa più ampia cornice, Novecento italiano 
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viene interpretato come traduzione della poetica sarfattiana, perfettamente 

sintetizzabile nel più volte citato ossimoro di modernità classica. 

L’esposizione del Mart colloca inoltre tale poetica nel più ampio clima del 

Ritorno all’ordine, sia italiano che europeo, sottolineando come la ripresa 

dei generei artistici più tradizionali (ritratto, paesaggio, natura morta), 

operata dagli artisti afferenti alla cerchia sarfattiana, sia dettata da un 

recupero dei valori della classicità mediante un processo di sottrazione del 

superfluo (di sintesi), concetto particolarmente caro a Sironi e compagni. 

Un aspetto interessate da analizzare, in riferimento alla mostra del Mart, è 

quello relativo all’idea che la diffusione internazionale di Novecento italiano 

non sia un semplice indicatore di successo, quanto il frutto di un attento 

processo di promozione voluto dalla Sarfatti, e in quanto tale leggibile 

criticamente. All’interno del saggio in catalogo, dedicato alle mostre estere, 

Ferrari definisce la strategia espositiva sarfattiana come una forma di 

«colonialismo estetico», un vero e proprio progetto di egemonia simbolica 

mediante il quale tenta di diffondere e allo stesso tempo affermare a livello 

internazionale la modernità classica italiana da lei propagandata (Ferrari et 

al., 2018). Focalizzandosi adesso sull’assetto espositivo della mostra curata 

da Daniela Ferrari, il progetto integra circa cento opere con un consistente 

e articolato apparato documentario, riconducibili a una trentina di maestri 

attivi nel panorama artistico italiano ed europeo della prima metà del XX 

secolo. La selezione operata include, tra gli altri, i seguenti artisti: Boccioni, 

Bucci, Carrà, Casorati, de Chirico, Dudreville, Funi, Malerba, Marussig, 

Morandi, Oppi, Medardo Rosso, Severini, Sironi e Wildt. I numerosi prestiti 

ottenuti dal Mart – provenienti da importanti musei internazionali e 

collezioni private – costituiscono un elemento strutturale per l’intero 

progetto espositivo, poiché permettono di operare confronti inediti fra opere 

e fonti d’archivio altrimenti inattuabili e allo stesso tempo rendono possibile 

una ricostruzione della rete di promozione e circolazione che Sarfatti mette 

in essere per promuovere Novecento italiano nel mondo. Tale impostazione 

è coerente con la grande centralità che la mostra del Mart riserva alle 

esposizioni estere promosse da Sarfatti nel periodo compreso fra il 1926 e 
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il 1932 alle quali viene dedicata l’intera sezione conclusiva; vengono infatti 

esposte in questa sede tutte quelle opere che durante le rassegne 

novecentiste «hanno viaggiato» e toccato diversi paesi, tra cui: Francia, 

Germania, Olanda, Ungheria, Svizzera, Scandinavia, Argentina e Uruguay. 

Il catalogo di mostra chiarisce inoltre un aspetto particolarmente 

interessante; ovvero, che la scelta delle opere destinate alle tournée 

internazionali, era operata da Sarfatti e la sua cerchia sulla base di criteri 

pragmatici piuttosto che estetici: alle opere dal forte significato simbolico si 

affiancavano infatti spesso lavori di dimensioni più contenute, più facilmente 

trasportabili e allo stesso tempo vendibili; allo stesso modo, le opere 

pittoriche prevalevano numericamente su quelle scultoree per far fronte a 

ragioni logistiche e allo stesso tempo commerciali (Ferrari et al., 2018). 

Quindi, grande merito del catalogo edito da Electa, è quello di rendere 

osservabile il nesso che sussisteva tra la selezione delle opere, le dinamiche 

logistiche di trasporto e le occasioni di mercato, tutto finalizzato alla 

costruzione di una reputazione internazionale del gruppo. Ulteriore 

elemento distintivo della mostra del Mart, qui presa in esame, è dato 

dall’integrazione tra museo e archivio: la stessa possibilità di avvalersi del 

Fondo Sarfatti viene descritta all’interno del progetto curatoriale come 

determinante per la contestualizzazione delle opere e dei documenti esposti 

all’interno dei contesti di produzione e ricezione originari. In parallelo, il 

fatto stesso che l’esposizione del Mart sia stata sviluppata in stretta 

collaborazione con il Museo del Novecento di Milano, sede dell’altro capitolo 

espositivo del dittico sarfattiano, è particolarmente rilevante poiché esplicita 

una strategia condivisa – fra due istituzioni museali di primo piano nel 

panorama italiano – di ricerca, visibilità pubblica e soprattutto rivalutazione 

critica della figura di Margherita Sarfatti. Progettualità condivisa che viene 

rivendicata come strategica da entrambe le sedi espositive, un vero e 

proprio asset da sfruttare per incrementare la qualità della proposta 

culturale offerta e il posizionamento internazionale dei due istituti. Per 

quanto riguarda la ricezione, oltre le recensioni, il progetto espositivo qui 

esaminato, enfatizza la grande capacità del Mart nel costruire un racconto 
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unico capace di rendere comprensibile per il pubblico il clima entro cui le 

esperienze sarfattiane e novecentiste prendono forma, evitando una lettura 

superficiale delle opere in mostra. La dimensione educativa è dunque 

implicitamente legata alla natura documentaria dell’allestimento: dove 

opere e materiali d’archivio vengono fatti dialogare fra loro per far emergere 

una lettura critica da parte del pubblico (Ferrari et al., 2018). All’interno del 

catalogo edito da Electa – unico per entrambe le mostre tenutesi presso il 

Museo del Novecento e il Mart – sede di consolidamento scientifico del 

progetto complessivo, vi figurano tutti quei contributi capaci di orientare la 

lettura delle due mostre. In modo particolare, ad essere rilevanti per gli 

obbiettivi della presente ricerca, sono le prefazioni istituzionali di Ilaria 

Vescovi (l’allora presidente del Mart) e Giacomo Maraniello (l’ex direttore 

del museo trentino), che ci permettono di inquadrare la mostra presa in 

esame come un’operazione rilevante sul piano della memoria culturale: da 

un lato il dovere del museo di studiare e poi trasmettere al pubblico una 

stagione dell’arte italiana, preponderante all’interno della propria 

collezione; e dall’altro la necessità di affrontare con distacco critico una 

figura come quella della Sarfatti, la cui vicinanza con il fascismo ha prodotto 

rimozioni e latenze, rendendo necessario un lavoro di contestualizzazione 

da parte del museo (Ferrari et al., 2018). 

Considerate in relazione a questo secondo capitolo, l’esposizione del Mart e 

quella milanese presso il Museo del Novecento, contribuiscono in modo 

significativo alla costruzione di quella che è stata definita in questa sede 

«seconda vita» di Novecento italiano, tentativo di recupero che possiamo 

estendere anche alla promotrice di tale movimento, Margherita Sarfatti. 

Proseguendo idealmente la linea che Rossana Bossaglia aveva inaugurato 

con il suo pioneristico testo del 1979 – Il Novecento italiano. Storia, 

documenti, iconografia – questi due progetti espositivi complementari non 

solo riportano in primo piano l’intellettuale di origini venete e la cerchia di 

artisti a lei legati, ma ricostruiscono anche tutti quei meccanismi attraverso 

cui il progetto sarfattiano si è definito e legittimato nel panorama artistico 

italiano e internazionale fra i due conflitti mondiali. La costruzione di una 
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«seconda vita» non viene affidata a una rivalutazione astratta di tipo 

estetico, quanto a un approccio sistemico che combina opere, fonti, 

documenti, reti e contesti, dimostrando concretamente come la poetica 

della moderna classicità e l’ambizione di perseguire un primato culturale 

nazionale abbiano in realtà operato, nel concreto, attraverso scelte 

curatoriali ante litteram, pratiche espositive e vere e proprie strategie di 

circolazione. In questo senso, questo dittico espositivo, costituisce un 

esempio particolarmente efficace di come un’esposizione contemporanea 

possa intervenire sulla memoria di un fenomeno «compromesso» o 

marginalizzato, non privandolo della sua dimensione politico-ideologica, 

bensì integrandola in una ricostruzione critica verificabile e ampiamente 

documentata (Bossaglia, 1979; Ferrari et al., 2018). 

 

2.2 Mostre monografiche o tematiche sui singoli artisti  

 

2.2.1 Ritratto di donna. Il sogno degli anni Venti e lo sguardo di Ubaldo 

Oppi - Vicenza, Basilica Palladiana, 2019/2020 

Nell’ambito della presente indagine sulle mostre impiegate come dispositivi 

critici capaci di suscitare una rilettura e una ri-legittimazione culturale di 

Novecento italiano, assume valore paradigmatico l’esposizione Ritratto di 

donna. Il sogno degli anni Venti e lo sguardo di Ubaldo Oppi. La mostra in 

questione, allestita presso la splendida cornice della Basilica Palladiana di 

Vicenza – in un più ampio progetto di rilancio culturale di questo luogo come 

sede continuativa di esposizioni di rilevanza internazionale – tra il 2019 e il 

2020 e curata da Stefania Portinari, costituisce un caso studio 

particolarmente eloquente non solo per il suo taglio scientifico e tematico, 

ma anche per la sua peculiare vicenda espositiva, segnata da una brusca 

interruzione dovuta all’emergenza pandemica da Covid-19 del marzo 2020. 

La mostra non si limita ad indagare la vicenda artistica del pittore bolognese 

Ubaldo Oppi, bensì adotta il suo peculiare sguardo come lente per guardare 

agli anni Venti e in modo particolare all’evoluzione della figura femminile, 

che non è soltanto un soggetto ricorrente nella produzione pittorica 
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oppiana: ma chiave di lettura privilegiata di questo decennio. Il racconto 

dell’Europa tra i due conflitti mondiali, in cui si afferma una concezione 

moderna di donna – Coco Chanel cambia per sempre la moda, Amelia 

Earhart sorvola l’Atlantico, Josephine Baker incanta Parigi con i suoi balli e 

Virginia Woolf firma i suoi più grandi capolavori – viene assunto come 

scenario di fondo della mostra, sapientemente ricostruito mediante una 

trama visiva che include ritratti di donne, abiti e gioielli alla moda nonché 

riferimento al mondo dello spettacolo; lo spazio espositivo è pervaso da 

sogni di esotismi, desideri di viaggio e amori. Gli anni Venti sono quelli in 

cui i capelli delle donne si accorciano, così come la lunghezza delle gonne, 

mentre il loro ruolo all’interno della società e della cultura si fa sempre più 

rilevate (pensiamo a Margherita Sarfatti). Interpreti privilegiati di questi 

cambiamenti epocali sono gli artisti, tra i quali spicca naturalmente Ubaldo 

Oppi, al quale nel percorso di mostra vengono affiancati altri magistrali 

interpreti dello Zeitgeist5 di questi anni e in modo particolare della figura 

femminile: Felice Casorati, Mario Sironi, Antonio Donghi, Achille Funi, Piero 

Marussig, Mario Cavaglieri, Guido Cadorin Massimo Campigli (Portinari, 

2019). Le opere di Oppi, affiancate a quelle degli artisti appena menzionati, 

concorrono alla definizione di un clima condiviso che attraverso la 

rappresentazione femminile, manifestano una cultura visiva propria degli 

anni Venti in cui modernità, desiderio di ordine e recupero della tradizione 

classica convivono. A livello di partnership operative, la cooperazione della 

mostra con enti cittadini e culturali vicentini (Comune di Vicenza, 

Fondazione Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, 

Fondazione Teatro Comunale di Vicenza, Accademia Olimpica e Provincia di 

Vicenza) non è di carattere meramente organizzativo: quanto rende 

manifesta la natura civica dell’operazione. Quindi, l’ancoraggio locale 

dell’esposizione non è un semplice sfondo, la costruzione di Oppi come 

                                                           
5 Il termine tedesco Zeitgeist (letteralmente «spirito del tempo») definisce l’insieme delle tendenze intellettuali, 
morali e culturali che caratterizzano un determinato periodo storico. In ambito storiografico e storico-artistico, il 
concetto non si limita a descrivere una generica atmosfera, ma individua l’orizzonte valoriale e il paradigma 
estetico entro cui gli artisti operano, spesso inconsciamente, e che le opere d’arte finiscono per cristallizzare 
visivamente. 
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figura vicentina – pur nella correttezza del dato biografico che lo vuole nato 

a Bologna ma cresciuto e poi ritiratosi a Vicenza – diventa un dispositivo 

identitario: la città è presentata come luogo di formazione dell’autore e, 

insieme, come spazio di riappropriazione contemporanea e riattivazione di 

un patrimonio simbolico locale, reso possibile dall’integrazione di 

competenze scientifiche, reti di prestito e politiche culturali. Sul piano 

metodologico, la regia curatoriale di Portinari adotta Oppi come nodo di un 

sistema di relazioni (geografiche, linguistiche e iconografiche) costruite tra 

Vienna, Venezia e Parigi, fino alla stabilizzazione milanese del primo 

dopoguerra dove viene corteggiato sia da Sarfatti che Ojetti, con le già 

menzionate nefaste conseguenze sul gruppo «Novecento». Lo stesso 

percorso di mostra esplicita questa traiettoria insistendo sul fatto che Oppi, 

pur «radicato» nella città di Vicenza come luogo di crescita e di ritorno, è 

un autore affermato sulla scena europea come testimoniato dalle 

esposizioni a cui prende parte, dal Salon d’Automne di Parigi al Premio 

Carnegie di Pittsburgh, dalla Biennale di Venezia alla mostra di Modern 

Italian Art di New York (Portinari, 2019). L’architettura del percorso 

espositivo è scandita per nuclei tematici – Una primavera dell’arte, 

Passaggi, Immaginazione, Nostra Dea, Visione, Paradiso perduto – ai quali 

si intrecciano, ulteriori aspetti: l’amicizia femminile, il sogno, il doppio 

riflesso nello specchio, il rapporto tra pittore e modella, donne fiere al punto 

da diventare feline, la nostalgia di paradisi perduti, ma anche la crudezza 

della realtà; tutti temi centrali all’interno della mostra, che congiunti 

contribuiscono alla costruzione di un immaginario degli anni Venti letto 

attraverso la donna. Il risultato è una progressione di atmosfere e «scene» 

in cui la femminilità diventa il mezzo prediletto per attraversare i mutamenti 

estetici, sociali e della cultura materiale in atto negli anni Venti del 

Novecento. Il fulcro stilistico di questo decennio, che l’esposizione in esame 

si propone di ricostruire, risiede nella più volte citata modernità classica. 

Quell’indirizzo estetico che Sarfatti esortava i propri artisti a perseguire, 

attingendo alla tradizione italiana dei secoli d’oro. Nel caso di Oppi, tali 

istanze si cristallizzano in alcuni degli esiti più felici – presenti nella rassegna 
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curata da Portinari – quali il Ritratto della moglie sullo sfondo di Venezia 

(Figura 6), La giovane sposa (Figura 10) o Le Amiche (Figura 11). 

 

 

 

Questa fase successiva al 1921, in cui il pittore bolognese e gli altri 

novecentisti elaborano un recupero della classicità e della pittura italiana 

rinascimentale inserendole in un impianto di modernità dell’immagine, è 

coerente con la svolta del Ritorno all’ordine, che la storiografia artistica 

individua come peculiare del primo dopoguerra europeo. È in questo 

contesto che si attiva anche la cornice del Realismo Magico, intesa non come 

Figura 10. La Giovane sposa (1922-1924) 
 

Opera di Ubaldo Oppi, Musei Civici – Museo d’Arte Medioevale 
e Moderna, Padova. Riprodotto da Ritratto di donna: il sogno 
degli anni Venti e lo sguardo di Ubaldo Oppi (p. 147), a cura di 
S. Portinari, 2019, Centro Internazionale di Studi di Architettura 
Andrea Palladio. 

Figura 11. Le amiche (1924) 
 

Opera di Ubaldo Oppi, Collezione Privata (Courtesy Galleria dello 
Scudo, Verona. Riprodotto da Ritratto di donna: il sogno degli anni 
Venti e lo sguardo di Ubaldo Oppi (p. 129), a cura di S. Portinari, 
2019, Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio. 
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scuola omogenea ma come atmosfera di meraviglia, sospensione e attesa, 

affiancata in Italia dalle ricerche del movimento di matrice sarfattiana. 

All’interno del progetto espositivo, questo accostamento tra modernità e 

classicità, di cui Oppi è uno dei massimi interpreti, è introdotto da una 

riflessione preliminare di carattere storico-artistico sui rinnovamenti della 

pittura che sono occorsi a Vienna e Parigi tra la fine del secolo XIX e i primi 

decenni del secolo XX, con specifico riferimento ai contesti di Vienna e 

Parigi. In tale quadro assumono rilievo le suggestioni provenienti dalla 

Secessione viennese guidata da Gustav Klimt, così come alcune matrici 

simboliste ed espressioniste, entro le quali l’immagine della donna viene 

spesso trasfigurata in figure sospese e archetipiche – fanciulle, muse 

inquiete o assorte, ninfe idealizzate, fino a tipologie più ambigue e seduttive 

– collocate in una dimensione volutamente onirica (Portinari, 2019). 

Coerentemente con questo impianto, il percorso espositivo si apre con la 

celebre Giuditta II di Klimt (Figura 12), posta a dichiarazione di intenti e 

come punto di riferimento fondativo sia per l’immaginario femminile evocato 

nella mostra, che soprattutto per una serie di artisti veneziani – le cui opere 

sono in mostra – che vengono influenzati dal padre della Secessione 

viennese dopo averlo visto alla IX Biennale di Venezia del 1910, gli stessi 

artisti che esporranno nel mezzanino di Ca’ Pesaro, palazzo in cui la Giuditta 

II verrà collocata dopo l’acquisto da parte del comune di Venezia e dove 

oggi è ancora conservata: Vittorio Zecchin (Le mille e una notte), Felice 

Casorati (La preghiera) e Mario Cavaglieri. La scelta di aprire il percorso con 

la Giuditta II di Klimt non è casuale: ciò permette infatti di assumere Oppi 

– che si è formato tra Vienna, Venezia e Parigi – come punto di intersezione 

tra una dimensione europea più ampia e Novecento italiano (Portinari, 

2019). Sul piano della varietà dei linguaggi e dei supporti, l’esposizione 

manifesta la volontà di restituire una visione d’insieme degli anni Venti, 

attraverso: dipinti, sculture, disegni, arti applicate, abiti e gioielli, per un 

corpus totale di circa 120 tra opere e manufatti. Tale impostazione risulta 

essere particolarmente pertinente in una lettura del decennio incentrata 

sulla figura della donna, poiché la femminilità viene articolata come 
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fenomeno visivo complesso, in cui corpo e postura, vestito e accessorio, 

gesto e ambientazione concorrono congiuntamente alla costruzione di 

senso. In coerenza con questa prospettiva, il catalogo affianca ai saggi 

storico-artistici contributi mirati su gioielleria e arti déco (ceramiche e vetri) 

nonché sulla moda, segnalando l’interdipendenza tra storia dell’arte e storia 

della cultura materiale. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

L’esposizione curata da Portinari, ci restituisce un Oppi già al centro di una 

ricezione vivace e polarizzata sin dai tempi delle prime esposizioni 

novecentiste presso la Galleria di Lino Pesaro, esemplare in questo senso è 

il caso di Conca Fiorita. Una seconda ondata di polemiche – legate all’accusa 

di presunta derivazione fotografica delle opere del pittore bolognese – ci 

Figura 12. Giuditta II (1909) 
 

Opera di Gustav Klimt, Fondazione Musei Civici di 
Venezia, Ca’ Pesaro – Galleria Internazionale d’Arte 
Moderna, Venezia. Riprodotto da Ritratto di donna: il 
sogno degli anni Venti e lo sguardo di Ubaldo Oppi, a 
cura di S. Portinari, 2019, Centro Internazionale di Studi 

di Architettura Andrea Palladio. 
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segnalano quanto la reputazione dell’artista sia attraversata da vulnerabilità 

e conflitti ricorrenti, anche al culmine della sua fama artistica. La mostra 

vicentina, richiamando la storia della ricezione, introduce un Oppi non solo 

«esemplare» ma anche controverso: una figura non racchiudibile entro 

un’etichetta univoca (Portinari, 2019). L’analisi dell’offerta didattica e dei 

sistemi di mediazione culturale, messi a disposizione dei visitatori, 

evidenziano una precisa volontà curatoriale di intercettare fasce di pubblico 

con livelli di preparazione diversificati. Emblematici, in tal senso, appaiono 

i laboratori scolastici Indovina chi? e Il tuo anti-ritratto: il primo destinato 

alle scuole dell’infanzia e primarie, il secondo a quelle secondarie di primo 

grado. Tuttavia, le attività proposte non si limitano all’esercizio pratico, ma 

tentano anche di veicolare il nucleo teorico dell’esposizione, ovvero la 

lettura del ritratto quale costruzione semantica complessa che trascende la 

semplice riproduzione dei tratti somatici. Parallelamente, la cura riservata 

alle questioni legate all’accessibilità della visita, in tutte le sue declinazioni, 

attesta una concezione museografica che pone l’esperienza del fruitore al 

centro del sistema espositivo. Il catalogo assume, infine, un ruolo decisivo 

non come semplice supporto, ma come infrastruttura scientifica durevole, 

una piattaforma corale che restituisce a pieno l’idea di una mostra che 

intende incidere sulla storiografia oltre la temporalità dell’evento. In 

conclusione, Ritratto di donna. Il sogno degli anni Venti e lo sguardo di 

Ubaldo Oppi, compie un’operazione particolarmente rilevante da osservare 

per una ricerca che interroga il «Novecento» sarfattiano tra storiografia, 

mostre e mercato. Un’esposizione che non rafforza l’immagine di un 

Novecento monolitico e coeso, ma lavora sulla sua frammentarietà e 

complessità interna. Da un lato, Oppi è storicamente collocabile dentro il 

gruppo dei «Sette» e parte integrante nella strategia sarfattiana di 

canonizzare una modernità classica nel nascente sistema artistico italiano. 

Dall’altro, la sua parabola – la rottura con «Novecento» per non averne 

rispettato i «postulati» sanciti nell’autunno del 1922 presso la galleria 

milanese di Lino Pesaro, l’oscillazione tra successo internazionale e ripetute 

controversie, la progressiva rarefazione espositiva e il ritiro a Vicenza – 
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funziona come prova concreta dei limiti di ogni definizione totalizzante. Ne 

risulta una stagione novecentista restituita come costellazione di traiettorie 

individuali forti e convergenti su alcuni valori formali, ma caratterizzata da 

differenze di poetica e di destino critico. Oppi emerge, in definitiva, come 

una figura-chiave abbastanza vicina al «Novecento» da renderne leggibile 

l’orizzonte, e abbastanza eccentrico da rivelarne tensioni, fratture e zone 

d’ombra. 

 

2.2.2 Mario Sironi. Sintesi e grandiosità – Milano, Museo del Novecento, 

2021/2022  

La sezione 2.2 del presente progetto di ricerca è dedicata all’analisi delle 

più recenti mostre monografiche, assunte come banchi di prova per valutare 

in che misura la focalizzazione espositiva su un singolo artista afferente al 

gruppo sarfattiano incida o meno sulla percezione complessiva di Novecento 

italiano. In tale prospettiva, costituisce un caso di studio particolarmente 

significativo e per certi versi paradigmatico la retrospettiva Mario Sironi. 

Sintesi e grandiosità, allestita presso il Museo del Novecento di Milano dal 

23 luglio 2021 al 27 marzo 2022 in occasione del sessantesimo anniversario 

della morte dell’artista di origini sarde. L’esposizione, curata da Elena 

Pontiggia e Anna Maria Montaldo, si fonda su un ampio progetto scientifico 

che ambisce a ricostruire in modo integrale l’intero arco produttivo sironiano 

e la sua drammatica visione dell’esistenza attraverso la selezione di 110 

opere, includendo dipinti di difficile reperibilità e lavori assenti dalle grandi 

antologiche su Sironi da quasi mezzo secolo nonché un nucleo di materiali 

che nel catalogo di mostra vengono presentati come inediti (Pontiggia, & 

Montaldo, 2021). Sul piano della curatela e dell’impianto espositivo, 

l’ambiziosa operazione condotta da Pontiggia e Montaldo dichiara sin dal 

titolo la griglia interpretativa adottata: «sintesi» e «grandiosità» non sono 

qualità descrittive fini a sé stesse ma categorie centrali in tutta la 

produzione pittorica sironiana, e in quanto tali capaci fi fungere da guida. 

Lo stesso Sironi era solito affermare che «L’arte non ha bisogno di riuscire 

simpatica […] ma esige grandezza» (Pontiggia, & Montaldo, 2021). La prima 
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delle due «categorie guida» appena menzionate – messa in luce sin dal 

1924 dalla Sarfatti in occasione della Biennale di Venezia – orienta la lettura 

formale della pittura sironiana, facendo riferimento al processo di drastica 

riduzione e sintesi da lui condotta; la seconda rinvia invece alla vocazione 

monumentale e pubblica della sua ricerca artistica, particolarmente 

evidente nella produzione pittorica degli anni Trenta caratterizzata dal 

confronto di Sironi con la pittura murale. Coerentemente con l’impostazione 

appena delineata, il percorso espositivo ricostruisce l’intero cammino 

dell’artista suddiviso per fasi: dalla stagione giovanile simbolista 

all’adesione al futurismo; dalla sua originale declinazione della metafisica 

(intorno al 1919) al momento più classico legato a Novecento italiano e alla 

Sarfatti; dalla crisi espressionista tra 1929 e 1930 fino alla monumentalità 

degli anni Trenta e agli esiti del secondo dopoguerra, culminanti 

nell’Apocalisse, dipinta poco prima della sua dipartita. Un elemento di 

particolare rilievo, in linea con il concetto di mostra come medium 

espositivo, è fornito dall’estensione del progetto espositivo oltre gli spazi del 

Museo del Novecento, dedicando alla retrospettiva su Sironi anche delle sale 

all’interno della Casa Museo Boschi Di Stefano: una scelta che va a 

rafforzare la dimensione milanese della narrazione – ricordiamo che Milano 

è la città d’elezione di Sironi – e mette in relazione, nello stesso dispositivo 

di mostra, produzione artistica e storia del collezionismo cittadino 

(Greenberg et al., 1996; Pontiggia, & Montaldo, 2021). Quanto al taglio 

critico e alla narrazione, la mostra milanese privilegia una cornice 

interpretativa in cui la vicenda artistica sironiana viene sottratta tanto da 

una lettura polarizzata e riduttiva di Sironi come pittore del regime, quanto 

da una lettura di tipo esclusivamente formale: l’itinerario proposto da 

Pontiggia e Montaldo insiste in modo preponderante sull’intreccio fra 

linguaggio artistico e storia, rendendo visibile come la sintesi formale e 

l’ambizione monumentale di Sironi siano inseparabili dalla sua concezione 

etica e drammatica dell’arte e, in parallelo, come la crisi del secondo 

dopoguerra produca un mutamento esistenziale nei temi e nelle iconografie 

da lui trattati. Emblematica in questo senso è l’opera in mostra Lazzaro 
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(Figura 13) (1946) dove, per la prima volta nella millenaria storia 

iconografica di questo soggetto, Sironi raffigura un Lazzaro che non risorge, 

a testimonianza del crollo di tutte le sue idee e certezze ideologiche, a 

partire dal fascismo in cui aveva creduto ciecamente. Come ha scritto Jean 

Clair, le opere sironiane post Seconda Guerra Mondiale: 

 

evocano dei cimiteri. Si vedono forme umane dentro a cripte o a 

tombe che le rinchiudono. Sono prigioni, sono sepolcri in cui gli esseri 

umani sono costretti all’immobilità e sembrano mummie. Questa 

specie di immenso sepolcro […] è il testamento spirituale di Sironi 

(Clair, 2008). 

 

La mostra, dunque, lavora per restituire una continuità di fondo nella 

poetica sironiana, utilizzando il principio della sintesi formale come 

elemento stilistico costante, ma al contempo, come abbiamo avuto modo di 

Figura 13. Lazzaro (1946) 

Opera di Mario Sironi [olio su cartone telato, 50 x 60 cm] collezione privata © Mario Sironi, by SIAE 2021. 
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osservare con il Lazzaro, il percorso espositivo mette in evidenza la 

discontinuità storica e psicologica che investe l’artista nel secondo 

dopoguerra: non un epilogo marginale della sua carriera, bensì una parte 

fondamentale e decisiva per l’immagine contemporanea di Sironi. Sono 

infatti decisamente drammatici gli ultimi anni della sua vita, alla fucilazione 

scampata grazie all’intervento di Gianni Rodari si somma la tragica perdita 

della figlia Rosanna che si suicida nel 1948 all’età di soli diciotto anni, è in 

questo periodo che la disperazione investe la sua produzione pittorica 

(Pontiggia, & Montaldo, 2021). La politica di selezione delle opere rafforza 

l’impostazione appena descritta: la scelta di includere nel percorso di mostra 

capolavori che non figuravano in un’antologica sironiana da quasi mezzo 

secolo – tra cui Pandora (1921–22), Paese nella valle (1928), Case e alberi 

(1929) e L’abbeverata (1929–30) – non serve solo ad incrementare il 

valore-evento della retrospettiva, ma risponde a un obiettivo storiografico 

ben preciso: rendere più evidente e verificabile il susseguirsi delle diverse 

fasi artistiche sironiane, evitando che la ricezione contemporanea si fissi su 

un nucleo ristretto di opere; in primis il paesaggio urbano, soggetto 

prediletto di Sironi con cui si tende a identificare maggiormente la sua arte. 

Nonostante tale intento, il ciclo dei paesaggi urbani è comunque 

ampiamente rappresentato dalle opere in mostra (Sintesi di paesaggio 

urbano, 1921; La cattedrale, 1921; Paesaggio urbano col tram, 1925-28; 

la Periferia, 1943.), così come le pitture monumentali (Vittoria alata, lo 

studio per l’aula magna della Sapienza di Roma, il Condottiero a cavallo, 

tutti realizzati nel 1935; e infine lo studio preparatorio, lungo quasi sei 

metri, per la Giustizia Corporativa del 1937-38): che insieme presentano il 

concetto di sintesi non come astratto, ma come risposta alla modernità della 

metropoli milanese e come principio che sfocerà nell’arte pubblica degli anni 

Trenta (Pontiggia, & Montaldo, 2021). Sul versante delle collaborazioni 

istituzionali e archivistiche, il progetto milanese appare esemplare – nella 

già menzionata logica di fare rete – nel tentativo di affermare una «seconda 

vita» degli artisti novecentisti. La mostra è infatti realizzata in 

collaborazione con l’Associazione Mario Sironi di Milano e con l’Archivio 
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Mario Sironi di Roma, garantendosi così una vicinanza diretta con i principali 

depositari di documentazioni e attribuzioni dell’artista di adozione milanese. 

Inoltre, la grande qualità dei prestiti ottenuti, provenienti da musei di primo 

piano – come la Pinacoteca di Brera, Ca’ Pesaro, Fondazione Peggy 

Guggenheim di Venezia, Mart di Rovereto, oltre a importanti collezioni 

private – configurano un sistema di legittimazione fortemente istituzionale. 

La retrospettiva curata da Pontiggia e Montaldo non ripropone 

semplicemente Sironi, bensì lo rimette in circolazione attraverso una fitta 

rete di provenienze che agisce da garanzia scientifica del progetto e allo 

stesso tempo offre una «lettura inedita» della vicenda umana e artistica 

sironiana. Inoltre, è particolarmente significativo il fatto stesso che la 

retrospettiva su Sironi si sia tenuta proprio nel Museo del Novecento: luogo 

tradizionalmente deputato alla canonizzazione della storia artistica milanese 

e nazionale del XX secolo. Decisivo, in questa retrospettiva, è infine il ruolo 

del catalogo, principale strumento di consolidamento storiografico 

dell’operazione. Realizzato da Ilisso Editori, il volume contiene un saggio 

introduttivo di Montaldo, un ampio contributo di Pontiggia e 

approfondimenti tematici vari, fra cui un intervento di Fabio Benzi sul 

futurismo sironiano e un saggio di Maria Fratelli basato sull’inedita 

corrispondenza epistolare di Sironi con Antonio e Marieda Boschi. La mostra 

in questione, come spesso accade, non produce una sequenza di sale, ma 

un apparato durevole che stabilizza interpretazioni, attribuzioni, cronologie 

e nessi fra opere, diventando parte attiva della «seconda vita» dell’artista 

e, per estensione, di tutto il contesto novecentista nel suo complesso 

(Pontiggia, & Montaldo, 2021). Rispetto all’obiettivo specifico che la sezione 

2.2 si pone – ovvero valutare se e come la monografica sul singolo artista 

incida sulla percezione del gruppo sarfattiano – Mario Sironi. Sintesi e 

grandiosità da un lato, riafferma Sironi come figura cardine di Novecento 

italiano (la sua fase più «classica» viene infatti descritta nel percorso 

espositivo come necessaria) e rende visibile, sul piano formale, un nucleo 

di valori condivisi con il clima più ampio del Ritorno all’ordine: centralità 

della figura e ispirazione ad una classicità non mimetica. Dall’altro lato, 
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però, la retrospettiva fa notare come nell’arco della sua lunga parabola 

stilistica Sironi adotti anche linguaggi artistici molto diversi da quello 

novecentista: simbolismo, futurismo, metafisica, crisi espressionista, 

muralismo, e infine il cupo epilogo postbellico, che combinati ci restituiscono 

una personalità che sfugge a qualunque definizione «unitaria» di gruppo. In 

tal senso, la mostra qui esaminata contribuisce alla «seconda vita» del 

movimento di matrice sarfattiana, non tanto riproponendone un’immagine 

compatta e coesa di gruppo, quanto mostrando che Novecento italiano è 

intelligibile anche (e forse soprattutto) come costellazione di traiettorie 

diverse: convergenti come abbiamo più volte ricordato su alcune premesse 

formali, ma attraversate da fratture poetiche, ideologiche e biografiche che 

le mostre contemporanee hanno il compito di rendere leggibili, invece di 

appiattirle sotto un’unica etichetta stringente. 

 

2.2.3 Casorati - Milano, Palazzo Reale, 2025 

Dopo l’analisi di due progetti espositivi incentrati su artisti direttamente 

riconducibili al gruppo dei Sette di Novecento – Ubaldo Oppi e Mario Sironi 

– l’attenzione si sposta ora su un ulteriore protagonista del periodo storico 

preso in esame che, nel corso della sua carriera, esporrà in più occasioni al 

fianco dei novecentisti: Felice Casorati, colui che Fagiolo dell’Arco ha definito 

«algido principe del Realismo Magico» (Fagiolo Dell’Arco, 1988, p. 15). 

Casorati, tuttavia, non va considerato esclusivamente come pittore di 

primissimo piano sulla scena italiana ed europea: da sempre appassionato 

di musica, coltivò anche l’attività di pianista dilettante e sviluppò 

parallelamente una significativa esperienza scenografica. Tra gli anni Trenta 

e Cinquanta, infatti, lavorò come scenografo per prestigiose istituzioni quali 

il Maggio Musicale Fiorentino, l’Opera di Roma e il Teatro alla Scala di Milano. 

Proprio dagli Archivi storici della Scala proviene un nucleo consistente di 

bozzetti, realizzati per opere come Le Baccanti e Fidelio, nonché per balletti 

su musiche di Petrassi e de Falla: un insieme che collocato in chiusura del 

percorso espositivo – che adesso ci apprestiamo a delineare – permette di 

approfondire anche questo versante della sua produzione, restituendo la 
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misura di un artista al contempo rigoroso e poliedrico (Bertolino, Mazzocca, 

& Poli, 2025). La retrospettiva su Felice Casorati – una delle più ampie e 

complete mai realizzate – allestita presso Palazzo Reale a Milano tra il 15 di 

febbraio e il 29 giugno 2025, rappresenta un caso particolarmente 

significativo da analizzare. Si riportano di seguito le parole con cui i curatori 

di questo ambizioso progetto espositivo – Giorgina Bertolino, Fernando 

Mazzocca e Francesco Poli (tra i maggiori studiosi dell’opera casoratiana) – 

presentano la mostra: 

 

la retrospettiva è stata pensata per trasportare i visitatori all’interno 

dell’universo poetico di Casorati, invitandoli a immergersi nei suoi 

ambienti (gli interni e lo studio, teatro concettuale della sua intera 

poetica), conducendoli tra le figure pensose e malinconiche, emblemi 

riflessivi di un’umanità partecipe e di una profonda filosofia 

esistenziale. Le sale di Palazzo Reale costituiscono il contesto aulico 

perfetto per ricostruire la dimensione silenziosa, fatta di pause, 

contrappunti e vuoti, emanata dalle opere stesse (Bertolino et al., 

2025). 

 

Dopo oltre trent’anni dall’antologica del 1990, il ritorno dell’artista 

piemontese nella prestigiosa sede di Palazzo Reale lo rilancia nuovamente 

nel cuore del sistema espositivo cittadino e, soprattutto, propone un’ampia 

rilettura della sua opera, fondata su una ricostruzione integrale del percorso 

artistico casoratiano e su una forte valorizzazione del suo già menzionato 

temperamento poliedrico. L’impianto curatoriale assume una forma 

chiaramente antologica e retrospettiva, elaborata specificamente per le sale 

di Palazzo Reale: il percorso si articola su 14 sale e ricostruisce in ordine 

cronologico le diverse stagioni della produzione artistica casoratiana, dagli 

esordi del primo Novecento sino agli anni Cinquanta. La scelta di un 

andamento cronologico non assume una funzione esclusivamente 

ordinativa, bensì agisce come dispositivo interpretativo: rendendo 

identificabili nella sua produzione artistica sia la permanenza di alcuni 

elementi costanti (la centralità dell’interno, la costruzione misurata dello 

spazio, la densità psicologica delle figure) che cambiamenti di linguaggio, 
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senza comprimere l’artista entro un’unica categoria stringente. In questo 

senso, lo spazio «aulico» offerto da Palazzo Reale viene utilizzato come 

contesto funzionale alla restituzione di una dimensione silenziosa e sospesa 

che l’esposizione identifica come tratto ricorrente dell’universo artistico di 

Casorati (Bertolino et al., 2025). Il taglio critico proposto insiste sull’artista 

di origini piemontesi come difficilmente collocabile in una corrente univoca: 

la narrazione espositiva documenta infatti l’avvicendarsi di fonti e stili «dal 

verismo al simbolismo, dal neoclassicismo al realismo magico, dalla fase più 

espressionista orientata dalle deformazioni picassiane sino al ritorno al 

sintetismo e alle stesure à plat» (Bertolino et al., 2025) quest’ultime tipiche 

della sua tarda maturità. Un’impostazione di questo tipo produce un esito 

chiaro: la mostra non impiega Casorati per consolidare una visione unitaria 

di Novecento italiano, ma lo assume come caso esemplare della pluralità di 

traiettorie che attraversano l’età interbellica, spesso trascendendo i confini 

di gruppi ed etichette. Ne deriva la figura di un artista capace di impiegare 

soluzioni figurative differenti, pur mantenendo una forte coerenza 

espressiva nella resa del tempo, dello spazio e della figura umana (Bertolino 

et al., 2025). La selezione operata comprende un corpus complessivo di 

oltre cento lavori tra dipinti, sculture, disegni e opere grafiche, con 

l’aggiunta di bozzetti scenografici e materiali documentari vari. Il criterio 

espositivo impiegato mira a costruire un percorso ideale capace di rendere 

visibili i passaggi e i principali snodi nell’opera di Casorati: partendo con le 

sue opere giovanili connotate da uno spiccato realismo, come il celebre 

Ritratto della sorella Elvira (1907, collezione privata) e Le ereditiere (1910, 

Mart). Un focus rilevante è poi dedicato agli anni veronesi, città in cui 

l’artista sperimenta una stagione simbolista e secessionista, alimentata 

dalla sua già menzionata frequentazione della vicina Ca’ Pesaro. Uno snodo 

centrale è rappresentato dalla fase immediatamente postbellica segnata dal 

definitivo trasferimento di Casorati a Torino nel 1919 all’interno della sua 

casa-studio, dove di fatto trascorrerà tutta la vita. Qui la mostra costruisce 

un accostamento di grande rilevanza storiografica: per la prima volta dal 

1964 vengono riuniti in un trittico ideale Una Donna (o l’Attesa, 1918–19, 
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collezione privata), Un uomo (o Uomo delle botti, 1919–20, GAM Torino) e 

Bambina (o Ragazza con scodella, 1919, GAM Torino), opere che 

manifestano una dimensione spaziale nuda e desolata ma soprattutto un 

senso metafisico tipico dell’inquietudine postbellica. A questo nucleo si 

affianca l’imponente Colazione (Castello di Rivoli, Collezione Cerruti), 

leggibile come sintesi del clima emotivo di lutto che pervadeva l’Europa nei 

primi anni del dopoguerra. Gli anni Venti sono invece rappresentati da 

capisaldi della produzione casoratiana come La donna e l’armatura (1921, 

GAM Torino) e Ritratto di Silvana Cenni (Figura 14), che ci mostrano 

l’adesione di Casorati alla più volte menzionata moderna classicità promossa 

da Sarfatti e la sua cerchia (Bertolino et al., 2025), in modo particolare la 

seconda opera appena menzionata, dove ad una spiccata sensibilità 

metafisica restituita da un’atmosfera sospesa è affiancabile una chiara 

ripresa dei modelli dell’arte rinascimentale, in particolare delle pale d’altare 

di Piero della Francesca.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 14. Ritratto di Silvana Cenni (1922) 

Opera di Felice Casorati [pittura a tempera su tela, 205 x 
105 cm] Collezione privata. Recuperata da Catalogo 
Generale dei Beni Culturali. 
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Questo ritratto ha avuto una notevole fortuna critica ed espositiva, è infatti 

comparso in numerose mostre, come quella milanese che qui stiamo 

analizzando. Un ulteriore nodo decisivo è rappresentato dal rapporto di 

Casorati con Riccardo Gualino (collezionista, mecenate e imprenditore): la 

mostra ricostruisce il sodalizio fra i due attraverso i ritratti di famiglia e i 

materiali legati al teatrino privato progettato dall’artista piemontese insieme 

ad Alberto Sartoris, includendo nel percorso espositivo anche i bassorilievi 

(Donna con arco, L’incontro con la musica, Donna seduta con scodella) che 

decoravano i fregi casoratiani del piccolo teatro torinese. Di particolare 

rilievo all’interno della mostra risulta la sala dedicata alla XIV Biennale di 

Venezia del 1924 – snodo cruciale nella traiettoria di affermazione pubblica 

e critica di Casorati – nella quale sono riunite cinque opere già presentate 

in quella occasione: Meriggio (1923, Museo Revoltella, Trieste), Natura 

morta con manichini (1924, Museo del Novecento, Milano), Ritratto di Hena 

Rigotti (GAM Torino), Duplice ritratto (collezione privata) e Il Concerto 

(Figura 15). La stampa coeva, nel restituire il bilancio di quell’edizione, 

sottolinea con particolare insistenza il ruolo di due artisti: da un lato Ubaldo 

Oppi, con una sala personale promossa da Ugo Ojetti, dall’altro Felice 

Casorati, presentato in una sala introdotta da Lionello Venturi; entrambi 

indicati come i «vincitori» ideali di questa edizione della Biennale. Tale 

valutazione si lega soprattutto a due opere emblematiche: Le amiche di 

Oppi (Figura 11), in cui la costruzione della posa richiama la tradizione delle 

Tre Grazie da Botticelli a Canova, e Il Concerto, scena volutamente 

enigmatica, dove le figure femminili che rimandano, per impostazione e 

severità, a modelli seicenteschi appaiono al tempo stesso pienamente 

contemporanee (modernità classica). Il tema musicale, evocato come 

«concerto» e dunque come esperienza sonora implicitamente assente 

risuona, inoltre, come rinvio alla ben nota passione di Casorati per la musica 

(La Biennale di Venezia, 1924; Marchiori, 1978; Pica, 1924). Nel percorso 

espositivo non può ovviamente mancare il tema iconografico delle 

Conversazioni, inaugurato da Casorati alla metà degli anni Venti, e 

rappresentato in mostra dalla celeberrima Conversazione platonica (1925, 
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collezione privata), opera chiave che esordì alla Prima mostra del Novecento 

italiano a Milano nel 1926 e poi intraprese un lungo tour internazionale: 

Dresda nel 1926; Ginevra, Zurigo e Pittsburgh nel 1927; New York nel 1928 

e all’Expo di Barcellona nel 1929 dove peraltro fu premiato con una 

medaglia d’oro (Bertolino et al., 2025). Una circolazione di questo tipo 

segnala un’evidente dimensione transnazionale nei meccanismi di 

legittimazione artistica, già a partire dagli anni Venti del Novecento. 

Figura 15. Concerto (1924) 
 

Opera di Felice Casorati, RAI Direzione Generale, Torino. Riprodotto da Ritratto di donna: il sogno degli anni Venti e lo 

sguardo di Ubaldo Oppi, a cura di S. Portinari, 2019, Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio. 
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Tra le opere di massimo rilievo, la mostra rende nuovamente visibile – dopo 

anni di assenza espositiva – l’Annunciazione (1927, collezione privata), 

reinserita per la prima volta in un’antologica e già scelta da Casorati stesso 

per le esposizioni del 1927 a Ginevra e Zurigo: un caso esemplare di come 

un’esposizione contemporanea possa contribuire alla riattivazione di opere 

non pienamente canonizzate nel circuito museale, favorendone una 

«seconda vita». Il percorso espositivo registra poi la svolta anticlassica 

casoratiana sul finire degli anni Venti, visibile in mostra grazie ad una serie 

di nature morte, e l’apertura al paesaggio e al dialogo interno/esterno in 

Daphne a Pavarolo (1934, GAM Torino). Per quanto riguarda gli anni Trenta 

e Quaranta la mostra dà spazio al ciclo delle fanciulle e a opere come Donne 

in barca (1933, Galleria d'Arte Moderna Ricci Oddi, Piacenza) e Le sorelle 

Pontorno (1937, Unicredit ArtCollection), entrambe caratterizzate da 

atmosfere marcatamente intime e sospese. Infine, gli ultimi anni della vita 

artistica casoratiana, viene documentata in mostra da una serie di nature 

morte dove ritorna l’antico tema delle uova e da nuovi soggetti come Eclissi 

di luna (1949, collezione privata) e Paralleli (1949), conservata presso la 

Collezione Regione Autonoma della Valle d’Aosta (Bertolino et al., 2025). Da 

un punto di vista sistemico, il progetto espositivo esaminato si fonda su una 

rete articolata di collaborazioni istituzionali e prestiti che ne garantiscono 

autorevolezza scientifica e ampiezza. Elemento strutturale del progetto è la 

stretta collaborazione con l’Archivio Felice Casorati, che garantisce un 

supporto scientifico di primo piano e mette a disposizione non solo opere 

ma anche materiali documentari e di contesto – disegni, sculture, arredi e 

documenti – utili a restituire la complessità della pratica artistica 

casoratiana. Sul piano dei prestiti, la mostra coinvolge importanti collezioni 

pubbliche – con un ruolo centrale della GAM di Torino, depositaria del nucleo 

più consistente – oltre a una pluralità di musei e raccolte, affiancate da 

collezioni private. Tale infrastruttura, oltre a conferire ampiezza al progetto 

di mostra, dimostra come ancora una volta la riattualizzazione di un artista 

– e, per estensione, di un’intera stagione figurativa – dipenda in larga parte 

dalla capacità delle istituzioni di attivare reti di circolazione, e cooperazione. 
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Sul versante ricettivo, un indicatore significativo risiede nella configurazione 

stessa del progetto come «ritorno» a Milano dopo trentacinque anni dalla 

grande antologica del 1990. La scelta di riallestire l’esposizione in una sede 

di forte centralità simbolica e istituzionale come Palazzo Reale segnala infatti 

l’intento di rilanciare Casorati presso un pubblico più ampio, collocandolo 

all’interno di una cornice di visibilità e di narrazione su scala nazionale, non 

circoscritta al solo ambito locale. Parallelamente, la mostra punta sull’offrire 

al pubblico un percorso chiaro, costruito attraverso una progressione 

ordinata per sale e stagioni della produzione casoratiana, e su una selezione 

di opere di assoluto rilievo, capaci di riattivare l’attenzione su episodi meno 

frequentati dalle divulgazioni precedentemente condotte, come 

l’Annunciazione del 1927. Inoltre, la scelta di includere in catalogo (edito da 

Marsilio Arte) l’ampiezza della produzione (grafica, scultura, documenti, 

bozzetti teatrali) contribuisce a fissare un’immagine di Casorati come di 

artista poliedrico o «a più registri», sottraendolo a letture di tipo 

esclusivamente pittorico e aumentando al contempo la complessità del suo 

profilo entro la più ampia cornice culturale del Novecento (Bertolino et al., 

2025). In conclusione, rispetto alla domanda di ricerca posta in apertura di 

capitolo – se la focalizzazione sul singolo artista tenda a rafforzare l’unità 

del gruppo oppure a farne emergere le tensioni – questa mostra si colloca 

prevalentemente nella seconda direzione. Casorati viene certamente 

ricondotto ad alcuni snodi e tematiche che lo mettono in contatto diretto 

con Novecento italiano (si pensi, ad esempio, alla presenza di 

Conversazione platonica nell’esposizione novecentista del 1926; oppure alla 

sua fase di adesione alla modernità classica), ma l’impianto complessivo 

evita di assorbirlo entro un’identità di gruppo. Al contrario, la retrospettiva 

– coerentemente con quanto osservato nelle altre mostre analizzate sino ad 

ora – evidenzia come la stagione interbellica sia costituita da traiettorie 

individuali autonome, che possono convergere su determinati valori formali 

senza però coincidere in modo pieno o stabile. Per questa ragione, la mostra 

in esame contribuisce alla «seconda vita» del movimento di Sironi e 

Compagnai in modo indiretto ma significativo: non ripropone Novecento 
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italiano come un blocco unitario, bensì ne rafforza la leggibilità 

contemporanea come costellazione di posizioni, poetiche e strategie 

differenziate, in cui l’identità di gruppo si chiarisce proprio quando viene 

misurata attraverso percorsi autoriali singolari. 

 

2.2.4 Casorati. Silenzi e assonanze - Milano, Tornabuoni Arte, 2025  

Un ulteriore tassello – particolarmente istruttivo per la logica complessiva 

del Capitolo 2 e, al contempo, funzionale come soglia verso il Capitolo 3 – 

è costituito dalla mostra Casorati. Silenzi e assonanze, allestita non in 

un’istituzione museale, bensì in un contesto di mercato, ossia nella galleria 

Tornabuoni Arte (sede di Milano). La sua rilevanza, ai fini della presente 

ricerca, non risiede soltanto nel focus sulla figura di Casorati, ma soprattutto 

nella cornice istituzionale in cui l’operazione prende forma: in questo caso, 

l’esposizione si configura come dispositivo ibrido, in cui la produzione di 

senso culturale si intreccia con le principali dinamiche di mercato e 

valorizzazione commerciale. È inoltre determinante il dato cronologico: la 

rassegna in galleria si apre il 6 maggio 2025, quando l’antologica di Palazzo 

Reale, analizzata nella sezione precedente, è ancora in corso, e si conclude 

il 29 giugno 2025, dunque in sovrapposizione con essa. Questa simultaneità 

– indipendentemente da intenzionalità dichiarate – produce un effetto 

particolarmente significativo da osservare in relazione alla «seconda vita» 

di Novecento italiano. La legittimazione di matrice museale, rappresentata 

dall’esposizione di Palazzo Reale con un impianto storico-critico di primo 

livello e un’aspirazione antologica, e la risonanza prodotta in ambito di 

mercato, propria della galleria con una selezione più circoscritta e 

accostamenti mirati, operano infatti in parallelo. Ne risultano due modalità 

distinte ma interconnesse di costruzione del valore – culturale, simbolico e 

potenzialmente economico – attorno a un artista del Novecento (Tornabuoni 

Arte Milano, 2025). La proposta di Tornabuoni si fonda su un’idea curatoriale 

di fondo «per assonanze», che assume Casorati come fulcro di una 

costellazione figurativa ben più ampia. Se l’antologica di Palazzo Reale 

propone un percorso monografico e prevalentemente cronologico, Silenzi e 
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assonanze adotta un taglio differente: undici dipinti di Casorati vengono 

posti in dialogo con opere di altri autori del Novecento, selezionati in base 

ad affinità tematiche, atmosferiche e consonanze di registro emotivo, tra 

cui: Campigli, Sironi, de Chirico, Severini, Carrà, Savinio, Paresce, Soffici e 

Carena. In questa prospettiva, l’asse interpretativo è esplicitamente 

dichiarato sin dal titolo: da un lato il «silenzio» come categoria percettiva e 

psicologica ricorrente nella pittura casoratiana; dall’altro le «assonanze» 

come metodo di lettura comparativa, fondato su accostamenti mirati – 

talvolta anche anacronistici – capaci di far emergere tanto continuità quanto 

scarti tra poetiche differenti (Tornabuoni Arte Milano, 2025). In rapporto 

all’impostazione metodologica adottata in questo secondo capitolo, il caso 

risulta particolarmente esemplare perché rende evidente lo spostamento di 

focus dall’oggetto al display: il significato e il valore attribuiti a Casorati non 

dipendono soltanto dalle opere esposte, ma si costruiscono soprattutto 

attraverso la loro collocazione «relazionale» all’interno del percorso. In altri 

termini, la mostra in galleria rende chiaramente visibile quanto gli Exhibition 

Studies hanno messo in luce: l’esposizione opera come un medium dotato 

di una propria retorica, capace di produrre narrazioni e gerarchie mediante 

l’impiego di dispositivi spaziali e percettivi quali accostamenti, 

illuminazione, distanze, ritmi di fruizione e articolazione in nuclei tematici 

(Greenberg et al., 1996; O’Doherty, 1976). Il percorso espositivo della 

mostra presso la sede milanese di Tornabuoni è organizzato sulla base di 

sette nuclei tematici che affrontano alcuni dei grandi temi protagonisti nella 

pittura italiana tra anni Venti e Trenta con riferimenti anche al secondo 

dopoguerra. I nuclei funzionano come delle micro-argomentazioni, in cui le 

opere di Casorati vengono interpretate per confronto (Tornabuoni Arte 

Milano, 2025): 

I. Intimità domestica e maternità: qui opere di Casorati come Il Mattino 

e Le stiratrici vengono accostate alle Figure femminili di Massimo 

Campigli, facendo emergere – al di là di assonanze iconografiche – 

come per entrambi gli artisti l’ambiente domestico diventi una scena 
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sospesa, quasi rituale, in cui l’ordinario e la donna assumono una 

valenza simbolica (Tornabuoni Arte Milano, 2025). 

II. Il silenzio come forma e condizione esistenziale: qui lo Studio per 

Giovinetta dialoga con Sironi (Figure in rosso) lavorando su una 

«somiglianza per differenza»: in Casorati il silenzio coincide con 

misura e immobilità meditativa, in Sironi si condensa invece in un 

registro più tragico e compresso, evidenziando come nella pittura 

interbellica le affinità formali non implicano necessariamente una 

medesima visione dell’umano (Tornabuoni Arte Milano, 2025). 

III. Attesa e metafisica: Donna con le carte del pittore piemontese viene 

posta in relazione con Il Trovatore di de Chirico, evidenziando un 

terreno comune di sospensione e teatralità; il confronto, tuttavia, 

sottolinea l’introspezione controllata di Casorati opposta alla più 

esplicita costruzione metafisica chirichiana (Tornabuoni Arte Milano, 

2025). 

IV. Maschera, simulacro, artificio: qui l’opera Testa in gesso con drappo 

rosso viene confrontata con alcune opere di Gino Severini, 

intrecciando l’identità mutevole della maschera con la messa in scena 

(Tornabuoni Arte Milano, 2025). 

V. Teatro e nascondimento: Dietro le quinte di Casorati viene accostato 

a Composizione di Sironi, utilizzando l’assonanza fra queste due opere 

per opporre due interpretazioni diverse di enigmatico, quella più 

rarefatta di Casorati con una densità più simbolica e perturbante da 

parte di Sironi (Tornabuoni Arte Milano, 2025). 

VI. Paesaggio e natura morta come spazi mentali: in questo nucleo 

tematico marine e nature morte costruiscono un campo di confronti 

(Carrà, Savinio, Paresce; de Chirico, Severini, Soffici) in cui l’elemento 

naturale e gli oggetti quotidiani diventano spazio mentale e 

funzionano come dispositivi di interiorità, ordine o inquietudine, 

oscillando tra descrizione e allegoria (Tornabuoni Arte Milano, 2025).  

VII. Il nudo come immagine-soglia: Nudo sul paesaggio, immagine fulcro 

della mostra, viene messo in dialogo con alcuni nudi di de Chirico e 
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Felice Carena, spostando l’attenzione da questioni stilistiche ad altre 

legate alla concezione del corpo (pudore, distanza, iconicità, rapporto 

con lo spazio), mettendo in evidenza la capacità casoratiana di 

rendere il corpo simultaneamente presente e «separato», 

coerentemente con la sua poetica del silenzio (Tornabuoni Arte 

Milano, 2025). 

 

Nel percorso argomentativo qui delineato, Silenzi e assonanze si rivela 

funzionale non soltanto come ulteriore esempio di lettura dedicato a 

Casorati, ma soprattutto come caso-limite capace di rendere evidente la 

continuità operativa tra pratiche espositive e dinamiche di mercato. La 

rassegna condotta in galleria si colloca non a caso in un momento in cui 

l’antologica museale di Palazzo Reale fornisce una cornice di forte 

legittimazione storico-critica; la galleria, a sua volta, attiva un dispositivo 

più dinamico, comparativo e allo stesso tempo selettivo, che tende a inserire 

Casorati entro una rete di «nomi-cerniera»: Sironi, Carrà, de Chirico e 

Severini, immediatamente riconoscibili per il pubblico e, al tempo stesso, 

altamente performativi sul piano del valore di mercato. In tale prospettiva, 

la simultaneità cronologica delle due iniziative espositive genera un effetto 

di risonanza reciproca: l’istituzione museale contribuisce a stabilizzare e 

consolidare il valore culturale, mentre la galleria ne favorisce la circolazione 

entro un regime di visibilità e di attivazione tipico del mercato. Da qui deriva 

anche la funzione «ponte» verso il Capitolo conclusivo. Il caso studio di 

Tornabuoni consente infatti di introdurre in modo coerente le questioni che 

verranno affrontate nella sezione successiva, mostrando come, nella 

«seconda vita» di Novecento italiano, la storia delle mostre e l’evoluzione 

del valore economico – sul mercato secondario – delle opere dei suoi 

principali interpreti non costituiscano piani separati, ma spesso risultino 

sincronizzati. In questa chiave, le pratiche espositive – sia museali che di 

galleria – concorrono alla costruzione della reputazione, all’ampliamento 

della domanda e alla definizione della desiderabilità, incidendo, in ultima 

analisi, su prezzi, circolazione e mercato delle opere degli artisti esaminati. 
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Capitolo 3. Dalle mostre al mercato: un’analisi empirica 

del valore economico di Novecento italiano 

 

Il percorso fino a qui delineato, ha inteso indagare ciò che è stato definito: 

la «seconda vita» di Novecento italiano come fenomeno stratificato, 

all’interno del quale la costruzione del valore culturale e la sua circolazione 

pubblica non si esauriscono nella dimensione storiografica, ma si articolano 

entro un sistema dell’arte più ampio costituito da istituzioni, pratiche di 

mediazione, reti di attori e dispositivi di legittimazione. In tale prospettiva, 

il Capitolo 1 ha ricostruito la genesi storica e stilistica del progetto 

sarfattiano – Novecento italiano – sullo sfondo delle trasformazioni del 

contesto artistico nazionale in atto tra primo dopoguerra e anni Venti del 

Novecento, assumendo Margherita Sarfatti non soltanto come critica e 

intellettuale, ma come figura poliedrica di riferimento capace di operare 

contemporaneamente su più livelli, sfruttando le proprie relazioni personali 

e istituzionali, nonché strategie e pratiche di promozione diversificate, nel 

tentativo di «canonizzare» una modernità classica nel proprio presente 

storico. Il Capitolo 2, ponendosi in continuità con tale impianto, ha assunto 

la dimensione espositiva come punto di osservazione privilegiato per tentare 

di comprendere e descrivere la complessa rivalutazione contemporanea di 

Novecento italiano, – dopo anni di marginalità forzata – interpretando le 

mostre non come semplici contenitori, bensì come atti interpretativi dotati 

di una propria grammatica (spaziale, testuale, visiva) e dunque capaci di 

incidere sulla ricezione, sulle narrazioni storiografiche dominanti e sui 

processi di legittimazione entro il sistema dell’arte di una determinata 

stagione artistica. In questa cornice, la «seconda vita» del movimento 

sironiano – intesa quindi come riscoperta e risemantizzazione dopo una 

lunga fase di invisibilizzazione sistematica – è stata letta come l’effetto di 

pratiche espositive e curatoriali in grado di riattivare contesti, reti, archivi 

e, più in generale, di rendere nuovamente leggibili e interpretabili opere e 

artisti in un quadro storico mutato. Sul finire del capitolo precedente, il caso 
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del doppio progetto espositivo dedicato a Felice Casorati nel 2025 – 

l’antologica istituzionale tenutasi nelle sale di Palazzo Reale e la mostra in 

galleria presso la sede di Milano di Tornabuoni Arte, peraltro in 

sovrapposizione cronologica – ha reso particolarmente evidente la 

coesistenza e la reciproca influenza di due registri di produzione e 

circolazione del valore: da un lato, la stabilizzazione del valore artistico-

culturale generalmente garantita dall’istituzione museale; dall’altro, 

l’attivazione di meccanismi di visibilità, desiderabilità e mercato tipici delle 

gallerie d’arte private. Tale compresenza richiama, sul piano puramente 

teorico, il problema della valutazione dell’arte come campo in cui dimensioni 

estetiche, istituzionali ed economiche interagiscono senza però sovrapporsi 

(Hutter & Shusterman, 2006). È su questo snodo concettuale che si colloca 

l’ipotesi di lavoro del presente capitolo: nella «seconda vita» di Novecento 

italiano, storia delle mostre e andamento del valore economico – delle opere 

esposte – sul mercato secondario, possono in alcuni casi, non costituire 

piani indipendenti, ma risultare sincronizzati in modo osservabile. Questa 

ipotesi si colloca nel solco di una letteratura scientifica che, da un lato, 

chiarisce il ruolo determinante delle aste nella formazione dei prezzi e nella 

misurazione delle tendenze di mercato in atto (Ashenfelter & Graddy, 2003) 

e, dall’altro, ha mostrato come iniziative espositive e interventi provenienti 

dall’ambito istituzionale possano riverberarsi sulle aggiudicazioni d’asta 

(Pommerehne & Feld, 1997). Inoltre, i contributi più recenti in materia, 

hanno connesso in modo esplicito le dinamiche di risonanza espositiva e 

andamento del mercato secondario, sottolineando come le mostre possano 

incidere direttamente sui processi informativi e reputazionali che 

alimentano la domanda di opere d’arte durante le aste (Sahli & Cuntz, 

2025). Il Capitolo 3 intende dunque tradurre sul piano empirico le dinamiche 

di valorizzazione indagate fino ad ora, mettendo alla prova l’ipotesi appena 

delineata attraverso un impianto volutamente data-driven. L’analisi adotta 

come campione rappresentativo quattro artisti chiave del periodo storico 

indagato – Achille Funi, Mario Sironi, Ubaldo Oppi e Felice Casorati – e 
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assume come «eventi innesco»6 una selezione di dieci mostre, 

particolarmente rilevanti, succedutesi nell’ultimo decennio, la cui 

mappatura costituisce la base fattuale per il confronto. L’obiettivo non è 

quello di postulare un nesso automatico di causa-effetto tra esposizioni e 

mercato, bensì verificare se la temporanea intensificazione della visibilità e 

della riattivazione critica di un’artista, prodotte dalle pratiche espositive 

(museali e di galleria) si accompagnino, in alcuni casi, a variazioni rilevanti 

e misurabili nei prezzi delle loro opere o del numero di lotti venduti sul 

mercato secondario, adottando dunque un’impostazione compatibile con le 

principali acquisizioni dell’economia dell’arte nel campo delle aste 

(Ashenfelter & Graddy, 2003). Coerentemente con tale impostazione, il 

presente capitolo indaga le serie dei dati d’asta raccolti, adottando un 

approccio comparativo pre/post evento espositivo per ciascun artista, al fine 

di individuare eventuali scarti, accelerazioni o discontinuità 

cronologicamente coerenti con il calendario dei dieci «eventi innesco» 

analizzati. Le scelte relative alle fonti, al perimetro temporale, ai criteri di 

normalizzazione dei dati e agli indicatori adottati – inclusa la specifica 

infrastruttura econometrica impiegata – vengono esplicitate all’interno della 

sezione successiva (3.1), che definisce in modo quanto più chiaro e 

sistematico il quadro metodologico entro cui si condurrà l’analisi 

interpretativa dei dati raccolti. 

 

3.1 Fonti e perimetro metodologico dell’analisi 

 

Il presente capitolo si pone quindi come obiettivo quello di tradurre sul piano 

empirico le dinamiche di valorizzazione storico-critica indagate sino ad ora, 

verificando se e in che misura le pratiche espositive analizzate incidano sulle 

quotazioni di mercato degli artisti legati alla temperie culturale del 

Novecento italiano. Per condurre tale verifica, l’indagine proposta assume 

                                                           
6 All’interno del presente elaborato di tesi, per «evento innesco» si intendono quegli eventi espositivi assunti 
come snodi temporali e culturali, rispetto ai quali si osservano in chiave comparativa eventuali variazioni delle 
metriche di mercato nel periodo pre e post mostra. 
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come campione rappresentativo quattro figure chiave del periodo: Achille 

Funi, Mario Sironi, Ubaldo Oppi e Felice Casorati. Le variazioni del valore 

economico di mercato delle loro opere verranno misurate in relazione a un 

perimetro temporale ben definito, costituito da dieci eventi espositivi di 

grande rilievo succedutisi nell’ultimo decennio. Nello specifico, la mappatura 

di quelli che abbiamo definito «eventi innesco» comprende: 

I. Novecento. Arte e vita in Italia tra le due guerre (Musei San Domenico 

di Forlì, 2013). 

II. Realismo Magico. L’incanto nella pittura italiana degli anni Venti e 

Trenta (Mart di Rovereto, 2017-2018). 

III. Post Zang Tumb Tuuum. Art Life Politics: Italia 1918–1943 

(Fondazione Prada sede di Milano, 2018). 

IV. Margherita Sarfatti. Segni, colori e luci a Milano (Museo del Novecento 

di Milano, 2018-2019). 

V. Margherita Sarfatti. Il Novecento italiano nel mondo (Mart di 

Rovereto, 2018-2019). 

VI. Ritratto di donna. Il sogno degli anni Venti e lo sguardo di Ubaldo Oppi 

(Basilica Palladiana di Vicenza, 2019-2020). 

VII. Mario Sironi. Sintesi e grandiosità (Museo del Novecento di Milano, 

2021-2022). 

VIII. Achille Funi. Un maestro del Novecento tra storia e mito (Palazzo dei 

Diamanti di Ferrara, 2023-2024). 

IX. Casorati (Palazzo Reale di Milano, 2025). 

X. Casorati. Silenzi e assonanze (Tornabuoni Arte sede di Milano, 2025). 

 

Per quanto concerne la scelta delle fonti da cui sono stati attinti i dati di 

mercato, è opportuno precisare sin da ora che l’analisi quantitativa qui 

condotta si basa esclusivamente su dati provenienti dal mercato secondario 

delle aste pubbliche, forniti dal database Artprice. Tale scelta così esclusiva 

dipende dal fatto che, come ampiamente riconosciuto dalla letteratura 

economica in materia, il mercato artistico primario (gallerie d’arte) e le 

trattative fra privati gestite dai dealer sono caratterizzati da un’asimmetria 
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informativa e un’opacità tali da non consentire un tracciamento statistico 

omogeneo e trasparente (Ashenfelter & Graddy, 2003; Hutter et al., 2007). 

Di conseguenza, pur non esaurendo il volume totale degli scambi relativi 

agli artisti del gruppo sarfattiano esaminati, le aggiudicazioni d’asta 

costituiscono la base dati maggiormente trasparente, omogenea e 

verificabile, a cui attingere per misurare l’evoluzione del valore economico 

e la ricezione del mercato rispetto agli stimoli espositivi, anche in relazione 

al ruolo che eventuali interventi istituzionali possono avere sulle dinamiche 

di prezzo (Pommerehne & Feld, 1997). A livello econometrico, per garantire 

la solidità metodologica della presente analisi, i dati «grezzi» provenienti 

dalle case d’asta necessitano di essere normalizzati. La piattaforma Artprice 

adotta a tale scopo un rigoroso modello econometrico, ovvero una 

rappresentazione schematica della realtà in cui le variabili impiegate 

riflettono specifici dati economici (Artprice.com, 2026a). Poiché i beni 

artistici sono per loro natura fortemente eterogenei e in quanto tali non 

standardizzabili, la metodologia di calcolo più appropriata e qui adottata è 

quella dei prezzi edonici (Hedonic Price Method - HPM), largamente 

utilizzata nella costruzione di indici di prezzo per beni eterogenei e 

caratterizzati da scambi infrequenti, come le opere d’arte (Chanel et al., 

1996). In particolare, l’assunto di base di tale approccio è che il prezzo di 

un’opera d’arte dipenda principalmente dalla sua qualità, la quale è in larga 

misura quantificabile e osservabile. L’algoritmo di Artprice non valuta 

l’opera nella sua interezza, ma la scompone in una matrice di 

caratteristiche, denominate variabili esplicative. Tali variabili sono 

distinguibili in intrinseche (autore, dimensioni, formato, tecnica, materiali, 

datazione) ed estrinseche o legate alla transazione (casa d’aste, luogo e 

data di vendita).  Attraverso questo sistema di equazioni, che congiunte 

quantificano l’influenza di ciascuna caratteristica sul prezzo finale, il modello 

elabora la nozione di «opera composita» o sintetica per ogni artista e per 

ogni periodo, includendo tutte le aggiudicazioni per evitare quelli che la 

letteratura in materia definisce selectivity bias, ovvero delle distorsioni 

derivanti dalla selezione delle opere, che se non controllate possono 
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invalidare la lettura dei trend (Artprice.com, 2026a; Chanel et al., 1996; 

Collins et al., 2007). In questa direzione si collocano anche importanti 

contributi scientifici volti alla costruzione di indici per il mercato delle aste, 

inclusi lavori applicati al caso italiano, utili a giustificare l’utilizzo di dati 

indicizzati e comparabili nel tempo (Candela & Scorcu, 1997). Da questa 

impostazione metodologica derivano due indicatori fondamentali su cui si 

regge parte dell’infrastruttura della presente analisi. 

o Il livello dei prezzi (price level): stima il valore medio di un’opera 

«tipica» dell’artista in un dato momento. Rinunciando così alla 

semplice media aritmetica, che risulterebbe fuorviante per beni come 

quelli artistici che risultano non comparabili e altamente eterogeni 

(Chanel et al., 1996; Candela & Scorcu, 1997). Questo indicatore, in 

altre parole, calcola il valore di un’opera «media» che riflette 

fedelmente l’output produttivo complessivo del suo autore 

(Artprice.com, 2026a). 

o L’indice dei prezzi (index): permette di monitorare in modo oggettivo 

l’evoluzione dei trend di mercato nel tempo. Fissando ad esempio una 

data base con valore 100, l’indice aggrega matematicamente i livelli 

di prezzo di tutte le tecniche utilizzate dall’artista, consentendo 

misurazioni relative (es. un indice a 120 nell’anno n. 1 indica una 

crescita del 20% rispetto all’anno base) e rendendo comparabili le 

performance tra periodi e con cautela anche fra artisti diversi, sulla 

medesima scala di valori (Artprice.com, 2026a; Chanel et al., 1996; 

Candela & Scorcu, 1997). 

 

Al fine di condurre il confronto pre/post evento espositivo, per ciascuno dei 

quattro artisti indagati (Funi, Sironi, Oppi, Casorati) è stata estratta dalla 

piattaforma Artprice una serie storica di dati che coprono in modo 

continuativo l’arco temporale che va dal 2000 al 2026, quindi parzialmente 

coincidente con quello delle mostre indagate. Inoltre, nel tentativo di 

restituire una mappatura multidimensionale della loro ricezione di mercato, 

i dati raccolti si articolano in cinque specifici indicatori. 
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I. Fatturato annuo: corrispondente al volume d’affari complessivo 

generato dalle opere battute nelle aste pubbliche, utile a definire la 

portata economica complessiva dell’artista (Ashenfelter & Graddy, 

2003). 

II. Numero di lotti venduti: parametro essenziale per misurare il livello 

di liquidità delle opere sul mercato secondario e l’intensità della 

domanda per i singoli autori (Ashenfelter & Graddy, 2003). 

III. Tasso di invenduti (buy-in rate): indicatore cruciale relativo alla 

fiducia del mercato; un buy-in rate elevato segnala una contrazione 

della domanda o aspettative di prezzo da parte dell’offerta (prezzo di 

riserva) non allineate alla reale disponibilità dei collezionisti 

(domanda). La dinamica del buy in rate risulta fondamentale per 

interpretare gli esiti delle aste e i meccanismi di price formation 

(Ashenfelter & Graddy, 2003). 

IV. Confronto Record vs. Media: un’analisi grafica di questo tipo, che 

sovrappone, per ogni anno solare, il prezzo di aggiudicazione più alto 

dell’artista in questione (top price) con il prezzo medio di vendita, 

permette di isolare i «picchi» speculativi o l’acquisto episodico di 

capolavori rispetto all’andamento ordinario degli scambi (Ashenfelter 

& Graddy, 2003).  

V. Evoluzione del Valore: fornisce l’andamento normalizzato delle 

quotazioni di mercato del singolo artista, depurato dalle fluttuazioni 

dovute a fattori dimensionali o di tecnica, in linea con le già 

menzionate logiche di costruzione degli indici per mercati eterogenei 

come quello delle aste (Chanel et al., 1996; Candela & Scorcu, 1997). 

Nella sezione successiva, questi cinque indicatori verranno incrociati 

sistematicamente con la timeline delle dieci mostre analizzate, al fine di 

identificare eventuali pattern di sincronizzazione tra la legittimazione 

espositiva istituzionale e le metriche finanziarie del mercato secondario. 

Approccio che si colloca nel più ampio interesse, oggi ben attestato in 

letteratura, per l’interazione tra reputazione, presenza espositiva e 

dinamiche di prezzo (Pommerehne & Feld, 1997; Sahli & Cuntz, 2025).  
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3.2 Analisi dei risultati: trend di mercato e performance degli artisti in 

relazione agli «eventi innesco» 

 

3.2.1 Achille Funi 

L’analisi delle performance di Achille Funi – sul mercato dell’arte secondario 

– è stata condotta incrociando i cinque indicatori/grafici, già menzionati, 

estratti dal database Artprice (fatturato annuo, numero di lotti venduti, 

tasso di invenduti, rapporto record/media e infine evoluzione del valore) con 

la timeline degli «eventi innesco» del campione, limitatamente alle rassegne 

nelle quali l’artista ferrarese risultava effettivamente esposto (Artprice.com, 

2026b). La sequenza espositiva che riguarda Funi, si addensa soprattutto 

in due nuclei: da un lato all’interno del ciclo di grandi mostre dal taglio 

storico-ricognitivo sul primo Novecento tra 2013 e 2020; dall’altro la 

monografica ferrarese presso Palazzo dei Diamanti (2023–2024), che 

costituisce l’unico evento espositivo esplicitamente focalizzato sull’artista 

all’interno del campione (Colombo & Redaelli, 2023).  

 

 

 

 

Figura 16 
Fatturato annuo di Achille Funi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il volume d’affari complessivo (in migliaia di €) generato dalle 
aggiudicazioni d’asta pubbliche per l’artista Achille Funi nel periodo di riferimento (2000-2026). 

Dati estratti da Artprice.com (2026b). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Sul piano del fatturato annuo, espresso in migliaia di euro all’interno della 

Figura 16, il mercato secondario di Funi presenta un andamento 

decisamente discontinuo, con fasi di crescita improvvisa seguite da 

contrazioni. Nel lungo periodo, dal 2000 al 2016, il fatturato rimane 

tendenzialmente contenuto e frammentato, pur con alcuni picchi sporadici 

(ad esempio nel 2007 e nel 2009). La discontinuità più evidente la si osserva 

però nel biennio 2017 - 2018, quando il fatturato raggiunge il massimo della 

serie (circa 116.000 € nel 2017 e oltre 90.000 € nel 2018). Tale espansione 

risulta cronologicamente coerente con il cluster di mostre tenutesi tra il 

2017 e il 2019, suggerendo timidamente una possibile fase di rinnovata 

attenzione e circolazione sul mercato secondario a ridosso del ciclo 

espositivo. Dopo una contrazione nel biennio 2019 - 2020, il fatturato torna 

su livelli elevati tra il 2021 e il 2022 (con un nuovo massimo relativo nel 

2022, che si attesta intorno ai 100.000 €), per poi stabilizzarsi su valori 

intermedi nel triennio 2023 - 2024 - 2025, con un riassestamento intorno 

ai 60.000 € – 70.000 €. 

 

 

 

Figura 17 
Numero lotti venduti di Achille Funi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il numero di lotti venduti, nelle aste pubbliche, dell’artista Achille Funi, nel periodo 

di riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026b). Copyright  2026 Artprice. Tutti i 
diritti riservati. 
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Il numero di lotti venduti, descritto graficamente all’interno della Figura 17, 

offre una chiave di lettura più strutturale rispetto alla precedente, poiché 

permette di distinguere i rialzi guidati dalla vendita di pochi top lot da quelli 

sostenuti da una crescita della liquidità. In questo caso, l’andamento 

evidenzia una traiettoria di medio periodo tendenzialmente espansiva: dai 

livelli bassi dei primi anni Duemila (spesso attestati sotto le 10 unità annue) 

si passa, a partire dal 2011, a una soglia decisamente più alta, con 

oscillazioni ma su volumi quasi sempre maggiori. Anche il triennio 2017 - 

2019 mostra un rafforzamento (tra i 17 e i 21 lotti annui aggiudicati), 

mentre il dato più significativo si registra nel 2023, quando i lotti venduti 

raggiungono il massimo della serie (31), seguito da valori ancora sostenuti 

nel biennio 2024 - 2025 (24 - 25). Letto in prossimità della monografica di 

Ferrara tenutasi tra il 2023 e il 2024, questo incremento segnala un effetto 

particolarmente netto sul piano della circolazione: il mercato appare più 

«attivo» e capace di assorbire un maggior numero di opere, anche quando 

ciò non si traduce automaticamente in un incremento parallelo del fatturato. 

In altri termini, nel post-evento espositivo 2023 - 2024 sembra emergere 

un effetto di liquidità più che di incremento significativo del fatturato. 

 Figura 18 

Buy-in rate delle opere di Achille Funi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il tasso di invenduti (buy-in rate), espresso in percentuale, nelle aste pubbliche per 
l’artista Achille Funi nel periodo di riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026b). 

Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Il tasso di invenduti (buy-in rate), il cui andamento è descritto all’interno 

della Figura 18, conferma la natura non lineare della domanda per le opere 

di Achille Funi sul mercato secondario. Nei primi anni Duemila i livelli di buy-

in rate sono spesso elevati (con dei picchi importanti nel biennio 2003 - 

2004), configurando un mercato relativamente fragile, in cui una 

percentuale consistente dell’offerta non incontra l’aggiudicazione. Il dato 

cambia in modo drastico nel 2017, quando il buy-in rate scende al minimo 

della serie (intorno al 10%), indicando una fase di domanda 

eccezionalmente reattiva e un’elevata capacità di assorbimento da parte del 

mercato. Tuttavia, già nel 2018 si osserva un rimbalzo (intorno al 50%), 

che segnala come l’espansione della domanda non sia costante nel tempo, 

bensì episodica. A partire dal 2019, il buy-in rate torna su livelli mediamente 

più contenuti: nel 2022 - 2023 scende di nuovo e si attesta tra il 29% e il 

26%, coerentemente con un mercato più fluido; nel 2024 risale fino a 

toccare il 40%, suggerendo una fase di maggiore selettività da parte della 

domanda o una temporanea saturazione del mercato; nel 2025 ritorna 

infine su valori più bassi (intorno al 26%). Nel complesso, l’indicatore qui 

analizzato ci suggerisce che gli eventuali effetti espositivi, quando presenti, 

non influenzano in modo lineare l’andamento dei prezzi, ma possono 

manifestarsi come variazioni nella propensione all’acquisto da parte dei 

collezionisti e nella capacità del mercato di «fare clearing»7. Il grafico 

Record vs. Media (Figura 19) consente di isolare la componente più volatile 

e reputazionale del mercato, distinguendo le aggiudicazioni eccezionali 

dall’andamento medio delle transazioni relative a Funi sul mercato 

secondario. In questa direzione il biennio 2017 - 2018 appare decisivo: il 

record annuale raggiunge circa 48.000 € nel 2017 e 43.000 € nel 2018, 

                                                           
7 Nell’economia tradizionale, il market clearing, letteralmente «svuotamento del mercato» è la condizione in cui 
il prezzo di un bene o servizio si auto-regola fino a raggiungere il punto di equilibrio, tale per cui la quantità offerta 
sul mercato eguaglia la qualità domandata. Quando un mercato «fa clearing», non vi sono eccessi di offerta, 
ovvero di invenduti e né di domanda, cioè compratori che restano senza prodotto. Nel contesto specifico delle 
aste d’arte, la capacità del mercato di «fare clearing» indica la sua abilità di assorbire l’offerta di opere proposte 
sul mercato secondario. Anche in questo caso però il mercato dell’arte risulta peculiare; poiché, i prezzi di riserva 
creano rigidità, e quindi il mercato dell’arte non fa quasi mai un clearing perfetto al 100%. Tuttavia, misurare 
questa capacità è cruciale. 
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mentre la media annua resta molto più contenuta (circa 6.000 € – 7.000 € 

nel 2017 e 4.000 € – 5.000 € nel 2018). Questo scarto indica un mercato 

fortemente segmentato, in cui la crescita del fatturato può essere guidata 

da poche aggiudicazioni «di punta» più che da un rialzo complessivo nel 

volume delle transazioni. Nel triennio 2023 - 2024 - 2025, a ridosso della 

monografica di Ferrara, si nota invece un profilo diverso: pur in presenza di 

una forte crescita dei lotti venduti, il record rimane relativamente moderato 

nel 2023 - 2024 (circa 10.000 € – 8.000 €) e la media scende, mentre nel 

2025 il record risale (18.000 €) con una media che torna su valori intermedi. 

Questa configurazione è compatibile con un mercato che, nel post-evento, 

aumenta soprattutto in ampiezza (più opere scambiate), senza che ciò 

implichi automaticamente un innalzamento nel livello medio dei prezzi: un 

possibile effetto collaterale è l’immissione sul mercato di opere più 

numerose ma mediamente meno pregiate, che contribuiscono ad 

aumentare la liquidità ma abbassano la media dei prezzi di aggiudicazione. 

 

 

 

Figura 19 

Confronto tra record di vendita e prezzo medio annuo per Achille Funi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. Il grafico illustra l’andamento in migliaia di € delle aggiudicazioni d’asta relative ad opere di Achille Funi 
sul mercato secondario (2000 – 2026). La linea blu rappresenta il record di vendita (il prezzo di aggiudicazione 
più alto nell’anno solare), mentre la linea rossa indica il prezzo medio di vendita calcolato per il medesimo 

periodo. Dati estratti da Artprice.com (2026b). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Infine, l’indicatore di Evoluzione del valore (index), il cui trend è descritto 

all’interno della Figura 20, che mira a restituire un andamento più 

strutturale delle quotazioni – depurato dalle distorsioni dovute alla tecnica 

e alle dimensioni delle opere aggiudicate – delinea nel caso di Funi una 

traiettoria di medio periodo meno euforica rispetto ai picchi del fatturato. 

L’indice risulta elevato nel primo tratto del periodo osservato (con un 

massimo nel 2012, oltre i 110), poi scende progressivamente fino a un 

minimo di 35 nel 2020. A partire dal 2021 si attesta una timida ripresa, con 

un massimo relativo nel 2023 (oltre 60), che coincide con l’avvio della 

monografica ferrarese; tuttavia, la crescita non si consolida nel biennio 

successivo, poiché l’indice torna a contrarsi tra il 2025 e il 2026. La lettura 

del presente grafico, combinata con gli altri valori indagati, suggerisce una 

distinzione importante: mentre l’evento espositivo del 2023–2024 appare 

associato a una maggiore intensità di scambio, in termini di lotti aggiudicati, 

e a una buona capacità di assorbimento (buy-in rate relativamente basso 

nel 2023), l’effetto sull’evoluzione del valore non sembra produrre un rialzo 

durevole, ma piuttosto un miglioramento temporaneo seguito da un 

progressivo riassestamento. 

 

 

 

Figura 20 

Evoluzione del valore (Indice) di Achille Funi sul mercato secondario (2010-2026) 

Nota. Il grafico fornisce l’andamento normalizzato delle quotazioni di mercato del singolo artista, depurato dalle 
fluttuazioni dovute a fattori dimensionali o di tecnica, in linea con le già citate logiche di costruzione degli indici per 

mercati eterogenei come quello delle aste d’arte. Dati estratti da Artprice.com (2026b). Copyright  2026 Artprice. 
Tutti i diritti riservati. 
 
 



 110 

In sintesi, nel caso specifico di Achille Funi, i dati raccolti e analizzati 

restituiscono un mercato secondario in cui un’eventuale sincronizzazione tra 

pratiche espositive e dinamiche d’asta sembra manifestarsi soprattutto su 

due piani: accelerazioni episodiche guidate da record e top lot, 

particolarmente evidenti nel biennio 2017 - 2018; e un più chiaro effetto di 

liquidità e circolazione tra il 2023 e il 2024, quando aumentano in modo 

significativo i lotti venduti e, almeno in parte, migliora l’assorbimento da 

parte della domanda, senza che ciò però implichi un incremento parallelo e 

stabile del valore medio delle opere di Funi nel lungo periodo. 

 

3.2.2 Mario Sironi 

Per quanto concerne la lettura delle performance d’asta di Mario Sironi, essa 

è stata condotta seguendo lo stesso impianto metodologico delineato per 

Achille Funi nella sezione 3.2.1 del presente capitolo. Questa volta però, 

incrociando i cinque indicatori tratti da Artprice con la sequenza degli 

«eventi innesco» pertinenti per l’artista di origini sarde, ovvero le rassegne 

del campione in cui risultano esposte le sue opere e, soprattutto, la 

monografica Mario Sironi. Sintesi e grandiosità tenutasi al Museo del 

Novecento di Milano tra il 2021 e il 2022, che di fatto costituisce il principale 

progetto espositivo direttamente centrato sull’artista nell’arco temporale 

considerato.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 21 
Fatturato annuo di Mario Sironi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il volume 
d’affari complessivo (in milioni di €) 
generato dalle aggiudicazioni 
d’asta pubbliche per l’artista Mario 
Sironi nel periodo di riferimento 
(2000-2026). Dati estratti da 
Artprice.com (2026c). Copyright  

2026 Artprice. Tutti i diritti 
riservati. 
 
 



 111 

Sul piano del fatturato annuo (Figura 21), espresso in milioni di euro, la 

serie di dati raccolti su Sironi evidenziano anzitutto un profilo storicamente 

«alto» rispetto agli altri artisti del campione, con un mercato secondario 

decisamente più ampio e strutturato. Dopo una fase iniziale già significativa 

tra 2000 e 2002 che si attesta tra 1.2 e 1.5 milioni di €, si osserva una 

contrazione nel 2003, seguita da un importante ciclo espansivo tra 2004 e 

2008, che culmina nel 2006 (2.8 milioni di €) e resta su livelli elevati anche 

nel biennio 2005 – 2007 (oltre i 2 milioni di €). A partire dal 2009 il fatturato 

inizia a, fino a ridursi sensibilmente nel 2012 e torna a un picco relativo nel 

2013 (circa 1.5 milioni di €), prima di toccare il minimo nel 2014 (sugli 0.4 

milioni di €). Dal 2015 in poi il mercato secondario di Sironi appare più 

stabile ma su valori decisamente inferiori rispetto al massimo storico, 

collocandosi prevalentemente sotto il milione; fatta eccezione per il 2018, 

che registra un nuovo picco relativo (1.45 milioni di €), seguito da una fase 

di riassestamento tra il 2019 e il 2021 e da un incremento nel 2022. Nel 

2026 il dato si riduce drasticamente, verosimilmente perché l’anno è appena 

iniziato. 

 

 

Figura 22 
Numero lotti venduti di Mario Sironi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il numero di lotti venduti, nelle aste pubbliche, dell’artista Mario Sironi, nel periodo di 

riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026c). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti 
riservati. 
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Il numero di lotti venduti, il cui andamento cronologico è descritto all’interno 

della Figura 22, conferma la grande profondità del mercato di Sironi e 

permette di valutare i picchi di fatturato precedentemente registrati. Nei 

primi anni Duemila il volume degli scambi è particolarmente sostenuto (tra 

i 60 e i 90 lotti aggiudicati annui), ma il dato più anomalo e significativo si 

colloca nel 2004, quando i lotti venduti raggiungono le 220 unità: un dato 

eccezionale che suggerisce un anno di offerta particolarmente ricca, nonché 

una domanda capace di assorbirla (come si osserverà anche nel buy-in 

rate). Dopo questo picco, i volumi si mantengono relativamente alti e si 

riducono progressivamente fino al 2014. A partire dal 2015 il numero di lotti 

aggiudicati riinizia ad aumentare soprattutto tra 2018 e 2025, con una 

soglia stabilmente elevata tra i 100 e i 120 lotti, culminando nel 2021 e nel 

2025. Letto in prossimità della monografica milanese su Sironi (2021 – 

2022), questo dato segnala un possibile effetto di riattivazione della 

circolazione: ovvero le opere che entrano sul mercato sono di più e vengono 

effettivamente assorbite, anche in assenza di un corrispondente incremento 

dei prezzi medi. 

 

 
Figura 23 

Buy-in rate delle opere di Mario Sironi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il tasso di invenduti (buy-in rate), espresso in percentuale, nelle aste pubbliche per 
l’artista Mario Sironi nel periodo di riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026c). 
Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Il tasso di invenduti (Figura 23) restituisce, come già ricordato una misura 

dettagliata della «tenuta» della domanda e della congruenza tra aspettative 

lato offerta e disponibilità dei compratori. La serie presenta alcune 

oscillazioni ma, nel complesso, il buy-in rate si attesta su un livello 

tendenzialmente medio-alto (spesso tra il 30% e il 45%) lungo gran parte 

del periodo considerato. È tuttavia rilevante che il 2004 - anno di massimo 

assoluto in termine di lotti venduti - presenti il minimo del buy-in rate (circa 

12%): un dato che ci restituisce un mercato eccezionalmente fluido, in cui 

un’offerta molto ampia trova effettiva collocazione. Negli anni successivi, 

soprattutto tra 2007 e 2010, l’invenduto cresce fino a toccare il 44% e resta 

elevato anche tra 2014 e 2017 (con un massimo nel 2014), segnalando fasi 

di maggiore selettività e/o di riallineamento tra offerta e domanda. Nel 

periodo più recente, emerge un segnale particolarmente significativo nel 

2021, quando il buy-in rate scende al 28%, uno dei valori più bassi 

dell’intera serie: si tratta di un indicatore coerente che indica un 

miglioramento nella capacità del mercato di «fare clearing» proprio in 

corrispondenza del periodo della monografica (2021 - 2022), mentre dal 

2022 al 2025 il tasso di invenduti si attesta nuovamente attorno a livelli che 

vanno dal 38% al 40%. Nell’anno corrente, il 2026, l’invenduto subisce una 

drastica impennata (55%), dato che, come nel caso precedente, potrebbe 

risentire dell’incompletezza dell’anno. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 24 
Confronto tra record di vendita e prezzo medio annuo per Mario Sironi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. Il grafico illustra l’andamento in 
migliaia di € delle aggiudicazioni d’asta 
relative ad opere di Mario Sironi sul 
mercato secondario (2000 – 2026). La 
linea blu rappresenta il record di 
vendita (il prezzo di aggiudicazione più 
alto nell’anno solare), mentre la linea 
rossa indica il prezzo medio di vendita 
calcolato per il medesimo periodo.  
Dati estratti da Artprice.com (2026c). 
Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti 
riservati. 
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Il grafico Record vs. Media (Figura 24), all’interno del quale i valori sono 

espressi in migliaia di €, come nel caso di Funi, consente di distinguere tra 

dinamiche guidate dall’aggiudicazione di top lot e andamento ordinario delle 

transazioni sul mercato secondario. Per Sironi, lo scarto tra record e media 

è strutturalmente ampio: il record raggiunge livelli particolarmente elevati 

nel ciclo 2004 - 2008, con un massimo tra il 2006 e 2007 (700.000 €), 

mentre la media si attesta su valori decisamente inferiori (nell’ordine di 

alcune decine di migliaia di €). Anche in anni più recenti, la presenza di 

picchi permane: il 2018 registra un nuovo record relativo (500.000 €), 

coerente con il picco di fatturato misurato dello stesso anno, mentre nel 

periodo 2019 - 2022 i record annuali risultano più contenuti, pur in presenza 

di volumi di scambio elevati. Questo profilo suggerisce un mercato bipartito: 

da un lato un segmento «alto» che influenza il fatturato e la percezione 

reputazionale, dall’altro un’ampia base di transazioni dal valore medio-

basso relativamente stabili. 

 

 

 

Figura 25 

Evoluzione del valore (Indice) di Mario Sironi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. Il grafico fornisce l’andamento normalizzato delle quotazioni di mercato del singolo artista, depurato dalle 
fluttuazioni dovute a fattori dimensionali o di tecnica, in linea con le già citate logiche di costruzione degli indici per 

mercati eterogenei come quello delle aste d’arte. Dati estratti da Artprice.com (2026c). Copyright  2026 Artprice. 

Tutti i diritti riservati. 
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Infine, l’indicatore di Evoluzione del valore (Figura 25) relativo a Mario 

Sironi mostra una crescita progressiva fino a raggiungere un massimo tra 

2007 e 2008 (area 140), seguita da un rientro graduale nel decennio 

successivo, con oscillazioni e un picco secondario intorno al 2012. Dal 2015 

in poi l’indice si colloca su un livello più basso e relativamente stabile (area 

55 - 65), toccando un minimo nel 2020 l’anno precedente della monografica 

milanese; successivamente si osserva un rialzo netto nel 2023, seguito da 

una nuova fase di contrazione tra 2024 e 2026. Questo andamento è 

particolarmente interessante perché sembra delineare una dinamica «a 

scarto temporale»: mentre nel biennio 2021 - 2022 si registrano segnali 

forti sul piano della circolazione (lotti venduti) e del buy-in rate (in calo nel 

2021), l’indice – che restituisce una misura stabile e strutturale – registra 

un recupero più netto nell’anno 2023, cioè in una fase immediatamente 

successiva alla mostra di Milano. Pur senza ricondurre in modo automatico 

e diretto tale variazione all’evento espositivo: la coerenza temporale tra un 

incremento della liquidità; il miglioramento della capacità di assorbimento 

del mercato (sell-through rate) attorno alla monografica e il rialzo dell’indice 

nel periodo immediatamente seguente costituisce un punto nodale da 

discutere nella sintesi comparativa. Nel complesso, il caso di Mario Sironi 

restituisce un mercato secondario decisamente ampio e storicamente ben 

consolidato, caratterizzato da: una forte capacità di generare picchi di 

fatturato e record di aggiudicazione in presenza di top lot; un’elevata 

liquidità strutturale; una domanda non sempre lineare, come segnala un 

buy-in rate tendenzialmente elevato; un indice di valore che, pur restando 

lontano dai massimi dei primi anni Duemila, dimostra un recupero 

significativo nel periodo post 2021 – 2022. In tale prospettiva, l’incrocio tra 

timeline espositiva e indicatori d’asta suggerisce che, per Sironi, la relazione 

tra visibilità istituzionale e mercato secondario tende a manifestarsi meno 

come incremento immediato dei prezzi medi dei lotti, e più come 

combinazione, fra sell-through rate e variazioni nell’indice che appaiono 

cronologicamente compatibili con alcuni degli snodi espositivi selezionati. 
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3.2.3 Ubaldo Oppi  

Nel caso di Ubaldo Oppi, a differenza dell’analisi condotta per i due artisti 

precedenti – Funi e Sironi – non è disponibile sul database di Artprice il dato 

relativo all’evoluzione del Valore, che pertanto non è stato riportato nel caso 

del pittore bolognese. L’incrocio della timeline degli «eventi innesco» 

selezionati con i dati di Artprice mette in evidenza un profilo di mercato 

strutturalmente più sottile e disomogeneo rispetto a quello degli altri artisti 

parte del campione: la circolazione in asta appare infatti intermittente, con 

volumi particolarmente ridotti, una forte sensibilità alla qualità dei pochi 

lotti effettivamente immessi sul mercato e una volatilità che, in più 

occasioni, suggerisce una grande incidenza da parte dell’aggiudicazione di 

singoli top lot sulla performance annuale complessiva. All’interno del 

campione espositivo considerato, Oppi è largamente rappresentato, in 

particolare all’interno degli eventi legati al filone del Realismo Magico (Mart, 

2017 - 2018), dalla doppia iniziativa su Margherita Sarfatti e Novecento 

italiano (Milano/Mart, 2018–2019) e soprattutto dalla mostra Ritratto di 

donna. Il sogno degli anni Venti e lo sguardo di Ubaldo Oppi (Vicenza, 2019 

- 2020), che costituisce il momento di massima intensificazione della 

visibilità dell’artista nel periodo osservato. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 26 

Fatturato annuo di Ubaldo Oppi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il 
volume d’affari complessivo 
(in migliaia di €) generato 
dalle aggiudicazioni d’asta 
pubbliche per l’artista 
Ubaldo Oppi nel periodo di 
riferimento (2000-2026). 
Dati estratti da Artprice.com 

(2026d). Copyright  2026 
Artprice. Tutti i diritti 
riservati. 
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Sul piano del fatturato annuo (Figura 26), la serie 2000 - 2026 mostra una 

fase iniziale relativamente più «robusta», con livelli intorno alle centinaia di 

migliaia di euro nei primi anni Duemila e un picco significativo a metà della 

decade (2004 e 2006), seguita però da una lunga traiettoria di 

ridimensionamento e da un drastico calo delle transazioni in diversi anni del 

periodo 2013 - 2018. È tuttavia nel 2019 che si registra la discontinuità più 

significativa e netta dell’intera serie: il fatturato cresce in modo deciso e 

repentino, con un valore annuale di gran lunga superiore ai periodi 

immediatamente precedenti e successivi, configurando un punto di 

massimo che si colloca in prossimità della fase culminante del ciclo 

espositivo dedicato a Oppi e, più in generale, della sua riattivazione critica 

nel quadro più ampio delle mostre su Novecento italiano e sul Realismo 

Magico. Nel biennio 2020 - 2021 il fatturato rientra nuovamente su livelli 

più contenuti, ma non torna ai minimi degli anni precedenti; negli anni più 

recenti, ovvero tra il 2022 e il 2025 si osserva un trend che si attesta su 

valori moderati e allo stesso tempo irregolari, con oscillazioni che 

confermano un mercato altamente sensibile alla presenza (o mancanza) di 

opere di particolare qualità e rilevanza. 

 

 

Figura 27 
Numero lotti venduti di Ubaldo Oppi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il numero di lotti venduti, nelle aste pubbliche, dell’artista Ubaldo Oppi, nel periodo di 

riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026d). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Questa osservato con la lettura dei dati relativi al fatturato (Figura 26) viene 

confermato se si considera il numero di lotti venduti (Figura 27), indicatore 

più quantitativo della liquidità del mercato secondario di Ubaldo Oppi. Qui 

la tendenza è chiara: dopo una fase iniziale caratterizzata da poche 

aggiudicazioni d’asta (con anni in cui i lotti venduti sono appena 2 - 3 o 

addirittura zero), a partire dal 2004 emerge un tendenziale incremento nella 

frequenza delle transazioni, fino a raggiungere il massimo nel biennio 2020 

- 2021, quando il numero di lotti venduti tocca il livello più alto dell’intera 

serie (12). Tale dinamica è coerente con l’ipotesi che il ciclo di mostre 

ravvicinate che ha coinvolto Oppi – culminante nell’esposizione vicentina – 

possa aver prodotto un effetto di «attivazione» non solo sul piano 

reputazionale, ma anche sul piano del mercato secondario in termini di 

aggiudicazioni. Al tempo stesso però, l’aumento dei volumi non coincide con 

una crescita proporzionale del fatturato: ciò indica che, negli anni di 

maggiore liquidità, le opere scambiate siano collocabili in fasce di prezzo 

medio-basse, mentre i risultati più elevati in termini di fatturato dipendono 

dalla comparsa episodica di top lots. 

 

 

 

Figura 28 

Buy-in rate delle opere di Ubaldo Oppi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il tasso di invenduti (buy-in rate), espresso in percentuale, nelle aste pubbliche per 
l’artista Ubaldo Oppi nel periodo di riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026d). 
Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Il quadro risulta ulteriormente articolato se si osserva anche il tasso di 

invenduti (Figura 28), che nel caso di Oppi appare elevato e instabile. In più 

anni, soprattutto nella prima parte della serie cronologica considerata, 

compaiono valori estremi (in alcuni casi fino al 100%), che vanno letti anche 

alla luce dei bassi volumi: poiché, con pochi lotti offerti, è sufficiente un 

numero esiguo di invenduti per produrre oscillazioni molto forti. Nel periodo 

più direttamente rilevante per l’analisi condotta in termini di «pre/post 

evento» (2017 - 2025), il buy-in rate tende comunque a collocarsi su livelli 

molto spesso superiori al 35 - 40%, con risalite fino a soglie più critiche in 

alcune annualità. Ne deriva un’immagine di mercato secondario altamente 

selettivo: la maggiore visibilità di Oppi, infatti, non attenua la fragilità 

strutturale della domanda, né garantisce un assorbimento maggiore 

dell’offerta. Piuttosto, sembra che l’interesse del mercato si concentri su 

tipologie particolari di opere e su condizioni di vendita favorevoli, mentre 

una quota consistente di lotti continua a non trovare riscontri in termini di 

domanda. 

 

 

 

 

Figura 29 

Confronto tra record di vendita e prezzo medio annuo per Ubaldo Oppi sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. Il grafico illustra l’andamento in migliaia di € delle aggiudicazioni d’asta relative ad opere di Ubaldo Oppi 
sul mercato secondario (2000 – 2026). La linea blu rappresenta il record di vendita (il prezzo di aggiudicazione 
più alto nell’anno solare), mentre la linea rossa indica il prezzo medio di vendita calcolato per il medesimo 
periodo. Dati estratti da Artprice.com (2026d). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Tutte queste considerazioni trovano infine un ulteriore riscontro diretto nel 

grafico Record vs. Media (Figura 29), che nel caso di Oppi mostra una 

grande sensibilità ai risultati di singole aggiudicazioni. Sono diversi gli anni 

in cui la distanza tra record e media segnala la presenza di vendite «fuori 

scala» rispetto all’andamento medio del mercato; tuttavia, il caso del 2019 

è particolarmente significativo poiché il record annuale raggiunge un livello 

decisamente alto (160.000 €) e la media si colloca anch’essa su valori 

eccezionalmente elevati e ravvicinati al record. Questo dato – letto 

congiuntamente al numero ridotto di lotti venduti nello stesso anno – 

suggerisce che il 2019 sia stato trainato da pochissime transazioni, ma allo 

stesso tempo di qualità e valore tali da innalzare non solo il top price, bensì 

anche l’andamento medio delle aggiudicazioni d’asta. In altri termini, nel 

mercato secondario di Oppi, più che un aumento «diffuso» del prezzo, 

sembra emergere un effetto di polarizzazione: quando compaiono opere 

forti – per soggetto, periodo, provenienza e/o stato di conservazione – il 

mercato è in grado di premiarle con risultati elevati; al contrario, nelle 

annualità in cui a prevalere sono lotti meno appetibili, la media ricade 

immediatamente su livelli più standard e modesti. Nel complesso, il caso 

Oppi, restituisce una possibile sincronizzazione tra calendario espositivo e 

risultati di mercato, che appare plausibile soprattutto in forma non lineare, 

ovvero come combinazione di un incremento della liquidità nel periodo 

immediatamente successivo all’intensificazione espositiva e una crescita 

sporadica dei valori, focalizzata su anni e lotti specifici (con un punto di 

massimo nel 2019). Resta tuttavia fondamentale, in coerenza con 

l’impostazione metodologica del presente capitolo, non interpretare tale 

convergenza come un automatismo causale, bensì come un pattern 

osservabile che richiede di essere discusso tenendo conto in primis della 

struttura estremamente sottile del mercato di Oppi, della forte incidenza dei 

top lots e della grande selettività della domanda, testimoniata dai livelli 

elevati di buy-in rate. 
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3.2.4 Felice Casorati 

All’interno del campione degli «eventi innesco» selezionati, Felice Casorati 

è l’unico artista per cui la dimensione espositiva assume, oltre a un valore 

di ricontestualizzazione storico-critica, anche una marcata centralità sul 

piano economico di mercato, in ragione del doppio progetto milanese del 

2025: da un lato la grande monografica istituzionale tenutasi a Palazzo 

Reale, dall’altro la mostra in una galleria di mercato affermata come 

Tornabuoni Arte, peraltro in parziale sovrapposizione cronologica. Proprio 

questa configurazione – istituzione museale e galleria di mercato in dialogo 

– costituisce, nel perimetro della ricerca condotta, il principale snodo 

interpretativo rispetto al quale osservare un’eventuale sincronizzazione tra 

riattivazione espositiva e dinamiche del mercato artistico secondario. 

 

 

 

 

Sul piano del fatturato annuo (Figura 30) espresso in milioni di €, la serie 

storica dei dati relativa a Felice Casorati evidenzia anzitutto una fase iniziale 

(2000 - 2008) relativamente solida, con valori che spesso si attestano su 

Figura 30 
Fatturato annuo di Felice Casorati sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il volume d’affari complessivo (in milioni di €) generato dalle aggiudicazioni d’asta 
pubbliche per l’artista Felice Casorati nel periodo di riferimento (2000-2026). Dati estratti da 
Artprice.com (2026e). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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cifre superiori al milione di € e un massimo assoluto che viene raggiunto 

alla metà del decennio (1.3 milioni di € nel 2006, con altri livelli elevati nel 

2007 e nel 2008. A partire dal 2009 si osserva invece una drastica 

contrazione, con un progressivo ridimensionamento che conduce, nel primo 

quinquennio 2010 - 2015, a volumi sensibilmente inferiori. Dal 2014 in 

avanti il mercato secondario di Casorati sembra stabilizzarsi su una fascia 

intermedia e relativamente costante, fino all’evidente discontinuità del 

2025, quando il fatturato risale bruscamente a si attesta intorno ai  

700.000 €, segnando un incremento significativo rispetto al 2024. Pur 

evitando di ipotizzare automaticamente un nesso causale, la concomitanza 

temporale tra questo incremento e la doppia esposizione milanese 

costituisce un dato empiricamente rilevante, perché introduce una rottura 

significativa rispetto alla regolarità del decennio precedente. Il valore del 

2026, prossimo allo zero, va letto ancora una volta con cautela, poiché da 

ricondurre verosimilmente all’incompletezza dell’anno, è quindi un dato 

parziale. 

 

 

 

Figura 31 
Numero lotti venduti di Felice Casorati sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il numero di lotti venduti, nelle aste pubbliche, dell’artista Felice Casorati, nel 
periodo di riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026e). Copyright  2026 Artprice. 
Tutti i diritti riservati. 
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Una dinamica coerente con quella del fatturato emerge nel numero di lotti 

venduti (Figura 31). Dopo un andamento tendenzialmente stabile nei primi 

anni Duemila (con una flessione nel 2009 e una ripresa graduale nel 

decennio successivo), tra il 2018 e il 2024 il mercato secondario dimostra 

una crescita moderata e progressiva della liquidità (che si attesta nell’ordine 

dei 25 - 35 lotti aggiudicati all’anno, con un picco nel 2022). Anche qui, il 

2025 registra un salto: si passa infatti ad oltre 50 lotti venduti, il valore più 

alto dell’intera serie, in continuità con l’incremento del fatturato. L’elemento 

su cui qui preme focalizzarsi, ai fini interpretativi, è che l’aumento del 

volume economico non sembra dunque essere dovuto esclusivamente 

all’aggiudicazione di pochi top lots, bensì si accompagna a un ampliamento 

dell’offerta, che viene assorbita dal mercato, cioè ad una maggiore capacità 

di collocare – con esiti positivi – le opere di Casorati in asta. 

 

 

 

Il buy-in rate relativo alle opere in asta di Casorati (Figura 32) contribuisce 

a qualificare la natura dell’espansione appena descritta. La serie, nel lungo 

periodo, si colloca spesso su livelli non trascurabili, che si attestano intorno 

Figura 32 

Buy-in rate delle opere di Felice Casorati sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. I dati indicano il tasso di invenduti (buy-in rate), espresso in percentuale, nelle aste pubbliche per 
l’artista Felice Casorati nel periodo di riferimento (2000-2026). Dati estratti da Artprice.com (2026e). 

Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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al 30% - 45%, con oscillazioni varie, segnalando una domanda non sempre 

pienamente allineata con le aspettative di prezzo dell’offerta. Nel triennio 

2022 - 2024 il buy-in rate rimane relativamente elevato, mentre nel 2025 

si osserva una flessione verso il 32%: un segnale non eclatante, ma 

significativo, perché indica che l’aumento dei lotti aggiudicati e del fatturato 

non coincidono con un peggioramento nella fiducia della domanda, bensì 

con un miglior assorbimento relativo. In altri termini, l’anno di massima 

intensità espositiva per Casorati – nel periodo considerato – non sembra 

accompagnarsi ad una crescita nella quota di invenduto; al contrario, la 

performance di vendita appare leggermente più efficiente rispetto al dato 

storico osservato. 

 

 

 

 

 

Il confronto Record vs. Media (Figura 33, espresso in migliaia di €) 

suggerisce inoltre che l’anno 2025 si caratterizza più come espansione 

quantitativa del mercato secondario relativo a Casorati che come dato 

trainato da aggiudicazioni straordinarie (vedi ad esempio il 2008). Nei primi 

Figura 33 

Confronto tra record di vendita e prezzo medio annuo per Felice Casorati sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. Il grafico illustra l’andamento in migliaia di € delle aggiudicazioni d’asta relative ad opere di Felice 
Casorati sul mercato secondario (2000 – 2026). La linea blu rappresenta il record di vendita (il prezzo di 
aggiudicazione più alto nell’anno solare), mentre la linea rossa indica il prezzo medio di vendita calcolato per 
il medesimo periodo. Dati estratti da Artprice.com (2026e). Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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anni Duemila si registrano record molto alti, con un massimo nel 2008 (circa 

e altri picchi rilevanti tra 2000 e 2007. Nel periodo successivo i record si 

ridimensionano stabilmente su livelli più contenuti (solitamente tra i  

70.000 € e i 120.000 €), mentre la media annua tende a mantenersi 

costante su valori inferiori. Nel 2025 il record risale rispetto al 2024, ma 

resta lontano dai massimi storici: ciò implica che l’incremento del fatturato 

e dei lotti venduti, sul mercato secondario di Casorati, si strutturi su 

un’ampia gamma di aggiudicazioni e non esclusivamente sulla battitura di 

un singolo top lot dal valore eccezionale. Proprio tale configurazione – 

crescita del volume complessivo con un aumento moderato del record per 

l’anno 2025 – è coerente con l’ipotesi di un aumento di desiderabilità da 

parte della domanda per le opere di Casorati, potenzialmente alimentato da 

un picco di attenzione culturale e mediatica, causato della due rassegne 

espositive milanesi del 2025. 

 

 

 

 

 

 

Figura 34 
Evoluzione del valore (Indice) di Felice Casorati sul mercato secondario (2000-2026) 

Nota. Il grafico fornisce l’andamento normalizzato delle quotazioni di mercato del singolo artista, depurato 
dalle fluttuazioni dovute a fattori dimensionali o di tecnica, in linea con le già citate logiche di costruzione 
degli indici per mercati eterogenei come quello delle aste d’arte. Dati estratti da Artprice.com (2026e). 
Copyright  2026 Artprice. Tutti i diritti riservati. 
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Infine, l’Evoluzione del Valore (Figura 34) restituisce un quadro più 

prudente. Dopo livelli decisamente elevati nei primi anni osservati (con un 

picco assoluto nel 2000 e una successiva area relativamente alta), l’indice 

sperimenta un trend discendente di lungo periodo e una stabilizzazione su 

valori più contenuti negli anni che vanno dal 2015 al 2021. Si notano poi 

alcune oscillazioni più recenti: una risalita nel 2022, un brusco calo nel 2023 

e una successiva ripresa nel periodo 2024 - 2026. In questo contesto, il 

2025, da solo, non giustifica un’accelerazione proporzionale rispetto 

all’exploit di fatturato e di lotti aggiudicati, precedentemente osservati: 

l’indice appare piuttosto in una fase più ampia di recupero contenuto. Tale 

disallineamento è estremamente utile, perché suggerisce che l’effetto delle 

due rassegne espositive congiunte del 2025, più che tradursi in un 

incremento strutturale dei livelli di prezzo, si manifesti con maggiore 

evidenza nella magnitudo degli scambi, cioè nel fatturato e nel numero di 

lotti aggiudicati, lasciando aperta – e metodologicamente verificabile nella 

sezione comparativa successiva – la questione se la combinazione tra 

monografica museale e mostra di galleria possa agire o meno come leva 

efficace sul numero di transazioni sul mercato secondario. Nel complesso 

però, la convergenza dei principali indicatori osservati nel 2025 (forte 

crescita del fatturato, massimo storico di lotti venduti, lieve miglioramento 

del buy-in rate e rialzo del record rispetto all’anno precedente) costituisce 

un’evidenza empirica particolarmente rilevante, coerente con la necessità – 

enunciata nell’impianto metodologico – di non assumere automatismi 

causali. Tale concentrazione di segnali nello stesso anno solare, in 

corrispondenza del dittico milanese Palazzo Reale/Tornabuoni Arte, pone le 

basi per il successivo passaggio argomentativo, in cui sarà possibile 

indagare con maggiore precisione se determinate tipologie di configurazioni 

espositive risultino, più di altre, associate a variazioni misurabili nelle 

tendenze del mercato secondario delle aste d’arte. 

 



 127 

3.3 Analisi comparativa e discussione dei risultati: sintesi dei trend e 

delle divergenze 

 

In conclusione, la qui condotta analisi incrociata, dei cinque indicatori 

Artprice con la timeline degli «eventi innesco» mette in evidenza un primo 

dato strutturale incontestabile: i quattro artisti – assunti come campione 

rappresentativo della temperie culturale riconducibile a Novecento italiano 

– presentano dei mercati secondari con una profondità molto diversa, e 

questa asimmetria di fondo condiziona profondamento come (e quanto) 

episodi di visibilità espositiva possano riflettersi sulle dinamiche d’asta 

indagate. Sironi, ad esempio, gode di un mercato storicamente ampio e 

consolidato, capace di assorbire volumi di offerta importanti; Casorati si 

colloca su una fascia intermedia con una domanda relativamente stabile; 

Funi invece alterna un mercato più discontinuo e sensibile con fasi di 

attenzione temporanea; Oppi, infine, evidenzia un mercato sottile e volatile, 

dove le aggiudicazioni di pochi lotti rilevanti possono alterare drasticamente 

le medie annuali. Ne consegue, che nello specifico caso di Novecento 

italiano, la relazione tra mostre e performance di mercato non possa essere 

letta come se fosse un automatismo causale, ma come un pattern che 

emerge (o non emerge) entro rigidi vincoli di liquidità, qualità dell’offerta e 

ampiezza della base collezionistica (lato della domanda). Un secondo dato 

comune riguarda la natura degli effetti osservabili: nel campione esaminato, 

gli eventi espositivi sembrano incidere maggiormente sulla circolazione 

(numero di lotti aggiudicati) e sulla capacità di assorbimento del mercato 

(riduzione del buy-in rate) piuttosto che su un incremento immediato e 

generalizzato dei prezzi medi o su una crescita costante dell’indice di valore. 

Questo scarto tra indicatori di natura quantitativa (fatturato, lotti, tasso di 

invenduti) e indicatori più strutturali (indice di evoluzione del valore) è 

particolarmente esplicativo: poiché suggerisce che la temporanea visibilità 

espositiva tende per prima cosa ad allargare il mercato in ampiezza, ovvero 

in termini di aggiudicazioni, mentre una trasformazione più profonda nelle 

quotazioni degli artisti richiede spesso tempi più lunghi, oppure condizioni 
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ulteriori, che qui non sono state considerate. Infine, tra i quattro artisti 

indagati è Casorati a offrire l’evidenza empirica più rilevante per la domanda 

di ricerca della presente analisi. Nel 2025, in concomitanza con il dittico 

espositivo milanese (Palazzo Reale e Tornabuoni Arte), si registra nei dati 

analizzati una convergenza rara: forte crescita del fatturato, massimo 

storico nei lotti venduti, buy-in rate in timido miglioramento e rialzo del 

record rispetto all’anno precedente, senza che il risultato sia riconducibile 

esclusivamente all’aggiudicazione di un singolo top lot. Questa 

combinazione suggerisce un effetto di «attivazione» non solo reputazionale 

ma anche commerciale: la mostra museale può rafforzare la legittimazione 

istituzionale di un’artista e l’attenzione mediatica, mentre la galleria di 

mercato – operando su piani diversi – può sostenere la domanda anche sul 

mercato secondario. Dunque, la risposta più prudente ma allo stesso tempo 

argomentabile alla domanda «quale tipo di mostra influenza di più il 

mercato secondario?» è la seguente: nel campione qui analizzato, la 

monografica museale tende soprattutto a incrementare la liquidità e il tasso 

di aggiudicazione, riducendo gli invenduti e allo stesso tempo producendo 

effetti sull’indice con un ritardo temporale significativo (vedi Sironi); 

tuttavia, l’evidenza più forte di un impatto espositivo simultaneo sul valore 

economico e sui volumi di scambio emerge quando l’evento istituzionale è 

affiancato o seguito da una mostra in una galleria di mercato capace di 

intercettare e organizzare la domanda, come nel caso di Casorati nel 2025.  

In questo senso, la configurazione che si viene a delineare «museo + 

galleria» appare, almeno in questa ricerca, la più efficace fra quelle 

osservate nello stimolare il mercato secondario. Infine, è importante 

esplicitare un caveat metodologico della lettura proposta, che ne va ad 

incrementare ulteriormente la validità: ovvero il fatto stesso che i medesimi 

eventi producano effetti differenti a seconda della profondità del mercato 

dell’artista e della qualità dell’offerta. Per mercati sottili (Oppi), l’esito resta 

spesso episodico e dipendente dall’aggiudicazione di top lot; per mercati 

maturi (Sironi), la mostra agisce più come fattore di riconferma della fiducia 

e riattivazione, con possibili ricadute differite sull’indice; per mercati 
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intermedi (Funi, Casorati), la differenza tra «monografica» e «monografica 

+ galleria» diventa cruciale. Quindi, una specifica architettura espositiva 

così strutturata: legittimazione istituzionale museale e attivazione 

commerciale in galleria, sembra offrire le condizioni più favorevoli per 

tentare di produrre variazioni positive misurabili nel mercato secondario 

delle aste d’arte. 
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Conclusioni 

I principali risultati dell’analisi empirica condotta all’interno del Capitolo 3 

confermano anzitutto un dato strutturale: i quattro artisti presentano 

mercati secondari con profondità molto diverse, e questa asimmetria 

influenza in modo decisivo come e quanto la visibilità espositiva possa 

riflettersi nei risultati d’asta. Sironi mostra un mercato storicamente ampio 

e capace di assorbire volumi elevati di offerta; Casorati si colloca in una 

fascia intermedia con una domanda relativamente stabile; Funi evidenzia 

una dinamica più discontinua e soggetta a fasi di attenzione temporanea; 

Oppi, infine, presenta un mercato secondario di nicchia e decisamente 

volatile, nel quale pochi top lot possono alterare drasticamente le medie 

annuali. Questo primo esito ha un’importante implicazione metodologica e 

interpretativa: una stessa tipologia di evento espositivo può produrre effetti 

diversi sulla base delle caratteristiche strutturali del mercato dell’artista e 

della qualità dell’offerta effettivamente battuta in asta. Nel confronto tra 

indicatori, emerge inoltre una distinzione ricorrente tra variabili di 

«ampiezza» e variabili di natura più «strutturale». Gli indicatori quantitativi 

(fatturato, lotti venduti, buy-in rate) tendono a reagire in modo più sensibile 

e ravvicinato alla temporanea intensificazione espositiva; l’indice di 

evoluzione del valore sembra invece richiedere tempi più lunghi o condizioni 

ulteriori per registrare un recupero significativo e stabile nel tempo. La 

dinamica osservata per Sironi è particolarmente istruttiva: i segnali di 

riattivazione della circolazione e di una maggiore capacità di assorbimento 

da parte della domanda – in corrispondenza della monografica milanese 

(2021 - 2022) – trovano una risposta più netta sull’indice normalizzato 

nell’anno immediatamente successivo, suggerendo un possibile «ritardo» 

tra risonanza espositiva e consolidamento di un mercato secondario che, 

come ricordato, per l’artista dei paesaggi urbani, è già ben strutturato e 

profondo. La domanda di ricerca – se esista una configurazione espositiva 

più incisiva sul mercato secondario – trova una risposta prudente ma 

argomentabile nel caso di Felice Casorati. Nel 2025, in concomitanza con il 



 132 

dittico espositivo milanese (Palazzo Reale e Tornabuoni Arte), i dati 

mostrano una convergenza rara all’interno del campione analizzato: forte 

crescita del fatturato, massimo storico di lotti venduti, buy-in rate in 

miglioramento e rialzo del record rispetto all’anno precedente, senza che il 

risultato sia riconducibile alla sola aggiudicazione di un top lot. Questo 

pattern suggerisce che la combinazione fra museo e galleria di mercato 

possa costituire, almeno all’interno del perimetro osservato, un’architettura 

espositiva particolarmente efficace: l’istituzione museale rafforza la 

legittimazione, offre un’attenzione mediatica temporanea e ribadisce il 

valore culturale; la galleria invece, operando in un contesto più prossimo 

alla domanda e alle reti di mercato, può favorire l’interesse dei potenziali 

compratori, sostenendo la circolazione e la performance commerciale anche 

sul mercato secondario. Su un piano più generale, tali risultati consentono 

di formulare una considerazione trasversale sul ruolo della curatela: le 

mostre non agiscono esclusivamente come dispositivi di ricostruzione 

storico-critica, ma anche come infrastrutture reputazionali. Nel caso 

sarfattiano qui esaminato, la funzione appena descritta risulta 

particolarmente evidente perché la «seconda vita» di Novecento italiano 

passa proprio attraverso un lavoro di selezione, ricontestualizzazione e 

esposizione (istituzionale e, talvolta, commerciale) che può tradursi in un 

incremento della desiderabilità e in una maggiore propensione da parte 

degli attori del mercato a scambiare opere (liquidità), pur senza garantire 

automaticamente un rialzo strutturale e immediato delle quotazioni d’asta. 

I limiti della presente ricerca sono coerenti con l’impianto metodologico 

adottato. In primo luogo, l’analisi condotta si fonda esclusivamente su dati 

d’asta: una scelta deliberata e condivisa dalla letteratura economica in 

materia, poiché come già ricordato il mercato artistico primario e le 

trattative fra privati sono caratterizzati da un’asimmetria informativa e 

un’opacità tali da non consentire un tracciamento statistico omogeneo e 

trasparente (Ashenfelter & Graddy, 2003; Hutter et al., 2007). In secondo 

luogo, il campione costituito da dieci «eventi innesco» e quattro artisti è 

intenzionalmente circoscritto: ciò consente di condurre letture ravvicinate e 
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comparabili, ma allo stesso tempo non permette generalizzazioni forti 

sull’universo di Novecento italiano. Da qui discendono le prospettive future. 

Un primo sviluppo auspicabile consiste nell’ampliamento del campione di 

ricerca: più artisti, più mostre, e una tassonomia ancora più dettagliata delle 

varie configurazioni espositive possibili. Un secondo sviluppo riguarda 

l’approfondimento quantitativo: un impianto econometrico più robusto – 

capace di indagare trend di mercato generali, stagionalità e shock esogeni 

– potrebbe testare in modo ancora più stringente l’ipotesi di 

sincronizzazione tra mostra e aste nonché misurare l’effettiva intensità del 

fenomeno espositivo «museo + galleria». Infine, laddove accessibile, 

l’integrazione (anche parziale) di dati derivanti dal mercato dell’arte 

primario, debitamente normalizzati, permetterebbe di chiarire in modo 

ancora più completo la dinamica delle vendite, illustrando se e come la 

temporanea risonanza espositiva si distribuisca tra i diversi segmenti del 

mercato dell’arte, oltre il perimetro, metodologicamente solido ma parziale, 

delle sole aste pubbliche qui considerate. 
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