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Un artista che invecchia, talvolta non è più ricon-
ducibile ad alcun altro stile corrente o prevalente.1

1  Altersstil. Il tardo nelle Arti, enunciato della call for paper per il volume 31 di Venezia Arti (2022).
2  Licht 1997. A tale proposito si veda in questo numero Giuseppe Barbieri, «William Congdon e Fred Licht. L’Altersstil tra pit-
tura e riflessione critica».

Questo accade in senso rigenerativo ai linguag-
gi artistici che dalle contingenze della longevità 
hanno saputo trarre formule imprevedibili oltre la 
giovinezza, come William Congdon nell’analisi di 
Licht.2 Caso ben diverso da quello, proposto qui, 
di un artista longevo e prolifero fino a tarda età, 
tacciato talvolta di mancata discontinuità e di ana-
cronistica coerenza di stile ‘fuori tempo’: insom-
ma una sorta di inverso Altersstil, poiché anche il 

coraggio della persistenza, non più à la page, può 
avere la sua ragion d’essere e rappresentare una 
via di analisi di un contesto storico. Agli artisti di 
transizione fra secoli e di lunghi avvicendamenti 
temporali succede di frequente; raccolti gli echi di 
certe innovazioni epocali si attardano a esercitar-
li virtuosamente, giustificati da certe persistenze 
culturali che resistono anche grazie all’apprezza-
mento costante del mercato. Tali figure restano 
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prese in uno scarto temporale che ha una sua sus-
sistenza poiché trova riscontro di pubblico in un 
andamento fisiologico a cavallo fra secoli. È il ca-
so di Ettore Tito (1859-1941), artista di cultura ve-
neta, vissuto fra XIX e XX secolo. Il suo linguag-
gio narrativo e realista resta estraneo a influenze 
avanguardiste e sperimentali ma anche, all’appa-
renza, ad aggiornamenti e allineamenti alle nuove 
tendenze più ufficiali del ritorno all’ordine figura-
tivo, peraltro da Tito mai abbandonato. Nelle pa-
gine seguenti, ripercorrendo il contesto degli anni 
della maturità dalla fine della Prima guerra mon-
diale fino agli anni Trenta, riconsideriamo la sua 
presenza nell’ambito veneziano delle Biennali e nel 
riscontro critico e di mercato. Va subito osservato, 
in merito allo stile, quanto Tito comunque non si 
ripeta mutamente, quanto in forme e stesure pitto-
riche si percepiscano avvicendamenti stilistici, ag-
giornamenti di gusto e di soggetti. Casi del genere 
si devono quindi considerare entro una parabola 
artistica individuale e, più interessante, nel siste-
ma dell’arte del proprio tempo entro la prospetti-
va, non facile da giustificare in ottica di progres-
si, di adesione all’establishment ufficiale. 

Pur tuttavia, la continuità produttiva può rece-
pire modificazioni sensibili al contesto storico, ag-
giornamenti seppur minimi all’apparenza, eviden-
ti nel confronto fra fasi espressive, che nel caso di 
Tito sono riscontrabili attraverso la ricorrenza ico-
nografica, aggiornata magari nello stile entro un 
repertorio e archivio personali di temi e di forme. 

La sua lunga vita ha accompagnato la Biennale 
di Venezia dalle origini fino alle edizioni fra le due 
guerre, dal segretariato Fradeletto a quello Ma-
raini. Tito è stato infatti fra i fondatori dell’Espo-
sizione3 e fra gli artisti aderenti alla koiné tardo-
impressionista dei primi del secolo che si propaga 
nelle prime Biennali, commista a quel classicismo 

3  In merito alle origini della Biennale e all’apporto degli artisti, fra cui Tito, si rinvia a Mazzanti 2020; 2014; 2017; Ferrarin 2019.
4  Per altro nel 1935, in occasione della Mostra dei quarant’anni della Biennale, espone 15 opere e 19 nel 1940, numeri rilevanti 
in segno di continuità del ruolo di Tito alle Biennali fra le due guerre, quelle di Maraini e della presidenza Volpi di Misurata, en-
trambe persone vicine a Tito.
5  Carrà 1928.
6  Non è stato approfondito adeguatamente questo specifico evento nella vasta bibliografia su Modigliani. Fra i pochi interven-
ti mirati si ricordi senz’altro Iamurri 2012.
7  Cozzani 1909, 214.

mitologico boeckliniano aderente al gusto e al mo-
dello della Secessione monacense che certo incide 
sulla prolifera produzione titiana. La sua presen-
za nelle esposizioni lagunari non viene meno fra 
le due guerre, anzi risulta sempre costante e spes-
so dotata di sale personali (1922, 1930, 1936) fino 
al 1940.4 Sono anni in cui le voci più aggiornate lo 
etichettano quale ottocentista: «un pittore mon-
dano e borghese, un illustratore superficiale della 
vita come realista».5 A sancire il limite dell’Alter-
sstil titiano, incasellato in questo tipo di recensio-
ni non isolate, contribuì nel 1930 il confronto ine-
vitabile presentatosi nella seconda Biennale del 
mandato di Maraini fra la personale del vegliardo 
vitalista e il linguaggio neoprimitivo di Amedeo 
Modigliani, evento clou di quella edizione, nel de-
cennale della prematura scomparsa.6 Interessan-
te seguire l’assestarsi del ‘mito’ titiano attraverso 
le prime Biennali del regime, attraverso la scelta 
di presentarne personali ‘storiche’, compendiarie 
delle fasi espressive dell’artista fin dal verismo ve-
neto ottocentesco, e di pari passo l’affermazione 
delle attività di decoratore neotiepolesco attraver-
so l’esposizione di bozzetti preparatori e quadri di 
grande formato a carattere decorativo. I legami 
col mercato fra Biennale e sistema espositivo pri-
vato milanese, le ricorrenze di alcuni generi pit-
torici, l’avvicendarsi delle tecniche e dei pigmen-
ti, sono tutti aspetti che definiscono una coerenza 
evolutiva identitaria in sintonia con il valore rinno-
vato della tradizione, ma anche a costo di un certo 
isolamento artistico di cui soffrono d’altronde in 
questi anni altri colleghi della stessa generazione. 

Il viaggio attraverso l’Altersstil titiano implica, 
quindi, anche ripercorrere le Biennali fra le due 
guerre entro il sistema del gusto contestualizza-
to dalle strategie espositive dell’esposizione vene-
ziana. 

1	 Tito alle Biennali del primo dopoguerra 

Alla vigilia della sospensione bellica delle Bien-
nali, Ettore Tito, «all’apice della sua potenza» 
di «aneddotista e scrutatore della vita popolare 
veneziana»,7 si presenta anche in veste di ritratti-
sta, di pittore di temi mitologici e commemorati-

vi, come dimostrano le personali del 1912 [fig. 3] e 
del 1914 [fig. 4], affatto scalfito dalle ricerche spe-
rimentali e innovative i cui echi giungono anche in 
laguna. Anzi in questi anni di accentuata produt-
tività, l’abilità espressiva di Tito sembra raggiun-
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Figura 1  Ettore Tito, Ritratto del conte Giuseppe Volpi. 1914. Olio su tavola, 129 × 97 cm. Venezia, Collezione privata
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gere il suo culmine; il tratto sintetico e ventilato, 
l’accezione cromatica e la ricchezza delle paste pit-
toriche (ad esempio nel ritratto di Giuseppe Volpi 
[fig. 1], piuttosto che nel trittico commemorativo 
per la ricostruzione del campanile di San Marco 
[figg. 2a-c], o nei quadri a carattere mitologico) so-
no seduttivi e rassicuranti messaggi di ottimismo 
per un pubblico borghese che non si rassegna al 
vacillare bellico alle porte, come infatti riprova il 

8  Romolo Bazzoni, incaricato del settore vendite, infatti si rallegra con Tito dell’andamento delle sue vendite nonostante i tem-
pi eccezionali. ASAC (Archivio Storico delle Arti Contemporanee), La Biennale di Venezia, Fondo storico, Scatole nere, b. 39. Cor-
rispondenza T, da Roma, via Boezio 25, 29 ottobre 1914.

successo delle vendite dei suoi quadri al centro di 
un fitto scambio epistolare con la segreteria della 
mostra, mentre l’artista era a Roma per eseguire 
le decorazioni di villa Berlingeri.8 Ugo Ojetti intan-
to ricordava lo scandalo a cui «gridano alcuni gio-
vani veneziani che da qualche anno hanno preso 
Ettore Tito a bersaglio perché ha il torto di esse-
re Ettore Tito e di non assomigliare a loro e di non 
pensare né a Matisse né a Cezanne né a Picasso 

Figura 2a  Ettore Tito, 25 aprile 1912 (Inaugurazione del campanile di San Marco). 1912. Olio su tela, 289 × 318,3 cm.  
Venezia, Galleria Internazionale d’Arte Moderna di Ca’ Pesaro, inv. nr. 512
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quando continua a dipingere come dipinge Ettore 
Tito».9 È un artista, quindi, sciolto da riferimenti 
contemporanei, così connotato da un tratto e una 
iconografia ‘storici’ da restare immutati nel primo 
dopoguerra, quasi non scalfito dagli eventi e tor-
nato a rincuorare con l’ottimismo virtuoso del suo 
pennello gli acquirenti insieme a una critica, da Pi-
ca a Cozzani, da Ojetti a Lancerotti, abituata a ren-
dere conto delle esposizioni e degli stili degli arti-
sti con affine piana tenuta letteraria, nella quale 
poteva compiacersi l’impressione del lettore come 
in quel tratto pittorico che al contempo prestava 
bene il fianco alla querelle tra passatismo e nuove 
tendenze artistiche. Obiezioni si erano elevate già 
prima della guerra su La Voce nel 1909 e nel 1910 

9  Ojetti 1914. 
10  Soffici 1909; 1910.
11  Ojetti 1919, 6.

per mano di Soffici,10 e che, ripubblicate nel 1929 
in Scoperte e massacri, confermano la disapprova-
zione per la prolungata militanza realistica e cor-
rentemente impressionista di Tito. A guerra finita 
peraltro quella sua arte che, scrive Ojetti, «igno-
ra il dolore e la bruttezza»,11 prende evidentemen-
te valore consolatorio e riaccende l’ottimismo nei 
salotti borghesi dei nuovi imprenditori, in quan-
to epigono di uno stile ancora sostenuto da Ojetti 
e dai libellisti dei giornali e delle riviste di ampia 
tiratura del tempo, nazionali e internazionali, da 
Emporium a Kunst für Alle e The Studio. Gli dedi-
cano attenzioni e illustrazioni sollecitati dal suc-
cesso, e al contempo dalle contestazioni, suscita-
ti dalla mostra individuale ordinata dalla galleria 

Figure 2b, c  Ettore Tito, Campanile e vele e Chiesa e campanile. 1912. Olio su tavola, 198 × 118,4 cm ciascuno.  
Venezia, Monte dei Paschi di Siena



70

Venezia Arti e-ISSN  2385-2720
n.s., 31, 2022, 65-88

milanese di Lino Pesaro,12 in via Manzoni, attigua 
a Palazzo Poldi Pezzoli, nel marzo 1919 [fig. 5c], an-
no che segna la fine della guerra e il rientro del-
la famiglia Tito da Roma in laguna, con il ritorno 
dell’artista al ruolo di professore in Accademia. 
Nella prefazione all’opuscolo della mostra affidata 
a Ojetti, il critico, allineato al gusto più diffuso e al 
sostegno ai linguaggi di più immediata recezione,13 
usa una «formula»14 che dà avvio alla fase esege-
tica post-bellica titiana nel riconoscergli di esse-
re fra i pochi ‘pittori pittori’ rimasti,15 con il solo 
fine di dipingere senza altre motivazioni, filosofi-
che o poetiche, da pensatori e conferenzieri. Ne 
apprezza quindi la sincerità senza lambiccamen-
ti intellettuali propri a molta arte fra le due guer-

12  Cf. Lacagnina 2017; Madesani, Staudacher 2017.
13  Salvagnini 2000, 334-5; De Lorenzi 2004.
14  Giovanola 1919.
15  Ojetti 1919, 5.
16  Ojetti 1919, 7.
17  Giovanola 1919.

re, mentre nota un certo avvicendamento stilisti-
co nelle sue opere del periodo, condotte a colpi di 
colore «serrati e visibili»16 e quindi indirizzando i 
commentatori a vedere nel Tito fra le due guerre 
una più definita solidità pittorica, sebbene sempre 
«goduta con gli occhi», attraverso la capacità co-
struttiva di luci e ombre, maggiori «violenze cro-
matiche», una «singolarità di forme, atteggiamenti 
e accostamenti», aspetti che convergono nel solco 
della «pittura di tradizione dei grandi maestri del 
passato» e che quindi sembrano riabilitare Tito al-
la sua contemporaneità: almeno è quanto Giova-
nola tenta dalle pagine di Emporium.17 Non passa 
però al vaglio della Sarfatti e del suo Novecento, 
ottenendo deprezzamenti da Carrà come, ancor 

Figura 3  Sala Tito alla X Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, 1912.  
Da Ettore Tito 1859-1941, 1998, p. 24
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prima, da Castello su Rivista di Milano,18 che vede-
vano assente sia anima che mente nell’astuta ma-
nifestazione stilistica titiana. Riaffiorava, nel giu-
dizio della madrina del movimento novecentista, 
l’originaria diffidenza verso Tito, espressa in un 
articolo giovanile, ora maturata dinanzi a quel so-
lipsismo personale dell’artista ripiegato su se stes-
so, piuttosto che ben disposto alla tradizione clas-
sica, unica ammessa per Sarfatti, non certo incline 
ad apprezzare il decorativismo neosettecentesco.19 
Per altro Pica, già dal 1912, aveva iniziato a per-
cepire e osservare una ‘larghezza di pennellata’ 
coincidente con dimensioni più ampie delle opere 
e l’avvio di un tenore decorativo, sebbene allora 
diffuso fra gli artisti, di matrice nazionale e vene-
ta, riconosciuto anche dal critico sostenitore del-
la koiné internazionale.20 Nel 1919 Tito si era già 
cimentato nel dipingere le vele dell’atrio della ro-

18  Castello 1919.
19  Cf. Sarfatti 1955.
20  Per la contestualizzazione critico-letteraria del tiepolismo titiano si rinvia a Mazzocca 2020.

mana e piacentiniana villa Berlingeri con sogget-
ti campestri e allegorici delle virtù dei proprieta-
ri, premessa a una ben più ampia e aulica prova: il 
soffitto del salone da ballo di palazzo Volpi a Vene-
zia dove, in omaggio al committente, avrebbe di-
spiegato il tema allegorico della Conquista italia-
na della Libia [fig. 6], attitudine che non manca di 
documentare la prima personale alla Galleria Pe-
saro, galleria di vendita dagli spazi ampi ma non 
vasti, che ospita, con qualche difficoltà, opere vi-
stose, di grande formato, come il tondo dedicato 
alla Gloria di Venezia, la Deposizione e il quadro 
di tema bellico La vittoria [fig. 5c].

Probabilmente il successo riscosso presso la 
galleria milanese gli dette il coraggio di supera-
re quella ritrosia sulla scena della modernità che 
confidava in una lettera a Giuseppe Mentessi nel 
1920, di cui si conserva una minuta nell’archivio 

Figura 4  Sala Tito alla XI Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, 1914.  
Da Ettore Tito 1859-1941, 1998, p. 24
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Figure 5 a, b  La mostra di Ettore Tito. Mostra di Belle Arti di Roma, 1911.  
In Le esposizioni del 1911. Torino, Roma, Firenze, 14, giugno 1911, p. 218 
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privato dell’artista: «Esito a mostrarmi alle esposi-
zioni ufficiali […] c’è da uscirne con le costole rot-
te nel dilagare di questo bolscevismo artistico».21 
Tornava, tuttavia, a esporre in Biennale nel 1922 
con una cospicua mostra individuale. Ben 42 ope-
re occuparono l’ampia sala 5 del padiglione cen-
trale [fig. 8], attigua al salone d’ingresso: in gran 
prevalenza paesaggi e ritratti, ma anche un qua-
dro di imponenti dimensioni, a confermare la ve-
na decorativa ‘alla Tito’, la grande Deposizione, 
probabile revisione di La discesa dalla croce, già 
presentata alla Mostra di Belle Arti di Roma nel 
1911 [fig. 5a-b], dove l’enorme quadro aveva ricevu-
to scarso apprezzamento per eccesso di virtuosi-
smo enfatico nei panneggi e mancato «sentimento 
mistico».22 Era poi tornata a campeggiare incon-
gruamente nella sua monumentalità da pala d’al-
tare sui tendaggi salottieri degli allestimenti della 
Galleria Pesaro nel 1919, con qualche piccola va-
riante e attenuazione dell’enfasi nei lenzuoli attor-
no al corpo del Cristo (come si evince dalle poche 
sopravvissute immagini fotografiche degli allesti-
menti [fig. 5c]).23 Probabilmente la stessa, come si 
evince dal formato e dalla poderosa cornice che 
appare identica, approdava infine nel 1922 in Bien-
nale, prosciugata dal voluminoso panneggio che 
ora ricopriva più castamente, d’azzurro, la dolente 
di dorso in primo piano. Incauto e ibrido motivo de-
corativo entro l’iconografia sacra terrena, nell’in-
tenzione di garantire un ordine formale più rigo-
roso ed espressivo confacente al tratto pittorico 
titiano diventato ora – scrive Guido Marangoni – 
«più acuto analizzatore delle forme e dei valori».24 
Un «segno nervoso e plastico a un tempo», lo di-
ce Francesco Sapori nella sua piccola monografia 
dedicata all’artista nel 1919, parte della collana I 
maestri dell’arte, che lo rende «simpatico sia che 
ritragga il mistico argomento cristiano, sia che s’a-
dagi nelle scene bacchiche» o negli altri generi più 
frequentati.25 Quei tratti espressivi nelle 42 ope-
re della Sala Tito alla XIII Biennale [fig. 8] doveva-
no trovare risalto sull’enfasi dei tendaggi neorina-
scimentali a effetto damasco di Mariano Fortuny, 

21  Citata in Mazzanti 1998a, 40.
22  Pica 1912, 11-12, ribadito in Pica 1913, 150.
23  Si veda Capponi 2020, nr. 245.
24  Marangoni 1923, 140. La monumentale Discesa dalla croce avrebbe trovato finale destinazione l’anno seguente, nel 1923, nel 
Museo Nazionale di Belle Arti di Buenos Aires, in quanto ceduta dal Comitato italiano di patronato alla mostra di arte italiana or-
ganizzata nella capitale argentina. 
25  Sapori 1919.
26  Cf. Iamurri 2012.
27  Citato in Venturi 1930a, 118.
28  Venturi 1924, 79: «Ha il coraggio di chiamarsi un decoratore: oggi, per uno scultore, il coraggio è notevole. Della sala che 
gli è stata affidata a Venezia si è preoccupato di fare un ambiente simpatico, dove le sculture possano disporsi come in casa pro-
pria». Vedi anche Pajusco 2014, 135.

spessi e piegati come in una antica quadreria, uno 
spazio molto diverso dalle altre sale della mostra, 
connotate dall’aspetto di moderna quadreria pu-
lita su pareti spoglie, come dimostra l’ambiente 
incolore e diafano che condivisero Adolfo Wildt e 
Alessandro Mazzucotelli. L’allestimento signorile 
della sala Tito doveva mostrare tutta la sua distan-
za anche dalla piccola e appartata sala 12, a forma 
di nicchia, voluta da Pica,26 che ospitava 12 teste 
di Modigliani, incomprese allora dai più, «goffe e 
sbilenche» come le aveva definite Enrico Thovez.27

Due anni dopo anche Maraini dotava la propria 
sala, composta da 48 opere e vari suoi arredi, di 
stoffe Fortuny, forse in virtù del modello introdot-
to da Tito che tornerà a presentare pareti Fortuny 
anche nella personale del 1936 [fig. 9], in decisa di-
scordanza con la tendenza ormai diffusa a ripulire 
il contorno delle cornici e distanziare le opere per 
la migliore fruizione. Lionello Venturi, chiamato 
a introdurre la sala Maraini in catalogo, elogiava 
tuttavia «la squisita sensibilità decorativa» dello 
scultore,28 fors’anche dovuta all’educazione pres-

Figura 5c  Esposizione personale di Ettore Tito,  
Galleria Lino Pesaro, Milano, 1919



74

Venezia Arti e-ISSN  2385-2720
n.s., 31, 2022, 65-88

Figura 6  Ettore Tito, Conquista italiana della Libia. 1922. Olio su tela, grande plafond. Venezia, palazzo Volpi
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so il padre di Lionello, Adolfo Venturi, suo mae-
stro a inizio secolo nei corsi serali dell’Accademia 
di Belle Arti fiorentina. Lo studioso avrebbe poi, a 
Venezia, prediletto i velluti rossi nel riallestimen-
to della quadreria dell’Accademia, con l’intenzio-
ne di esaltare il trionfo dei colori cinquecenteschi 
ma anche di ambientarli in un’atmosfera signori-
le, come quella dei lussuosi studi degli artisti, ad 
esempio quello celebre del monacense Lenbach, 
che generavano esempi abitativi iconici, di riferi-
mento a inizio secolo.29 Pareti del Museo dell’Ac-
cademia che, d’altra parte, Mariano Fortuny ave-
va consigliato di decorare con «le forme e i colori 
di una stoffa del Cinquecento».30 

Sono scelte connesse con l’intenzione di rispon-
dere al gusto di una ‘squisita sensibilità decorati-
va’ e quindi favorire il mercato e le vendite presso 
acquirenti che sapessero rispecchiare nelle sale 
espositive i propri ambienti domestici. È questo 
un aspetto fondamentale che caratterizza la poli-
tica culturale delle Biennali di quegli anni, alla ri-
cerca di consenso da parte della classe dirigente 
e della società. 

Nel frattempo, Tito riceve varie nomine che lo 
rendono parte attiva nei processi di regolamenta-
zione e rinnovamento dell’Esposizione, come all’e-
poca dell’istituzione della mostra. Membro del 
nuovo Consiglio direttivo nel 1923, egli sostiene il 
valore della qualità rispetto a quello della novità 
e quindi propone la possibilità di far esporre agli 
artisti anche opere non nuove purché integrate al 
progetto espositivo. Riguardo poi al tema sempre 
nevralgico del regolamento degli accessi, Tito ri-
tiene di «importanza capitale» indirizzare inviti 
alle opere e non agli artisti che dovrebbero senza 
distinzioni passare tutti sotto giuria.31 Si immagi-
na quindi una curatela attiva, alla vigilia peraltro 
di un significativo avvicendamento da Pica a Ma-
raini, e quindi del passaggio da un atteggiamento 
eclettico verso una scelta omogenea, seppur pre-
giudicata dal clima politico.32 Nel 1924 Tito, che 
non espone, può ricoprire senza conflitti la cari-
ca di presidente della Commissione – composta da 
Beppe Ciardi, Ugo Ojetti e Adolfo Wildt – incarica-
ta dal Ministero della Pubblica Istruzione per gli 
acquisti da proporre alla Galleria Nazionale d’Ar-
te Moderna di Roma. Non sono queste le attività 
che comunque l’artista predilige; le accetta, su-
bendole, perché sottraggono tempo al suo lavoro. 
Ha già superato i settanta anni, ma non accenna a 

29  Si vedano Agosti 1996, 120-5; Mazzanti 2007, 198-9.
30  Cf. Conti 1927.
31  ASAC, Fondo storico, Scatole nere, b. 39. 1922 Consiglio direttivo foto accettazione. Verbali riunioni, 24 aprile 1923. 
32  Si rinvia a De Sabbata 2006, 71.

diminuire la prolifera attività (anzi probabilmente 
è incrementata dalla quiescenza nell’insegnamen-
to accademico dal 1927) come dimostrano le 52 
opere esposte nella sua seconda personale presso 
la Galleria Pesaro nel 1928. Raffaele Calzini nel-
la prefazione ribadisce l’empatia semplice e natu-
rale che genera la pittura di Tito [fig. 7] e quanto 
il pubblico in questo possa trovare ristoro, e ri-
specchiarsi nella sua piana «italianità» che esula 
da una parte dai linguaggi complessi delle avan-
guardie, ma dall’altra dai rigori espressivi di No-
vecento. «La crisi spirituale del novecento – scri-
ve – il tormento della ricerca pittorica, l’angoscia 
dell’introspezione psicologica, il preconcetto sti-
listico che si riallaccia a una tradizione o precede 

Figura 7  Ettore Tito, La Samaritana. 1919 ca.  
Olio su tela, 110 × 76 cm.  

Collezione privata
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Figura 8  Sala Tito alla XIII Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, 1922. Da Ettore Tito 1859-1941, 1998, nr. 30, p. 37

Figura 9  Sala Tito alla XX Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, 1936. Da Ettore Tito 1859-1941, 1998, nr. 30, p. 37
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una rivoluzione» sono aspetti che gli sono estra-
nei.33 La maestria del guizzo carpito, come osserva 
Cozzani, da cui, ad esempio, dipende la peculiare 
«gagliardia» titiana nel sintetizzare le mani, è se-
gno d’anacronistico impressionismo per i delato-
ri che non riescono a trovare novità nello stile più 
solido e costruttivo degli anni fra le due guerre. 
Né Carrà né Sarfatti riconoscono segni di classici-
tà e di tradizione nelle «pennellate lunghe, zebra-
te», definite ‘valori’ da Cozzani, che vi legge inve-
ce «insieme il movimento dei piani e il brivido della 
luce, facendo del colore e del rilievo una sostan-
za sola».34 La difesa dei «critici-telamoni»,35 come 
Ojetti o lo stesso Cozzani, rendeva tanto più insof-
ferente il clima verso un artista più che settanten-
ne che appariva come un sopravvissuto del seco-
lo precedente. In questo clima Tito era bersaglio 
dei militanti della nuova figurazione. Margheri-
ta Sarfatti era passata da moderati apprezzamen-
ti in articoli giovanili alla condanna senza appel-
lo per la «maledetta facilità» titiana. Nel porre a 
confronto i diversi registri espressivi non trovava 
giustificazioni ammissibili per chi sopravviveva a 
una età in trasformazione: Tito predilige la «tinta 
e non il colore, l’impressione e non la composizio-
ne, la rassomiglianza e non la forma, il cromatismo 
e non la tonalità».36 Le faceva eco su L’Ambrosia-
no Carlo Carrà che, in occasione della personale 
alla Galleria Pesaro, da scrittore artista, puntua-
lizza le divergenze fra un registro decorativo ‘ju-
gend’ di Tito, che si basa sul «tocco capriccioso», e 
la vera vitalità racchiusa nella «costruzione tonale 
di masse armoniche» di espressioni artistiche più 
moderne: «l’immediata piacevolezza» contro «la 
verità estetica» che deve essere «lungamente stu-
diata, prima d’arrivare a possederla».37 Non solo, 
un altro deterrente dello ‘Stile Tito’ era costituito 
dalla sua connivenza con modus operandi stranie-
ri, da Böcklin a Zorn a Zuloaga, coincidente con il 
sopravvissuto cosmopolitismo e l’internazionalità 
che «erano opzioni inaccettabili per il regime fa-
scista e per l’indirizzo nazionalista impresso an-
che a quelle istituzioni divenute, nelle mani degli 
uomini di Mussolini, strumenti di un’azione cultu-
rale orientata a beneficio della propaganda, del-
la costruzione del consenso e della proiezione, del 
consolidamento di un’immagine ben precisa del 

33  Calzini 1928, 9.
34  Cozzani 1928, 36.
35  Longhi 1946.
36  Sarfatti [1927] 2018, 226.
37  Carrà 1928.
38  Cf. Lacagnina 2017, 17. 
39  ASAC, Fondo storico, Scatole nere, b. 062. 1930 Referendum popolare. 

Paese all’estero»;38 motivi che avevano appena de-
stituito Pica dalla Biennale nel 1927. 

Da queste tensioni insorse l’episodio vandalico 
contro la personale alla Galleria Pesaro nella Mi-
lano quartier generale di Novecento. Tito doveva 
subire aspre critiche proporzionali alla sua noto-
rietà e al presidenzialismo biennalesco. Ma la mo-
stra ottenne ugualmente successo di vendite con 
un guadagno complessivo molto elevato, «un mi-
lione e trecento mila lire», che avrebbe avuto ri-
scontro nella Biennale del 1930, la XVII, nel pri-
mato raggiunto nel referendum popolare indetto 
da Maraini come strategia di propaganda per in-
citare l’identità popolare della mostra.39

Il 1928 è infatti anche l’anno dell’avvicendarsi 
del segretariato Pica con quello di Antonio Marai-

Figura 10  Remigio Marini, «La pittura contemporanea 
italiana (XVII Biennale)», Italia, Udine, agosto 1930 
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ni, che segna il passaggio dall’eclettismo postbelli-
co alla Biennale incernierata sempre più nell’indi-
rizzo politico nazionale, apparentemente aprendo 
le porte a ogni forma d’arte ma in verità escluden-
do forme inappropriate per l’educazione del pub-
blico o, come nel caso di Modigliani e altre mo-
derne presenze sporadiche, piegandone la lettura. 
L’arte piana e comprensibile di Ettore Tito era ben 
accetta; il nuovo segretariato, quindi, non mette 
certo a repentaglio il consolidato ruolo di poeta 
della laguna. Come nella Biennale del 1922, gli 
viene destinata nel 1930 la sala 5, cioè la prima 
a sinistra del salone centrale, una sala molto spa-
ziosa che si incontra per prima nell’ala nell’edifi-
cio che dal 1909 aveva accolto le mostre persona-
li. Sebbene Tito si sia sempre dichiarato estraneo 
a scelte politiche e simpatie di regime (restando 
appartato quanto il suo stile dal contesto) non è 

40  Mazzanti 2020, 32-6.
41  Maraini [1930] 1942, 370, citato in De Sabbata 2006, 71.

privo di incarichi molteplici che lo allineano alla 
cultura ufficiale a partire nel 1929 dalla nomina 
ad Accademico d’Italia. Tito poteva senza dubbio 
rappresentare un anello di continuità40 grazie al 
suo stile costante che era anche rassicurante per-
ché comprensibile e prevedibile, dentro il proget-
to di consolidamento in continuità con la tradizio-
ne: «teneva conto di ogni passata esperienza, pur 
aderendo alle esigenze sopravvenute col tempo».41 
In specie dalla seconda Biennale ordinata da Ma-
raini, quella del 1930, il segretario intese prescin-
dere dal ruolo mediativo della critica. Come reci-
ta l’introduzione al salone centrale, si mirava a un 
«programma di imparziale obiettività verso tutto 
quanto costituisce il buono e il meglio della attua-
le produzione artistica italiana», un «atto di paci-
ficazione tra pubblico e artisti» affinché l’arte tor-
nasse a essere linguaggio di tutti, e senza affidarsi 

Figura 11  Maestri veneziani di Ettore Tito esposto nella tribuna del Padiglione Italia alla XXII Esposizione Internazionale 
d’Arte di Venezia, 1940. Da Ettore Tito 1859-1941, 1998, p. 213
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a retrospettive, tranne nel caso di Modigliani e 
del suo linguaggio moderno.42 Si puntò quindi sul 
binomio chiastico, ‘da Tito a Modigliani’ [fig. 10], 
che nonostante le intenzioni marainiane risultò 
una formula di contrappeso fra l’artista di genere 
e di contesto accademico e la scommessa giocata 
sul livornese ancora misconosciuto in patria, vi-
ziandone la lettura «d’impostazione schiettamen-
te italiana, per nitidezza e franchezza di stile», no-
nostante gli strappi pindarici a tale costrizione del 
curatore Lionello Venturi.43 La sintesi formale del-
lo stile Modigliani, come da premessa di Maraini, 
venne infatti intesa nel solco del primitivismo au-
toctono che primeggiava sul resto dei riferimenti 
internazionali ben presenti, invece, nel commen-
to di Lionello Venturi, affatto disposto a piegare il 
suo pensiero a induzioni, tanto più di regime, vo-
ce comunque ritenuta necessaria quale massimo 
esperto italiano dell’artista e a lui amico. All’inizio 
dei Trenta era quindi ancora ammissibile il contri-
buto all’Esposizione di qualche punto di vista al-
ternativo, pur nell’intenzione di controllare e di 
riconoscere esclusiva la lontana eredità del linea-

42  Maraini 1930a, 31.
43  Si rinvia ancora a Iamurri 2012, dove è approfondito proprio il tema della ricezione di Modigliani nel contesto della Bienna-
le del 1930 e il ruolo critico di Venturi.
44  Maraini 1930a, 30.
45  De Sabbata 2006, 88. 
46  Dai documenti Maraini sembra aver accolto l’invito a commemorare Modigliani giunto dal collezionista-editore Giovanni 
Scheiwiller, che l’11 gennaio 1930 gli ricorda il decimo anniversario della morte di Modigliani, avvenuta il 15 gennaio. La lettera, 
conservata in ASAC (Fondo storico, Serie scatole nere, Corrispondenza, b. 60) testimonia forse l’origine del progetto espositivo.
47  Maraini 1930a, 29.
48  V.B. 1930. 
49  Poletto 2016, 62-5: «la Scuola del Nudo, diretta da Ettore Tito fino al 1924, era un altro caposaldo dell’Accademia e in assolu-
to il corso più frequentato con dei picchi significativi di 111 allievi nel 1908-1909». La posa del modello era decisa settimanalmen-
te a turno dai professori di Scultura e di Figura quindi da Dal Zotto e da Tito, che fu titolare del corso di Disegno di figura all’Ac-
cademia fra 1900 e 1912. Cf. Bonanomi, Marchese 2016, 169.

rismo di Modigliani, che Maraini esprimeva a chia-
re lettere, «dai primitivi senesi e dalla linearità 
botticelliana».44 Tali apporti andarono comunque 
affievolendosi nelle edizioni seguenti, come nota 
De Sabbata, tanto che le commissioni consuntive, 
alle quali partecipava anche Tito risentendo an-
che delle pressioni del sindacalismo fascista, se-
lezionavano gli artisti invitati ed era poi preroga-
tiva del segretario scegliere le opere.45 Dal punto 
di vista allestitivo di pari si andava in direzione di 
una esposizione piana e bilanciata su simmetrie 
ripulite, nella razionalizzazione delle sale attorno 
all’asse centrale evidenziato, con scopo propagan-
distico, fra rotonda, salone d’onore e tribuna. Una 
centralità che nel 1932 fu resa più evidente dal-
la soluzione prospettica a cannocchiale piacenti-
niana, della quale nel 1940 godette pienamente il 
quadro di grandi dimensioni Maestri veneziani col-
locato a sfondo prospettico di quell’asse al centro 
della tribuna [fig. 11], quale manifesto dell’eredità 
decorativa autoctona barocca e a celebrazione in 
vita di un maestro storicizzato; la XXII sarebbe in-
fatti stata l’ultima Biennale di Tito. 

2	 Tito deteraugonista: un match impari con Modigliani

Maraini aveva deciso di dedicare le uniche due 
sale individuali della sua seconda Biennale da se-
gretario ai due disparati artisti,46 abbandonan-
do l’idea di una retrospettiva sull’Ottocento, per 
guardare con rigore e dedizione al presente con 
l’unica eccezione di Modigliani, il cui linguaggio 
geniale si dimostrava tuttavia profeta del presen-
te.47 Il segretario aveva quindi optato per «un mor-
to giovane e un vivo assunto in pieno vigore di pro-
duzione al sommo onore dell’Accademia», offrendo 
involontariamente adito a riconoscere in Tito un 
«vivo morto»: insomma si trattava di una coppia 
improbabile, proveniente da mondi e generazio-
ni molto distanti fra loro. Questo nonostante il se-
gretario avesse veicolato il messaggio alla stam-

pa che «il fine di una grande organizzazione come 
quella di Venezia non fosse di smentire il proprio 
passato, ma di continuarlo [si leggeva ad esem-
pio sul Corriere della Sera] cercando di adeguarsi 
ai nuovi tempi […] non più guerra dunque fra Ot-
tocento e Novecento […] non c’è bisogno di guar-
darsi in cagnesco».48 Tito comunque rappresenta-
va l’ottocentismo.

Gli anni fra il 1903 e il 1905 di permanenza 
lagunare pre-parigini erano serviti al giovane 
Amedeo Modigliani per concludere l’apprendista-
to presso la Scuola Libera del Nudo all’Accademia, 
allora diretta proprio da Ettore Tito, che vi inse-
gnava Disegno di figura.49 Non ci è dato di sapere 
quanto possano aver interagito all’epoca i due arti-
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sti, ma plausibilmente molto poco, a quanto riferi-
sce Fabio Mauroner nella sua lettera di memorie a 
Maraini, inviata durante l’avvio del progetto espo-
sitivo della sala Modigliani.50 L’artista udinese ave-
va condiviso l’atelier con Modigliani durante i suoi 
anni lagunari. Ricorda quanto fossero stati di sti-
molo per loro, più delle sale espositive, i repertori 
illustrati pichiani, quegli Albi e cartelle dove l’ami-
co aveva scoperto le «tendenze della Scuola di Pa-
rigi e quegli stimoli culturali che accelerarono il 
richiamo in Francia: quindi la via per appagare il 
suo desiderio di arrivare a una espressione sche-
matica, primitiva […] che gli avrebbe dato modo di 
spogliarsi del peso di quella pittura ottocentesca 
che lo esasperava».51 L’ambiente lagunare per af-
finità o contrasto nell’ambito dell’Esposizione in-
ternazionale giocava più che altrove nella penisola 
i destini dell’arte moderna:52 qui Modigliani ebbe 
anche la possibilità di qualche incontro ‘interna-
zionale’, come quello con il corregionale france-
sizzato Ardengo Soffici, e forse, attraverso le sale 
espositive, con un seppur piccolo nucleo di impres-
sionisti presente sia nel 1903 che nel 1905. Si de-
ve ricordare d’altra parte che la V e la VI edizione 
della Biennale sancivano il successo di Tito e del 
suo vitalismo espressivo che domina anche il re-
gistro decorativo della sua nuova dimora e atelier 
a Dorsoduro, terminata proprio nel 1905. Un’ope-
ra d’arte totale, aperta alla frequentazione degli 
artisti del circuito delle Biennali, che conferma-
va l’adesione di Tito all’espressività dionisiaca di 
stampo tardo impressionista e wagneriano,53 testi-
monianza, si direbbe, di una Venezia «testa di Me-
dusa dagli infiniti serpenti azzurri»,54 non proprio 
nelle corde di un giovane inquieto che presto tro-
va maggiore attrazione nel laboratorio parigino. 

Le opere dei due artisti mostrano un inevitabi-
le chiasmo già nella XIII Biennale del 1922: la sa-
la personale di Ettore Tito è situata all’inizio del 
padiglione ad accogliere i visitatori, come una ve-
trina o un salotto signorile ammantato di stoffe 
Fortuny, su cui le cornici dorate delimitavano son-
tuose finestre su squarci areati di vita e natura da-

50  ASAC, Fondo storico, Serie scatole nere, Corrispondenza, b. 60. Fabio Mauromer ad Antonio Maraini, Venezia, 31 gennaio 1930.
51  ASAC, Fondo storico, Serie scatole nere, Corrispondenza, b. 60. Fabio Mauromer ad Antonio Maraini, Venezia, 31 gennaio 1930.
52  Cf. Tagliapietra 2005, 119-32.
53  Si rinvia a Mazzanti 1993; 1998b.
54  Così Modigliani definisce Venezia in una lettera a Oscar Ghiglia, riprodotta anche nella lapide che ricorda la sua permanen-
za lagunare (cf. Modigliani 1930, 264). 
55  Di Martino 2005, 191 (187-93).
56  Sapori, ad esempio, obietta semplificazioni eccessive in Modigliani (cf. Sapori 1919).
57  ASAC, Fondo storico, Scatole nere, Corrispondenza, Lionello Venturi ad Antonio Maraini, Torino, 11 marzo 1930.
58  ASAC, Fondo storico, Scatole nere, Corrispondenza, Lionello Venturi ad Antonio Maraini, Torino, 10 marzo 1930.
59  ASAC, Fondo storico, Scatole nere, Corrispondenza, telegramma di Lionello Venturi a Romolo Bazzoni, Torino, 13 aprile 1930.

ti da un pennelleggiare a virgole e tessere zebra-
te nei tanti, diversi, formati utilizzati dall’artista; 
mentre la teoria dei 12 ritratti sintetici di Modi-
gliani, fortemente voluti da Pica nella stessa Bien-
nale in cui compare la scultura primitiva, condi-
videva con altri artisti internazionali una piccola 
aula, appartata come un santuario.55 La loro lin-
gua misteriosa, ancora poco comprensibile al va-
sto pubblico delle Biennali nel 1922, e al contempo 
ancora poco apprezzata dalla critica,56 trova posto 
nel 1930 nella sala ottagonale, la numero 31, in un 
allestimento ben più ampio e ricco. Venturi in un 
primo momento pensa di far ritmare le tre pareti 
lunghe della sala dalla centralità orizzontale e pro-
pagatrice di linee e parabole dei tre nudi richiesti 
in prestito;57 ne saranno poi invece ottenuti quat-
tro, disposti vicini, sulla parete centrale di fronte 
all’ingresso. L’effetto che si evince dalle fotografie 
[figg. 12 a-c] è di un certo affollamento per il nume-
ro sostanzioso di opere allineate su un’unica fila, 
frutto dell’entusiasmo con cui Venturi ha ricerca-
to e ottenuto i prestiti: 39 più due sculture dispo-
ste come spiriti-guardiani all’entrata. Per ovviare 
all’effetto nastro continuo, senza pause, che non 
risponde al gusto allestitivo rigoroso, simmetri-
co di Maraini, dovette nascere al segretario l’idea 
di togliere le cornici ai quadri, della quale Ventu-
ri non si mostrò entusiasta,58 così come fu risolu-
tamente contrario alla scelta di tessuti trasluci-
di e ornati per l’allestimento.59 Anche la sala Tito 
nel 1930 [fig. 13], perso l’appannaggio delle stoffe 
Fortuny, mostrava un nuovo rigore infuso dal co-
lore uniforme dei tessuti che rivestivano le pare-
ti e dalla disposizione ordinata e simmetrica della 
quadreria su più ordini, alla maniera degli allesti-
menti del Maraini scultore, fatti di pulizia e sem-
plificazione di linee e spazi, che fin dal 1928 si ri-
verberano nel padiglione centrale. Come è stato 
notato, «l’ambizione ultima di Maraini nell’alle-
stimento e nella gestione della Biennale, [sic!] era 
quella di trovare l’armonia tra le forme architet-
toniche e le opere d’arte, cercando di fornire una 
compostezza e un ordine gerarchico alle sale, co-
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Figura 12 a, b, c   
Sala di Amedeo Modigliani 
alla XVII Esposizione 
Internazionale d’Arte  
di Venezia, sala 31. 1930. 
Da Tagliapietra 2005
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struendo percorsi e apportando innovazioni nel-
la fruizione da parte degli spettatori».60 Ugo Neb-
bia su Emporium, non differentemente da Guido 
Marangoni,61 sottolinea tale criterio dell’equilibro 
adottato in questa Biennale di bilanciamento, de-
dicata a quella «equa virtù» che Maraini sembra 
intento a dispensare verso le diverse forme d’ar-
te, una mostra dalle «qualità dimostrative» nella 
scelta di opere di vari indirizzi, non quindi di pre-
sa critica e di schieramenti.62 Lo stesso segretario, 
a prefazione del consueto volume sull’Esposizio-
ne, in quell’anno affidato appunto a Nebbia, parla 
di sincerità del vero, di leale esame di coscienza.63 
Dopodiché le prime pagine sono dedicate innan-
zitutto a Modigliani e alla riproduzione, anche a 
colori e a tutta pagina, delle sue opere. Solo di se-
guito quelle di Tito, un omaggio che risuona però 

60  Cf. Di Stefano 2009, 3.
61  Marangoni 1930.
62  Nebbia 1930.
63  Maraini 1930b, VIII.
64  Marangoni 1930.
65  Nebbia 1930.

come d’impronta rinnovata: «‘Da Tito a Modiglia-
ni’ appunto la formula adottata – scrive Marango-
ni – nel decidere l’ampiezza senza pregiudizi del-
la rassegna artistica italiana»,64 con due personali 
quasi con lo stesso numero di opere: 45 quadri e 
una scultura nella sala Tito; 39 dipinti, 2 sculture 
e vari disegni per quella Modigliani. Era la Bien-
nale alla ricerca di consenso su tutti i fronti.

A Tito spettava di rappresentare «un periodo 
prossimo ormai alla storia, in cui la realizzazione 
pittorica poteva affermarsi con mezzi assai diversi 
da quelli che ora si vanno faticosamente cercando», 
esemplare di un’«espressione d’immediato contat-
to col vero, estranea alla soluzione d’ogni proble-
ma che non sia quello di rappresentare con amabi-
le cordialità».65 Quell’amabile cordialità sembra a 
Nebbia offerta senza varianti nel tempo e di stile, 

Figura 13  Sala di Ettore Tito alla XVII Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, sala 5. 1930.  
Da Ettore Tito 1859-1941, 1998, nr. 35, p. 40
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mentre Marangoni, amico di Tito, cerca di rimuo-
vere la velata obiezione di anacronismo, conside-
randolo già come anomalo e poco rappresentativo 
della cultura artistica italiana di fine Ottocento. A 
onor del vero in parte si recepiscono variazioni di 
stile nella sua pittura rispetto ai decenni attorno al 
cambio di secolo. La realtà che circonda ora l’arti-
sta è mutata e il suo guardare lo rende per necessi-
tà cronista di un diverso momento storico; a osser-
vare la materia pittorica, pur sempre devota ‘alla 
sonorità di intonazioni’ e ‘ai ritornelli d’aria libe-
ra di laguna’, è divenuta però più corposa [fig. 15], 
pronta a modellare volumi turgidi e senz’altro più 
moderni o neo-antichi, come nelle superfici pitto-
riche di tanti artisti fra le due guerre. Un riscon-
tro eloquente è offerto dall’esito del Referendum 
popolare, parte del programma strategico del se-
gretario.66 Fra le tante opere esposte nella sala Ti-
to, la più votata risulta Il fieno [fig. 14], un quadro 
di genere, piuttosto grande, dove il bagno di luce 
scolpisce e glorifica dei vigorosi contadini, e non 
secondario all’effetto è il taglio fotografico, o an-
cor meglio cinematografico, antesignano di un va-
go neorealismo. Il quadro risulta sesto classificato 
con 28 voti contro i 15 ottenuti dal Ritratto di si-
gnora di Modigliani. Nonostante l’iniziativa aves-
se avuto poche adesioni,67 resta comunque a metro 
di riscontro dell’interesse manifestato dal pubbli-
co e del suo gusto. Nel totale dei voti ottenuti per 
artista, Tito guadagna il primo posto con 166 pre-
ferenze, complice anche il fatto che la personale 
poneva un numero elevato di opere al voto. Modi-
gliani invece ne otteneva 65, a significare le diffi-
coltà di ricezione del vasto pubblico, nonostante la 
proposta della sua ‘italianità’.68 Qualcuno, tuttavia, 
come Diego Valeri, esperto di cultura e letteratu-
ra francese, si elevava dal coro per riconoscere nei 
quadri dell’artista livornese un modello di poesia 
aggiunto ai «valori più propriamente pittorici» ri-
levati dalla presentazione di Venturi in catalogo.69 
Richiamava l’esempio di Baudelaire nel procedi-
mento di riconoscere in quelle forme, in quanto re-
altà, il simbolo della loro essenza.70 Certo è che le 
due esposizioni monografiche indagavano e offri-
vano visioni diverse e quindi ne conseguiva una 
necessaria distribuzione delle due sale personali 

66  ASAC, Fondo storico, Scatole nere, b. 62. 1930 Referendum popolare.
67  I giornali ne evidenziavano l’insuccesso (cf. Damerini 1930).
68  Echi venturiane e fraintendimenti ideologici sono analizzati in Iamurri 2012.
69  Venturi 1930a, 116-21.
70  Valeri 1930.
71  Costantini 1930.
72  Sarfatti 1930.
73  Marangoni 1930.

a dovuta distanza strategica: a Modigliani affida-
ta la 31, cioè la sala ottagonale che chiudeva l’enfi-
lade di quelle poste sull’asse orizzontale, la solita 
preminente sala 5 invece a Tito; agli antipodi logi-
stici dunque erano state predisposte le due uniche 
personali del 1930 [figg. 16a-b]. 

La diversità degli stili e delle intenzioni non 
sfuggiva però al processo di riconoscimento e 
omogeneità entro l’ideologia imperante che, se 
nel caso di Tito poteva trovare più facile riscon-
tro in temi localizzati e nel linguaggio accessibi-
le, in Modigliani era più arduo e arbitrario imbri-
gliare in una toscanità poco rispondente al suo 
composito mondo che «non è frutto di riflessioni 
intellettive che inducono al plagio»; ma «le opere 
esposte», qualcuno notava, «dimostrano che l’ar-
te sua è tutta interna e necessaria».71 Senza poi 
considerare forse già latente l’esigenza di giusti-
ficare un’origine scomoda ebraica: problema al 
quale, per stessa origine, è sensibile Margherita 
Sarfatti, che velatamente l’allontana, come nota 
Iamurri, assecondando l’affiorare della tradizio-
ne: «come i senesi – scrive – piamente [egli] adora 
questa consacrata carne, tabernacolo e rivelazio-
ne dello spirito, dalla quale ogni tratto è scavato 
e impresso dalla luce interiore».72 Non c’era evi-
dentemente posto per alcuna annotazione su Ti-
to nell’articolo della Sarfatti, che si è detto ha 
ormai un giudizio severo su di lui. D’altro canto, 
egli era riconosciuto nell’ambito dell’esposizione 
lagunare non solo a ragione del suo stile, ma an-
che per il consolidato posizionamento nella socie-
tà veneziana, amico di lunga data della famiglia 
Volpi, di cui era ritrattista ufficiale, e in specie 
di Giuseppe Volpi, quell’anno nominato Presiden-
te della Biennale.

Certo è che la diversità di linguaggi che si strin-
ge nella formula ‘da Tito a Modigliani’ ha eviden-
ziato uno scompenso rilevante nel posizionamento 
‘storico’ dell’arte pur schietta dell’anziano mae-
stro, e la modernità che continua a manifestare 
post-mortem l’opera di Modigliani come anche al-
ternativa al novecentismo. Nonostante l’ostentato 
«pieno riconoscimento del diritto di cittadinanza 
artistica a tutte le forme e a tutte le tecniche»,73 
il confronto è certo scomodo per Tito, estraneo ai 
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termini della questione artistica della quale Modi-
gliani è al centro, fra cézannismo e primitivismo, 
tradizione pittorica italiana, gotico, giapponismo.74 
Attenuato tuttavia dallo scenario programmatico 
dell’era Maraini, che fin dall’inizio del suo viaggio 
fu al servizio della manifestazione veneziana, nel 
1928 scrive per giustificare le sue scelte e il nuovo 
corso: «Un fatto è certo: che il mio studio fu appun-
to quello di saldare un altro anello e non di spez-
zare la catena di continua ricerca d’una maggiore 
perfezione, caratteristica della Biennale, tenendo 
conto di ogni passata esperienza e pur aderendo 
alle esigenze sopravvenute col tempo».75

74  Si veda Iamurri 2012, 154.
75  Maraini 1928, 129-33. 
76  Venturi 1930b. E anche Venturi 1930d, 212-13.

Peraltro, Lionello Venturi manifesta un’avven-
turosa e coraggiosa libertà interpretativa fuori 
corde dal programma ideologico dell’Esposizione 
e dalle categorie formali che la critica italiana as-
seconda, manifestando tutto il suo dissenso dalle 
pagine de L’arte contro il cézannismo formale ojet-
tiano e l’assoggettamento di Modigliani a una in-
delebile impronta di italianità. 

Lo Stile Tito e il suo tardo impressionismo re-
stano al di là del dibattito sulle categorie forma-
li di Ojetti, che Venturi rifiuta come «fantasma 
soggettivo».76 La pittura d’impressione aderente 
al veduto rientra comunque nella linea del gusto 

Figura 14  Ettore Tito, Il fieno. 1930 ca. Ubicazione sconosciuta. Esposto alla XVII Esposizione Biennale. 1930
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italiano e delle categorie di Ojetti, al quale non a 
caso è affidata l’introduzione alla esposizione per-
sonale di Tito presso Lino Pesaro nel 1919. Ventu-
ri invece ignora questo tipo di arte ai margini del 
novecentismo italiano che sdrucciola fra le «false 
tendenze del gusto», o piuttosto si definisce, pren-
dendo a prestito le parole di Raffaello Franchi ri-
portate da Venturi stesso, come la cosiddetta ‘bel-
la maniera’ stimolata dall’esperienza sensibile del 
veduto. A controcanto non intellettualistico veniva 
rivendicata una «matrice spirituale» assente nel-
la ‘bella maniera’.77 

Due metri, due piani di volta diversi quelli, dun-
que, di Tito e Modigliani, anche nell’ambito del 
contorno e della linea così fondamentale nell’ar-

77  Venturi 1930e, 400.
78  Venturi 1930c.

tista livornese, così integrata al colore e al con-
tempo delimitatore pittorico per Tito. Come indica 
Venturi, la linea di Modigliani è «impensabile sen-
za l’impressionismo» anche se egli è «essenzial-
mente fuori dell’impressionismo»,78 in Tito inve-
ce il processo è quello del tratto veloce e istintivo 
dunque di linea/colore, ma attraverso la traduzio-
ne sintetica da scatto fotografico dell’immagine 
carpita dalla retina, questo almeno fino al primo 
conflitto mondiale. Fra le due guerre anche la sua 
materia si ferma e diventa più costruttiva; si fa or-
dine non solo nelle sue sale espositive ma anche 
nel piano pittorico. Il metro, il processo, il modo di 
vedere dei due linguaggi non possono conciliarsi; 
ma anche in Modigliani osservato con occhio nove-

Figura 15  Ettore Tito, La madre. 1935 ca. Olio su tela, 67 × 85 cm.  
Esposto alla Mostra dei quarant’anni della Biennale, 1935, nr. 10 
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Figura 16 a, b  Pianta del Palazzo dell’Esposizione (XIII Esposizione Biennale, 1922; XVII Esposizione Biennale, 1930). 
Dai cataloghi delle esposizioni
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centesco, secondo letture che non riescono a pia-
cere a Venturi, si vede quanto la sua «linea sem-
bra riporti sul piano molti elementi creati per la 
profondità e quindi consideri come scopo dell’arte 
il valore decorativo»,79 non quello dell’ornato ba-
roccheggiante e dionisiaco titiano, naturalmente, 
magari quello metafisico nel senso del dibattito 
parigino. Nel volume dedicato alle esposizioni del 

79 Venturi 1930a.

1930, curato da Nebbia con premessa di Maraini, 
il posto d’onore tocca al riscoperto giovane italia-
no; a Tito spetteranno riconoscimenti, ancora in vi-
ta, per la sua ultima Biennale, quella del 1940, col 
suo quadro Maestri veneziani allestito nella tribu-
na, non certo culmine della sua qualità pittorica, 
ma che porta nello stile e nel soggetto tutti i trat-
ti del suo inverso Altersstil. 
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