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Il Catalogo Generale delle opere pittoriche di Aldo Borgonzoni scaturisce dalle rif lessioni sul 2013, Centenario della na-
scita dell’artista promosso da CSaC - Centro Studi Archivio della Comunicazione dell’Università di Parma e da 
iBC - Istituto per i beni artistici culturali e naturali della Regione Emilia-Romagna. 

In particolare, il convegno di studio svoltosi al MAMbo - Museo d’Arte Moderna di Bologna ha evidenziato come la forte 
«territorialità» dell’artista, con la memoria del mondo contadino e della natale amata Medicina, sia intrecciata al suo «cosmo-
politismo», frutto di rapporti internazionali, confermati dalle antologiche nei decenni sessanta-ottanta a Zurigo, Londra, 
Praga, Bratislava, Zagabria.
Questo Catalogo, che documenta circa 900 opere di proprietà di musei italiani ed esteri, istituzioni pubbliche e collezioni 
private, è corredato da un’ampia selezione di testi critici, anche in lingua inglese, da scritti dell’artista e da una nutrita raccolta 
di documenti, di interesse storico, in grande parte inediti.
In particolare ricordiamo sia l’ampio saggio del 1960 di Gianni Celati su Aldo Borgonzoni, sia l’intenso rapporto dell’arti-
sta con il critico Francesco Arcangeli, avviato dai primi anni quaranta, ora confermato da ulteriori documenti custoditi alla 
Biblioteca dell’Archiginnasio di Bologna.
È altresì significativo, dopo la recente pubblicistica inglese e statunitense comprendente l’artista, il libro del 2015 di Juan J. 

veduta di MediCina, 1957 C. Foto giovanni parini.
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Gómez Gutiérrez, edito dall’Università di Siviglia, The PCI Artists. Antifascism and Communism in Italian Art, 1944-1951, 
che dedica pagine alle pitture murali neocubiste di Medicina, quale testimonianza sulla socialità dell’arte italiana nell’im-
mediato dopoguerra.
Complessivamente si intende offrire uno strumento per ulteriori ricognizioni, partendo dalle vicende biografiche, della pre-
senza sulla scena artistica e nel clima culturale e politico in cui, a partire dagli anni trenta, Borgonzoni si è trovato a operare.
L’analisi della pittura, dei cicli operativi e delle sue diverse stagioni si fonda sulle numerose e autorevoli voci dei critici dello 
scorso secolo e degli ultimi due decenni, concordi nel valutare l’autonoma e forte personalità dell’artista, non solo in ambito 
italiano.
L’Archivio & Centro Studi Aldo Borgonzoni ringrazia gli Istituti Italiani di Cultura per la ricerca di opere codificate già 
in cataloghi d’epoca, e i Musei esteri e italiani, in particolare il CSaC di Parma, custode di 200 opere dell’artista e di carteggi 
con protagonisti dell’arte e della politica del Novecento, istituzione che promosse nel 2001 l’«Antologica» alle Scuderie della 
Pilotta di Parma e la monografia sul pittore di Arturo Carlo Quintavalle e Gloria Bianchino. 
Si ringraziano sentitamente il curatore del Catalogo Generale delle opere pittoriche Claudio Spadoni, studioso dell’artista con 
libri e mostre antologiche dal 1995 al 2009, e con la video intervista La mia pittura è sempre un racconto, manifesto poetico di 
Aldo Borgonzoni, e Daniela Bellotti per l’approfondita Biografia Ragionata, frutto di continue comparazioni con l’apparato 
bibliografico e con le ricerche dell’Archivio.
Si ringraziano inoltre il Comune di Medicina per la collaborazione nei decenni, i collezionisti per le nutrite adesioni, e quan-
ti hanno partecipato con suggerimenti alla realizzazione dell’impresa.
Infine, si sottolinea che il Catalogo è stato ideato non solo come una doverosa sommatoria cronologica di opere, bensì come 
un contenitore aperto a contributi, su un momento storico caratterizzato dal connubio fra arte e ideologia, appassionata idea 
egalitarista per trasformare il mondo.

Giugno 2017
Archivio & Centro Studi Aldo Borgonzoni 

aldo Borgonzoni nello Studio di palazzo Bentivoglio, Bologna 1967. Foto antonio MaSotti.
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Aldo Borgonzoni, europeo della «Bassa»
Claudio Spadoni

... Legato al suo mondo di uomo, di cittadino, nel senso di figlio di una ben determinata regione,  
con sentimenti ed esperienze vere, semplicemente e poeticamente dichiarate,
Borgonzoni ha partecipato alle vicende della ricerca stilistica contemporanea
con vivo senso dell’attualità, e della cultura più vasta.
FranCo ruSSoli

«Mi commuove ancora vedere Medicina laggiù, oltre lo stradone rettilineo. Le Chiese, le cupole si 
stagliano nette sul cielo e le piccole case si adagiano a loro sotto, miseramente, come per sorreggersi, 
per ripararsi. Domina più alta la cupola del Carmine, ai fianchi quella dei frati e di San Mamante 

dallo svelto campanile. Le cupole vibrano di rif lessi verdi sul cielo rosa». Hanno tutta l’aria di un ritorno al luogo 
di nascita dopo una lontananza troppo prolungata, queste parole affettuose di Aldo Borgonzoni. A quella data, 
1948, erano trascorsi quasi vent’anni dal trasferimento a Bologna nell’autunno del 1930. Poco più di due passi, ma 
quanto bastava per rimarcare la distanza quasi abissale fra la vita di un piccolo centro rurale e l’atmosfera cittadina 
delle Due Torri. Da un’«antica terra bruna / antica terra sudata da antiche genti / dalle mani rudi come radici» - 
come recitano i versi di una poesia dello stesso Borgonzoni - a una città carica di storia, ove si stavano rinverdendo 
le glorie di una grande tradizione pittorica col nascente mito di Morandi, celebrato, di lì a poco, nel 1934, da uno 
studioso geniale e già autorevole come Roberto Longhi, fresco di nomina all’ateneo bolognese. Pittore, Borgonzo-
ni, lo era stato fin dall’infanzia, agra e difficile come non poteva che essere per il figlio di un bracciante e di una 
«zolfanaia», ovvero una straccivendola che tenendolo con sé in una povera soffitta dove «smistava cenci multicolori, 
che venivano poi insaccati pesati venduti», senza saperlo, in qualche modo gli accese la scintilla della pittura. Una 
memoria magari un poco enfatizzata per affermare che in fondo dipingeva «per un richiamo lontano nel tempo» 
che attendeva solo d’essere appena sollecitato. Un tasto toccato anche da uno dei suoi più sensibili esegeti, Francesco 
Arcangeli, quando molti anni dopo, nel 1970, scrivendo generosamente per i bolognesi «Artisti di Cronache», 
riassumeva in questi termini gli inizi dell’artista: «anni difficili, pallore di miseria, lotta a coltello con la vita, 
artigiano, pittore d’impulso nella sua formazione, non improvvisata, ma strappata alla dura esistenza». Un’insi-
stenza non gratuita nel rimarcare tratti biografici che già allora si sarebbero detti d’altri tempi, perché le origini, col 
seguito degli anni della formazione bolognese (e il conseguimento del diploma all’Istituto di Industrie Artistiche, 
frequentato di sera) ancorché documentati da alcuni dipinti già significativi per quanto inevitabilmente ancora di 
sapore un po’ «novecentista», come «Paesaggio a Casalecchio», «Carri abbandonati», «Mia madre», costituiranno 
un riferimento incancellabile lungo tutta la sua storia. Un lavoro da orafo cesellatore per sopravvivere; la frequen-
tazione di alcuni dignitosi pittori, fra cui la delicata Norma Mascellani, la scoperta della Pinacoteca nazionale e 
della più recente pittura felsinea tra Otto e Novecento alla Galleria comunale di Villa delle Rose; qualche lettura di 
Margherita Sarfatti, Ugo Ojetti, e di un Filippo Tommaso Marinetti passato dalle posizioni incendiare del primo 
Futurismo a un più blasonato ruolo di accademico. Questi i primi anni, in estrema sintesi, in una città tutta da 
scoprire. Incontri con artisti e letterati al caffè S. Pietro, frequentato anche da Virgilio Guidi, docente all’Accade-
mia, dall’amico Alfonso Gatto, e da altre figure di primo piano della cultura artistica bolognese. Anni, anche, di 
mostre «sindacali», di diffuso e ormai multiforme «Novecento», di cui comunque non patì troppo la retorica una 
Bologna raccolta intorno a Morandi, ma animata anche da altre presenze decisamente autonome. A cominciare 
da Carletto Corsi, «il francese di Bologna», prossimo appunto a Bonnard e Vuillard, o l’appartato Mario Pozzati 
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molto stimato da Borgonzoni, pittore di malinconica, 
colta riservatezza, fratello di Severo, ovvero Sepo, l’affi-
chiste affermatosi a Parigi. Si aggiunga pure che la città 
felsinea non ebbe nemmeno la forza di dar corpo a un 
antinovecento, se così vogliamo chiamarlo, di esplicita 
contrapposizione ideologica quale fu «Corrente», o di 
antinomia estetica sulla scia tracciata dalla Scuola ro-
mana, longhianamente detta di «Via Cavour», con la 
triade Scipione, Mafai, Raphaël. Di Astrattismo, poi, 
fatta salva l’isolata eccezione del futurista Korompay, 
nemmeno parlarne. Ci avevano provato a creare proseli-
ti sotto le Due Torri, Marinetti e soci nei tempi cruciali 
del movimento, in occasione di una mostra all’Hotel 
Baglioni, anno 1914, di giovanissimi fra cui Morandi, 
Licini, Severo Pozzati. Tentativo inutile, sbollito quasi 
sul nascere qualche timido interesse, eccezion fatta per 
Giacomo Vespignani. 
Borgonzoni imboccò presto una strada sempre più di-
vergente rispetto ai modelli novecentisti più acclamati. 
Paesaggi della «Bassa», scorci di paese, qualche ritratto 
familiare: motivi d’ordine sentimentale, di un intimi-
smo tuttavia già segnato da qualche asprezza, suscetti-
bile di tiepide accensioni come in attesa di ravvivarsi. 
Ma nell’«Autoritratto» del 1935, pur giovanilmente 
acerbo, già si può cogliere nella materia fosca un’ansia 
appena trattenuta, da far pensare, già, a echi scipionia-
ni. Difficile dire, poi, se il viaggio in Germania del 
1939, nell’anno tragico della def lagrazione del conflitto 
mondiale, abbia costituito un’esperienza utile per pren-
dere coscienza della propria vena espressionista e liberare 
quel carattere acceso che avrebbe contraddistinto le fasi 

successive di più matura personalità. Non era il tempo più propizio, nella Germania delle mostre di «arte degene-
rata», per accostarsi al lavoro dei primi espressionisti della Brücke, e meno che mai alla «nuova oggettività» di Dix, 
Grosz, Beckmann, per non parlare di artisti umiliati e messi al bando come Klee, riparato in Svizzera. Comunque 
sia è da questo momento che Borgonzoni decide il suo futuro di pittore, che si svilupperà non programmaticamente 
ma per intima necessità, secondo una duplice linea di riferimento: quella primaria e perdurante delle origini, nel le-
game alla sua terra, al suo «villaggio», insomma alla storia e alle vicende della sua provincia, la «Bassa» bolognese; e 
l’altra quasi sorprendentemente aperta a un orizzonte internazionale. Si direbbe inusuale anche il prorompere di una 
vena forte in una città non in prima linea, anche se non proprio sonnolenta come la definiva Franco Solmi. Che per 
contro attribuiva a Borgonzoni la singolarità dell’«unghiata espressionista che s’inarca nel dolore di simboli primi 
(“La madre”, 1937) ancora sospesi ai moduli del sacro-popolare». E infatti, fra ancor pacati paesaggi e qualche 
natura morta, irrompono alcuni dipinti di più vividi accenti, a partire dall’«Autoritratto» quasi febbrile del 1940, 
seguito da un «Tavolino degli spiriti» di una materia torbida e sfatta, da far presagire quell’«Incontro mascherato» 
di un paio d’anni dopo che fa ben intendere un’attenzione alla fosca visionarietà romana di Scipione. 

Anni di guerra e di opere che inevitabilmente ne documentano la drammatica realtà, dove la cifra del più crudo 
realismo è caricata talora fino a un tragico mostruosamente grottesco. La sequenza di dipinti e disegni ispirati ai 
temi bellici, anche sotto forma di metafora come in «Cristo percosso», costituisce un «ciclo cosparso di combustioni, 

594. «CriSto perCoSSo», 1942, aCquerello Su Carta,  
33 x 24,5 CM, FirMa e data B.d., aB tM 0156. 
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di insorgenze, di paure e di inedie, che trova eco in molti pittori» ha scritto Carlo Ludovico Ragghianti, «e che per 
Borgonzoni comprende opere da “Miserie della guerra”, 1944 alla “Tragedia di Marzabotto” 1945, al “Partigiano 
impiccato” 1945, al “Riconoscimento del partigiano morto” del 1946 [...]». Il «rosso» Borgonzoni, riparato nella 
sua Medicina, aveva trovato modo di sottrarre al giudizio due artisti di dichiarata fede fascista come Virgilio Guidi, 
docente all’Accademia bolognese, considerato con Morandi un maestro morale, e poi Domenico Rambelli. Che la 
dice lunga sull’uomo ma anche sulla sua incondizionata considerazione dei valori dell’arte. 

Sotto le Due Torri si costituì il gruppo di «Cronache», dal nome della rivista diretta da Enzo Biagi e dell’omonima 
galleria fondata dallo stesso Borgonzoni assieme allo scultore Luciano Minguzzi, ai pittori Pompilio Mandelli, Ilario 
Rossi, Giovanni Ciangottini e il più maturo Carlo Corsi, col critico Lamberto Priori. Fu il tentativo di stare al 
passo delle proposte artistiche di città come Roma e Milano, ma anche Torino e Venezia, per affrancarsi dall’eredità 
novecentista e scuotere la routine bolognese. Un sodalizio che aveva preso corpo già al caffé S. Pietro - e sarebbe da 
riconsiderare il ruolo di certi caffè anche nel tempo fra le due guerre - che se non ebbe una funzione di rottura trovò 
comunque nella galleria una palestra per misurare le ben distinte propensioni. «Cronache» non fu «un trampolino 
di lancio», né avrebbe potuto esserlo anche perché fu un caso di autogestione di artisti che pensavano più a realizzare 
mostre per figure di sicuro rilievo nazionale, che non ai riscontri economici. Due anni di vita della galleria che co-
munque valsero la chiamata per tutti alla prima edizione postbellica della Biennale di Venezia. Quella della mostra 
degli Impressionisti voluta congiuntamente, una volta tanto, da Roberto Longhi e Lionello Venturi, sempre in di-
saccordo su quasi tutto, e anche in quella circostanza sull’inopportuna inclusione di Van Gogh e Gauguin: «casi di 
completo sviamento dell’Impressionismo», per Longhi. Che in questo aveva ragione. Borgonzoni, salutato in quella 
Biennale dal già autorevole Guttuso come un «eretico» nella Bologna morandiana - un riconoscimento da intendere 
tutto in positivo - stava mettendo a profitto un lungo soggiorno parigino. Una sorta di pellegrinaggio iniziatico, 
come per tutti, in quella che era vagheggiata ancora quale capitale artistica del mondo. Un viaggio considerato quasi 
d’obbligo per giovani appena sgravati del peso di un ventennio ritenuto, facendo letteralmente d’ogni erba un fascio, 
in regime d’autarchia, totalmente chiuso alla modernità europea. Come in realtà fu soprattutto negli anni trenta. 
Un viatico «per tanti assetati d’Europa», per riprendere le parole di Arcangeli, e che avrebbe portato all’assunzione 
pressoché generalizzata della sintassi picassiana. L’esempio dell’autore della mitizzata «Guernica», modello, come 
dicevano i francesi, d’art avancé nel linguaggio e nei contenuti, malamente considerati realtà distinte. Se si escludono 
i fautori di un Astrattismo per buona parte di derivazione «concretista» e lo Spazialismo del già maturo Fontana, 
quasi tutti i giovani ne accolsero il richiamo, salvo ammettere più tardi che si era trattato di un abbaglio, linguistico 
e ideologico. Non ne andò esente Borgonzoni, che anche a considerare una serie di opere non trascurabili, come i 
migliori trasse comunque da quell’esperienza motivo di maggiore consapevolezza, di una più salda convinzione nelle 
scelte da compiere. Che per il pittore di Medicina erano d’ordine sentimentale, privato, e insieme ideologico, e vale 
poi a dire, per lui, morale. Acconcia, infagotta le sue «Mondine» non più solo coi poveri panni, o meglio i cenci 
multicolori della mamma zolfanaia ancora ben vivi nelle memorie d’infanzia; o i pantaloni degli operai agricoli 
induriti e stinti dagli anni. Aggiusta scansioni di una geometria d’uso corrente, con colori alleggeriti, atmosfere più 
rarefatte, pose di un’improbabile eleganza cittadina dove perfino Bologna appare in veste cubista, arieggiando una 
Montmartre o una Montparnasse sempre mitizzate ancorché ormai decadute. Insomma, la basilica di S. Petronio 
e quella del Sacré Coeur a scambiarsi le parti. Morandi ne sarà rimasto almeno perplesso. Ma è il prezzo dovuto 
per l’ingresso in una civiltà visiva che si pensava e si voleva europea, anche se l’impegno politico-sociale, detto con 
eleganza francese engagement, era una chiamata a raccolta a «suonare il piffero» per una supposta, improbabile rivo-
luzione. Ecco, per Borgonzoni cimentarsi in decorazioni murali, dipingere «Case del popolo», «Figure», o appunto 
«Mondine», in una veste moderna, significava proiettare motivi della sua terra, per un’urgenza morale irrecusabile, a 
una dimensione linguisticamente europea. Difficile poi dire se nelle impegnative imprese di pittura murale, da quella 
di Medicina del 1948 all’altra commissionata due anni dopo dai contadini di Vignola, considerate «fondamentali» 
per il suo percorso, Borgonzoni abbia tenuto conto dell’esempio dei muralisti messicani, motivati anch’essi da un forte 
impegno politico. Semmai, per Mario Orozco si potrebbe dire di un suo concreto interesse per l’artista bolognese, 
come sembrerebbe confermare una lettera in cui chiedeva di conoscerlo, certo in quanto autore di dipinti murali a 
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sfondo sociale. Per Borgonzoni, comunque, era ancora l’esigenza di una narrazione popolare, nella più schietta con-
divisione di sentimenti e di una causa che considerava comune, che con una inedita committenza e una stringente 
attualità di motivi, poteva riallacciarsi alla grande tradizione italiana della «decorazione» murale. Anche se ne era 
passato di tempo dal maestoso canto del cigno di Tiepolo, mentre la rinascita prefigurata da Sironi negli ancor vicini 
anni trenta, al di là dei diversi, più aulici contesti pubblici e impianto narrativo rispetto a quelli di Borgonzoni, scon-
tava ancora un’incancellabile damnatio memoriae. In ogni caso, quel che preme per l’artista di Medicina è l’esigenza 
di un’arte per il popolo, e come ha osservato Gloria Bianchino «è quello che Gramsci affronta in Letteratura e vita 
nazionale e in genere nei Quaderni dal carcere». Anche se, a quella data, ancora in via di pubblicazione. 

La questione del linguaggio, di una ricerca espressiva politicamente impegnata, fra modernità di soluzioni formali 
ed esigenza di comunicare contenuti quanto più leggibili, rimaneva comunque un assillo quasi comune pur nella 
diversità delle posizioni. In ogni caso, un problema mal posto. Ci volle un improvvido intervento politico a togliere 

614. «Figure Che dorMono», 1948, aCquerello Su Carta, 21,9 x 30,1 CM, data B.S., pinaCoteCa del CoMune 
di MediCina (Bologna).
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ogni illusione: la grossolana ma calcolata segnalazione su «Rinascita» siglata «r.», ovvero Roderigo di Castiglia, 
pseudonimo di Togliatti, riguardo la «Prima mostra nazionale d’arte contemporanea» promossa dall’Alleanza 
della Cultura di Bologna. L’episodio, notissimo anche se spesso confusamente citato, segnò, com’è risaputo, la 
rottura del «Fronte nuovo delle Arti», una formazione tenuta insieme solo da una comune fede ideologica, e troppo 
eterogenea per avere un futuro. Le «mondine quadre coi fianchi di legno e viso spaccato come il melone fradicio» 
del sarcastico commento togliattiano nella Postilla scritta a seguito di una lunga e problematica lettera degli artisti 
dopo l’uscita della prima segnalazione, pare fossero proprio quelle di Borgonzoni, presente come artista ma anche 
membro del comitato organizzatore. Gli interventi di Togliatti non erano che l’allineamento ai dettati del realismo 
socialista, teorico Zdanov, ribaditi nel convegno di Wroclav cui aveva partecipato una delegazione italiana, e dif-
fusi anche da noi dalla «Rassegna della Stampa Sovietica». Borgonzoni indugiò meno di molti altri sulle formule 
seducenti ma fredde e un po’ convenzionali di un postcubismo divenuto quasi un illusorio esperanto visivo per un 
sentire comune, da lui mediato con una tavolozza più luminosa e le figure allungate sull’esempio di Guidi. Tra 
polemiche, crisi di coscienza, divisioni insanabili che coinvolsero quasi tutta la cultura italiana, la scelta di Borgon-
zoni fu inevitabile. Il realismo volle dire per lui la generosità, la passione, la convinzione di una causa che identi-
ficava totalmente con quella della povera gente, dei lavoratori dei campi, delle mondine della sua terra. Figure dal 
volto antico, vite consumate fra stenti eppure non rassegnate, sorrette da un’energia mai fiaccata. Molti anni dopo 
Arcangeli poteva scrivere: «Neanche ai tempi del tuo realismo (come ingenuo, adesso è evidente), se inzuppavi di 
vermiglio le strisce della camicia d’un lavoratore, non direi che tu abbia mai spinto la tua accensione a incarnarsi 
nella retorica popolare di quella bandiera rossa che pure ami tanto». A queste figure, visitate anche sui campi per 
trasmettere loro il senso di una vicinanza umana, di una partecipazione poi testimoniata attraverso la pittura; a 
queste figure amate e mitizzate poi nella memoria d’un mondo mutato nel volgere di un tempo breve, facevano 
quasi da controcanto, come evocazione naturalistica più distaccata e assorta, certi paesaggi che sapevano anch’essi 
d’antico. Magari con viraggi improbabili, come per effetto di lenti violacee o di un rosso brunito o di gialli e verdi 
cangianti. Ma d’una pacatezza elegiaca, talora, inaspettata. Natura e civiltà contadina nel loro rapporto antico: una 
narrazione che Borgonzoni intendeva come fondamento ineludibile del suo realismo. Che certo non poteva passi-
vamente assoggettarsi a un precetto politico, alla retorica populista dei «contenuti» contrapposta al «formalismo» 
di astrattisti accomunati indistintamente, per quanto diversi. D’altra parte basta scorrere la copiosissima corrispon-
denza a documentare rapporti di reciproca stima e amicizia con figure non certo irregimentate: come Toti Scialoja, 
Emilio Vedova, Alik Cavaliere, Mirko, Mimmo Rotella, per intenderci. Per non dire dei bolognesi, a cominciare 
da Morandi, che artisticamente agli antipodi di Borgonzoni, in più circostanze non ha mancato di confermargli il 
suo sincero apprezzamento.

In un clima ancora intorbidato da annose polemiche su arte e impegno politico, un problema mal posto, Bologna 
ha un sussulto, grazie all’impegno critico di Arcangeli che scrive fin dal 1954 di un «ultimo naturalismo», una 
situazione per certi aspetti in sintonia con l’Informale europeo e statunitense; dunque, su un altro piano, del tutto 
estraneo alla riduttiva, impropria contrapposizione fra realisti e astrattisti. Incontrò, da un lato, immotivate accuse di 
un ritorno ottocentesco, dall’altro, gli giunse una sorta di scomunica del maestro Longhi per essersi spinto in territo-
ri «fuori dalla storia dell’arte». Solo Italo Calvino ne comprese la portata, definendo l’«ultimo naturalismo» l’unica 
proposta credibile di quel tempo. Borgonzoni, come ha puntualmente precisato Arturo Carlo Quintavalle, un altro 
dei suoi più attenti esegeti, non ricalcava affatto la linea dell’ortodossia guttusiana. La sua era «una diversa scrittura 
realista, un realismo slabbrato, impregnato di grumi di colore, luci appena toccate e poi le tenebre di certe incisioni 
di Goya e le materie sfatte di Ensor». E tuttavia, fermo nella sua scelta comunque «realista», non avrebbe potuto 
ritrovarsi in quella «situazione non improbabile», come titolava l’ulteriore, appassionata e insieme lucidissima disa-
mina arcangeliana del 1957, affidata ancora alla rivista «Paragone». Nonostante certi «Sassi» dipinti dall’artista fin 
dal 1949 potessero far quasi presagire un materismo informel. E proprio di quei «Sassi» «splendenti di colore» di una 
«pittura astratto-espressionista» rende una significativa e curiosa testimonianza Mimmo Rotella nel vivace racconto 
di una visita allo studio di Borgonzoni con un amico. «Mi veniva la voglia di rubargliene qualcuno, erano talmente 
belli». Cosa che fece l’amico bohémien che l’accompagnava. Ma calarsi nella temperie dell’Informel avrebbe signifi-
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cato per l’artista di Medicina un mutamento radicale del 
suo rapporto con la storia e l’attualità. La condizione di 
cui Arcangeli scriveva, riconoscendovisi anche perso-
nalmente, era quella di «anarchici» come Pollock, De 
Kooning, Dubuffet, Fautrier, Wols; e sia pure con un 
diverso carattere, e non propriamente anarchici nel senso 
dato alla parola dal critico, anche Morlotti o Moreni. 
Per Borgonzoni rimanevano irrinunciabili le radici, la 
sua identificazione con la gente della «Bassa», la tenace 
volontà di stare fianco a fianco con gli operai nei campi, 
con le mondine al lavoro o in sciopero: da rappresentare 
con una figurazione immediatamente leggibile per i de-
stinatari primi di quelle narrazioni. Immagini della sua 
gente, per la sua gente. Creare messaggi visivi di calda 
umanità per una scelta etica, nella convinzione profonda 
che l’arte dovesse essere partecipe delle questioni sociali 
del proprio tempo. Quanto di più lontano, insomma, 
dal dramma individualistico, anarcoide appunto, di cui 
parlava Arcangeli. Che pure, mentre manifestava con 
molta chiarezza la sua distanza da Guttuso, non ha mai 
mancato di esprimere il suo apprezzamento per il lavoro 
di Borgonzoni. Ma la visione dell’artista era tutt’altro 
che ristretta entro l’orizzonte periferico della sua terra. 
Proprio in quel tempo in Russia aveva incontrato il pit-
tore Favorski e soprattutto Dejneka, forse il più lucido 
interprete del realismo. È ben consapevole di certi svi-
luppi dell’arte europea, ma guarda soprattutto ad alcuni 
protagonisti di una figurazione di forte carica espressi-
va, entro e oltre le diverse diramazioni del realismo. Per 
intenderci, da Käthe Kollwitz ai giovani della Brücke; 
e Grosz, Dix, Beckmann, ma anche Munch, e i belgi 
Ensor, De Smet, Permeke, e magari, oltre Atlantico, 
Ben Shahn. E andando a ritroso, una predilezione di-
chiarata per Goya, come già si è rilevato, ma forse avver-
tendo suggestioni anche per il tragico-grottesco di un Bruegel o di un Bosch, soprattutto per le scene legate ai motivi 
della guerra. Per ribadire ancora una volta termini di riferimento a certi versanti di una storia dell’arte di radici 
diramate, congeniali alla sua visione realista-espressionista. In questo, un europeo dunque, anche se parlava del suo 
villaggio. E fra gli italiani, poi, il più europeo per lui è Boccioni, ancor più di Morandi; apprezza Pirandello, non 
adeguatamente considerato, e soprattutto Sironi nonostante la sua fede politica; e non è poi troppo sorprendente che 
stimi un pittore gestuale come Vedova, nemico dichiarato della figurazione realista, ma di autentica, prorompente 
tensione emotiva. Così come, molto più avanti, in uno sguardo retrospettivo, a ribadire una volta di più la sua 
visione di un «socialismo romantico», per riprendere la calzante definizione di Franco Solmi, non mancherà di 
dedicare un esplicito omaggio al «Quarto Stato» di Pellizza da Volpedo. Quasi una bandiera di valore universale 
del socialismo umanitario. 

I tragici fatti d’Ungheria avevano spazzato via illusioni coltivate in anni in cui sarebbe stato difficile non schierarsi, 
pur non senza dubbi e riserve culturali. Dalla parte opposta, ormai il campo era sgombro in Italia per accogliere 
l’arte made in uSa, dopo l’inevitabile passaggio del testimone da Parigi a New York. Ma per quasi tutti fu la 
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constatazione di un lungo tempo perduto in una querelle fra realisti e astrattisti mal posta fin dall’inizio, e ormai 
del tutto fuori gioco. Le prospettive erano rapidamente cambiate. Anche l’umanità povera ma schietta, protago-
nista prima dei dipinti di Borgonzoni, apparteneva a un mondo ormai alle prese con un irreversibile mutamento, 
se non proprio in estinzione. Non per questo l’artista bolognese fu tentato di cambiare rotta. Venne il Concilio 
Vaticano II e davvero, come notava Adriano Baccilieri, fu «una folgorazione». L’uomo Borgonzoni non si spo-
glia della sua condizione di laico con una militanza politica decisamente opposta a una Chiesa conservatrice, ma 
coglie nel «papa buono», vicino agli umili, «popolare» ed egalitario al punto da suscitare perfino imbarazzo nelle 
alte sfere ecclesiastiche, il segno di un’apertura e di una riconciliazione sorprendenti. «È un po’ come se finalmente 
gli avessero detto» ha scritto Carlo Bo «che poteva entrare in quelle chiese stupende e vuote del suo paese». Quelle 
chiese «sue», della sua infanzia, tante volte dipinte nelle vedute di Medicina. Svettavano austere, forse misteriose per 
quello che racchiudevano e significavano ai suoi occhi, ma facevano tutt’uno con le case come accatastate secondo 
scansioni di una geometria convulsa. Era la visione del paese che sentiva sempre suo, e dove «non ha mai smesso di 
ritornare», come puntualizzava Carlo Bo. Il ciclo dedicato al Concilio, con la sequenza di cardinali e prelati che 
ha rappresentato una nuova tematica distintiva del lavoro dell’artista, se è motivato da uno slancio fiducioso, da un 
coinvolgimento emotivo fortissimo, è anche rivelatore di ansie, dubbi, interrogativi drammatici. Il laico Borgonzoni 
si identifica in questa duplicità, in questi contrasti, come tiene a precisare. «La stessa Chiesa è piena di contrasti. Io 
sono un poco il Concilio Vaticano Secondo nella dimensione dell’uomo; in questa dimensione di laico che cerca 
Dio». Valgano qui, ancora, le parole di Arcangeli: «Allora, alle splendide mummie dei cardinali fermi da sempre 
si oppone il volo del cardinale negro; lieve come in una miniatura di gotico estremo, ronzante quasi come la stola 
del Sant’Ildefonso del Greco, alla sagrestia dell’Escuriale, ma portato da un raptus che è quello del nuovo amore». 
Un testimone del tempo, Borgonzoni, che non rinuncia comunque a riportare sulla scena le antiche figure familiari 
di una «Mondina», una «Madre a Comacchio», un «Bracciante di Medicina». Una variante, questa, di «Uomo 
padano», con il capo incassato fra le spalle di una giacca diventata troppo grande, le mani affondate nelle tasche dei 
pantaloni sformati, che più che a un Bacon in versione «realismo esistenziale» della futura nuova figurazione italia-
na, sembra semmai fratello emiliano di certe formidabili figure fuligginose di periferia milanese dipinte da Sironi. 
Nonché memore di Permeke - e con Sironi, quasi suo coetaneo, la parentela è stretta - a conferma di un Borgonzoni 
che coglie con sensibile intelligenza aspetti a lui congeniali della grande pittura europea, per calarli in una veste 
italiana e anzi, specificamente padana. «Io sono nato qui» ripete a se stesso prima che agli altri, in alcuni suoi versi, 
come in una cantilena «[...] e ricordo con tristezza/ i pianti della mia gente/ e ricordo i canti/ e la eco/ la nebbia/ i 
filari/ che si perdono nell’infinito piano./ Io non dimentico/ Sono nato qui». 
È di quegli anni anche una densa sequenza di nature morte di fiori, da intendere non tanto come una pausa intimi-
stica, ma quale restituzione viva di una fragrante immagine di realtà naturale. Sono gravide di materia, crepitanti di 
colore, non diversamente da certe composizioni di fiori di un tempo, e ancor più d’allora lontane dal pur stimatissi-
mo Morandi. Stima peraltro, si diceva, ricambiata come confermano alcune lettere e il rapporto intercorso fra i due 
artisti. O ancora, sono oscuri paesaggi collinari, talora squarciati da tagli sbilenchi quasi metallici, oppure solcati da 
luci antelucane o vespertine, o infuocati come in certi tramonti estivi. Una visione vivida ma che non è mai epider-
micamente impressionistica, e piuttosto trapassata in sogno o ancora in trasposizione emozionata della realtà visiva. 
«Una rappresentazione ad alto grado emotivo espresso dal colore, che rif lette tutto il suo temperamento neoromantico 
così affine ai precedenti esiti pittorici di Emile Nolde», osserva Claudia Collina. Un paesaggio che, senza perdere 
in continuità di partecipazione sentimentale, sembra anzi rigenerarsi con intatto vigore come ricostituendosi in una 
nuova possibilità figurale. Quasi in parallelo con certe uscite postinformali di alcuni artisti impegnati allora in una 
diversa ipotesi di «figurabilità», per riprendere un’espressione di Maurizio Calvesi. Una singolare, e sia pur parziale 
convergenza, si potrebbe dire, che matura da strade opposte, per quanto Borgonzoni sia mosso da altre ragioni e 
altre «tensioni»: termine, questo, che non a caso si ritroverà più avanti in un titolo come «Paesaggio tensione». Ma 
insieme, scorrono le immagini macerate di padri conciliari che in alcuni dipinti paiono echeggiare ancora qualche 
brivido del lontano «Cardinal decano» di Scipione, ma caricato talora al limite del grottesco come presagendo certe 
sequenze di «Roma» di Fellini. E ben lontano dalle austere mura vaticane, inquiete appaiono anche certe presenze 
di una realtà familiare catturata nella sua usualità quotidiana: la madre vociante assieme ai figli appena abbozzati di 
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«Figure in periferia», una «Figura» di popolana seduta 
in un interno; e insieme «Maschere» ghignanti, dai gesti 
scomposti, pronte magari ad assumere le vesti di padri 
conciliari, o a trascolorare, più tardi, nella spettrale, lu-
ciferina figura alata dell’«Omaggio a Montale». Sfondi 
di porpore cardinalizie, o echeggianti velluti di arredi 
di stanze pontificie, che si riverberano nel cielo inondato 
di un rosso ancora intenso all’imbrunire, di «Mondine 
a Buda», al ritorno dai campi in una lunga fila diago-
nale, dal primo piano al lontano orizzonte. Come poi 
la sequenza quasi spettrale dei «Gelsi nella nebbia» del 
1982. O ancora, il rosso dello spazio occluso dietro un 
Crocefisso, e l’oblungo, irreale piano obliquo su cui si 
staglia «Madre a Zagorsky», di alcuni anni addietro. 
E a ribadire poi un’ininterrotta fedeltà a immagini fa-
miliari della sua terra anche nei tempi a venire, in una 
fondamentale monografia del 1986 Ragghianti avreb-
be scritto di «una serie di paesaggi degli anni 1974-77, 
tra altre opere quotidiane, e ancora degli anni 1979-80, 
che continuano senza alcun dissidio l’empito emotivo e 
le trasfigurazioni patetiche delle evocazioni conciliari, 
e mostrano così il fondamento comune in una visione 
unitaria [...]». Mutano le cromie, con intonazioni e vi-
raggi i più diversi, con le svariate gamme dei rossi e gial-
li quasi vangoghiani, o da gruppo Cobra, solo meno 
esagitati; e materie tormentate di bruni, verdi smeraldo 
oppure illividiti, tracce di azzurri forse di antica me-
moria guercinesca, talora cangianti in toni serotini; e 
viola maestosi, luci violente o penombre malinconiche. 
E qualcosa di misteriosamente metamorfico che a tratti 
balugina nella materia, da far quasi pensare a certi lus-
sureggianti, e allarmanti, paesaggi di Ernst. Con acco-
stamenti arditissimi, poi, come di sfida al kitsch, vale 
a dire una categoria ormai omologata dell’attualità. In 
fondo erano ancora «storie antiche di realismi», per ri-
prendere Quintavalle; storie di già accertate ascendenze 
europee che Borgonzoni considerava pur sempre vitali, 
nel mentre si volgeva a suscitare immagini di tempi nuovi, carichi di aspettative. Anche se, come s’è visto, presto 
vanificate. «Nulla di più desolato e interrogante degli ultimi quadri del Concilio» aveva scritto Giorgio Celli, «e 
se la passione partecipante di Borgonzoni ci aveva dato la misura della sua disponibilità all’utopia, questo ripensa-
mento in chiave di epicedio, ci svela l’altra sua faccia [...]». Lo si coglie in dipinti come «Attesa-Tensione», «Due 
personaggi», o «Amore una parola contro la violenza», con quella candida, fragile colomba che si libra fra tre ordi-
ni sovrapposti di padri conciliari quasi mummificati coi loro «tormentosi stati di coscienza». Ma le rif lessioni e gli 
interrogativi sollevati dal problema religioso si prolungano negli anni, trasposti con frequenza nel lavoro dell’artista 
in soluzioni espressive rivelatrici di complesse ascendenze, e ormai senza quei vincoli di narrazione figurativa cui 
Borgonzoni si era attenuto preservando anche gli accenti popolareschi del suo linguaggio. «Così dunque» - scrive 
Quintavalle - «“Umanità verso la croce” (1979), a ben vedere, è un gran dipinto informale che evoca Burri, certe 
“textures” di Canogar e di Vasco Bendini, ma soprattutto, nelle figure appena accennate nella zona inferiore, gli 
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amati Géricault e Daumier». Uno spettro magari fin troppo dilatato di riferimenti, a dire comunque di un Bor-
gonzoni volto a sperimentare come non mai le possibilità di un linguaggio pittorico più aperto, dalle risonanze 
multiple. 

Erano passati tempi fra i meno agevoli per un pittore, e non bastasse, un pittore di figure, di racconti, quando dalla 
prospettata «morte dell’arte», alla sua trasformazione radicale in pratiche, eventi effimeri, investiture artistiche indi-
scriminate, enunciati sostitutivi d’ogni oggettualità, la sorte della pittura era stata decretata, come sembrava, senza 
appello. I suoi ultimi esegeti e ostinati difensori se ne erano andati, quasi tutti. A cominciare dall’amico Arcangeli 
che nel 1972, nemmeno due anni prima dell’improvvisa scomparsa, gli aveva dedicato il suo ultimo testo in forma 
di lettera affettuosa. Non era mai stato, Borgonzoni, uno dei «suoi» artisti, eppure lo vedeva fermo nella fedeltà 
alla propria storia, nel continuare a interpretare e «illustrare» in pittura il presente non senza interrogarsi sul futuro, 
con la passione, la schiettezza di sempre. «Caro Aldo, man mano che la vita passa, apprezzo sempre più te e la 
tua pittura. Ti vedo definitivamente “in forma”; proteso, alla tua età non più fresca, verso un futuro in cui ci sor-
prenderai tante volte [...]». Non ebbe il tempo di sorprendersi, lo storico bolognese, per gli sviluppi della pittura di 
Borgonzoni, che continuò a essere, come e più di prima, «aggressiva», cioè espressiva di impulsi violenti, come già 
aveva sottolineato Lara Vinca Masini definendo il pittore «nemico di ogni forma d’arte che non ponga una carica 
dinamica, magari poeticamente irrisolta o non chiarita, ma attiva e incidente sull’atto pratico». Sempre, comunque, 

di «generosa partecipazione sentimentale». E lo si av-
verte anche quando si cimenta nell’impegnativa mitolo-
gia letteraria dell’Eneide, semmai con un’accentuazione 
visionaria. Un «Bosco virgiliano» che s’erge spoglio e 
biancheggiante come un fantasma su un paesaggio in-
fuocato, con una larva di agricoltore chino sull’aratro 
tirato dai buoi. Un’«Euridice» gemente e ormai disfatta, 
e «Furie e Cerberi», più spiritati delle maschere di En-
sor, magari dialoganti con i demoni di Bosch, tra alberi 
scheletriti, e altre figure allegoriche: apparizioni oniriche 
nei più azzardati passaggi di cromatismi fra trasparenze 
e atmosfere notturne. E come contrappunto, una ritrova-
ta mondina in vesti clamorosamente mutate di «Madre 
virgiliana», appena più addolcita nel suo aspetto di ma-
donna laica sottratta alle fatiche agresti, con un bambi-
no corrucciato, di un «popolaresco» umanissimo. 
Un mutare di registri pittorici di cui Borgonzoni ave-
va dato prova fin dai primi anni, assecondando il suo 
temperamento, i suoi impulsi a fronte di situazioni con-
tingenti come di memorie lungamente sedimentate, di 
propensioni espressive irrinunciabili e di consonanze 
avvertite con figure di geografia e tempi diversi. E tutta-
via, sempre con una scrittura pittorica, un uso del colore 
nel variare degli spessori materici, dell’incidenza delle 
luci e della struttura compositiva, inconfondibilmente 
suoi fin da un passato ormai lontano, quando nella fase 
cubisteggiante e quindi con l’adesione realista avreb-
be potuto facilmente uniformarsi agli esempi correnti. 
Quasi a confrontarsi col mutare dei tempi, non esitò a 
rimettersi in gioco fra ricerche spaziali e lavori allusivi 
al moderno, inquietante dominio dei media. E a speri-
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mentare materiali e tecniche, assecondando «un empito emotivo che non conosce stanchezze». Con soluzioni pit-
toriche diverse, quasi a rivisitare tipologie espressive che hanno costituito la storia di una modernità cui non poteva 
sottrarsi pur nella consapevolezza delle proprie antiche radici. Anche in questo, agli antipodi dell’amico scomparso 
Morandi, ma ancor più all’opposto, nemmeno dirlo, delle vie dell’Astrattismo più prosciugato praticate fino agli 
ultimi anni settanta secondo un accreditato marchio di specie minimalista e concettuale. Non erano proprio affare 
suo. Già dalla serie dedicata a «Keplero», alle convulse «Figure nel paesaggio», e a un misterioso «Spazio-enigma», 
lo si vede intento a interrogarsi poeticamente sui nuovi orizzonti della conoscenza scientifica. Mentre nella «Grande 
porta della memoria» e nelle altre porte dipinte si concentra su nuovi materiali e forme pittoriche, col pensiero forse 
a Balla e alla decorazione futurista, e magari anche a Kandinskij e al Blaue Reiter, o ancora, all’«Orfismo» dei 
Delaunay. Avrebbe potuto aspirare, con queste credenziali, all’iscrizione nei registri di un «postmoderno» molto à 
la page. Ma per Borgonzoni non si trattava di riadattare alla bisogna spezzoni eterogenei di storia; per lui la storia 
vera restava comunque quella vissuta e interpretata con una sensibilità ancora romantica, tra richiami della memoria 
e il pulsare della vita, con tutte le sue irrisolte contraddizioni. Impensabile, e non solo per identità anagrafica, che 
una volta mutato decisamente il clima negli anni ottanta, senza neppure ricorrere a troppo scoperti adattamenti della 
sua più rutilante figurazione espressionista, potesse mostrarsi già al passo delle diffusissime riprese di soluzioni pitto-
riche sulla scia della Transavanguardia italiana. Meglio ancora, nel suo caso, dei «nuovi selvaggi» d’area tedesca o 
mitteleuropea, sedicenti eredi degli espressionisti storici. Un troppo diverso, incompatibile genius loci il suo, rispetto 
a quello evocato in quegli anni, con molta disinvoltura, fra indiscriminati recuperi. Altri erano gli antecedenti in 
cui continuava a riconoscersi, per quanto rimanesse sempre vigile sugli scenari del suo tempo. Era quella «storicità 
primordiale che brucia la memoria in una sorta di vampata emotiva», per riportare un tratto di un testo bellissimo 
di Ezio Raimondi, cui «può convenire, quando si voglia definirla, una sigla romantica, inverata di una robusta 
vena popolare di provincia contadina. Ma ciò che fermenta in essa, a misura che diviene stile, sintassi di figure e di 
forme, è in realtà il vecchio espressionismo locale della tradizione bolognese». Quella stessa per cui Longhi, nelle 
sue abituali trasposizioni dall’antico al contemporaneo, aveva speso la qualifica fauve e per certi aspetti Blaue Reiter, 
parlando della Bologna del Trecento. E si aggiunga pure l’ulteriore scandaglio arcangeliano sul carattere «naturali-
sta» ed «espressionista», vale a dire anticlassico e «umano», non «umanistico», di una linea artistica che attraversava 
i secoli e in cui spiccavano, in tal senso, soprattutto i bolognesi Vitale e Amico Aspertini. 
In questo quadro di riferimenti, mentre non rinuncia a manifestare il suo impegno in narrazioni come «Braccianti 
arrestati» o, ancora, «Processo di Venezia», Borgonzoni sente di non poter eludere il motivo del «Tramonto del 
mondo contadino», con parata di maschere e figure dell’antica scena agreste come schierate sul palcoscenico della 
storia per un definitivo commiato. Magari, nella generosa utopia di un «Nuovo umanesimo». Ma infine, è «l’epice-
dio di un mondo scomparso», come ha scritto Quintavalle. Quel mondo della «Bassa», «antica terra bruna, antica 
terra sudata da antiche genti», a cui doveva i suoi avvii e i suoi quasi ossessivi ritorni, teatro di un’epica popolare 
romanticamente vissuta, che ha occupato fino all’ultimo i suoi pensieri in un rapporto sempre vigile con la cultura 
figurativa europea, lontana e recente. Quella cultura europea cui si sentiva per affinità, per irriducibile convinzione, 
e sia pure con le sue diverse radici, di appartenere.


