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«Interferenze culturali»  
per la Storia dell’Arte a Genova.  
Giusta Nicco Fasola (1901-1960)  
ed Ezia Gavazza (1928-2019)

Andrea Leonardi*

Abstract

Giusta Nicco Fasola (1901-1960) ed Ezia Gavazza (1928-2019), entrambe piemontesi, 
sono due donne che a Genova hanno sviluppato le loro carriere, entrambe segnate dalla 
passione per la storia dell’arte, con la prima nel ruolo di maestra prediletta della seconda. 
Vuole il caso che Giusta si fosse laureata in filosofia a Torino nel 1922, proprio l’anno in 
cui Ugo Ojetti apriva al pubblico di Palazzo Pitti la “Mostra della pittura italiana del Sei 
e Settecento”. Ancora nel 1990 Gavazza avrebbe criticato quell’evento, sulla scorta delle 
‘note’ di Roberto Longhi, ma lo intese anche come propedeutico alla successiva “Mostra di 
pittori genovesi del Seicento e Settecento” (Genova 1938), da lei considerata come «il primo 
atto critico» su cui fondare (o rifondare) un’intera stagione di ricerca. Pur con una diversa 
intensità, le due studiose hanno trovato quindi nel XVII e nel XVIII secolo uno dei motivi di 
«interferenza culturale» che la proposta intende sondare.

Giusta Nicco Fasola (1901-1960) and Ezia Gavazza (1928-2019), both from Piedmont, 
are two women who developed their careers in Genoa, both marked by a passion for the 
history of art, with the former in the role of teacher favorite of the second. It so happens that 

* Andrea Leonardi, Professore Associato di Storia dell’Arte Moderna, Università degli Studi 
di Bari ‘Aldo Moro’, Dipartimento di Ricerca e Innovazione Umanistica, piazza Umberto I 1, 
Palazzo Ateneo, 70122 Bari, e-mail: andrea.leonardi@uniba.it. 
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Giusta graduated in philosophy in Turin in 1922, the same year when Ugo Ojetti opened the 
great “Mostra della pittura italiana del Sei e Settecento” to the public at Palazzo Pitti. Still 
in 1990 Gavazza would have criticized that event, on the basis of Roberto Longhi’s ‘notes’, 
but he also understood it as a prerequisite for the subsequent “Mostra di pittori genovesi 
del Seicento e Settecento” (Genoa 1938), which she considered as «the first critical act» 
on which to found (or re-establish) an entire season of research. Although with a different 
intensity, the two scholars therefore found in the seventeenth and eighteenth centuries one 
of the reasons for «cultural interference» that the proposal intends to investigate.

Giusta Nicco Fasola (1901-1960) da un lato ed Ezia Gavazza (1928-2019) 
dall’altro, entrambe piemontesi, sono due donne che a Genova hanno svilup-
pato carriere molto diverse, ma entrambe segnate dalla passione per la storia 
dell’arte, con la prima nel ruolo di maestra prediletta della seconda accanto ad 
Adolfo Venturi, Mario Salmi, Gèza de Francovich, una rete senza barriere di 
metodo poi allargata a studiosi come Edoardo Arslan, Pasquale Rotondi, Eu-
genio Battisti, Giulio Carlo Argan, Giuliano Briganti1. Esse condivisero anche 
l’attenzione per la politica: Nicco Fasola negli anni difficili del secondo conflit-
to mondiale e dell’immediato dopoguerra, iscritta prima al Partito Nazionale 
Fascista (1933-1943), fu poi nel Comitato toscano di Liberazione Nazionale 
insieme a Carlo Ludovico Ragghianti ed Ernesto Codignola, quindi nel Partito 
d’Azione, infine in quello Socialista2; Gavazza tra le file di quello Comunista, 
nella fase del boom economico postbellico, del ‘miracolo italiano’ poi incu-
pitosi negli anni di piombo, impegno però mai ideologico, il suo, tanto da 
ricevere continua e attenta vicinanza anche da personalità del ‘capitale’ come 
l’imprenditore e collezionista Aldo Zerbone3. 

Gli esiti della loro ricerca certo sono stati molto diversi: l’una, Nicco Fa-
sola, con le grandi monografie d’artista (Jacopo della Quercia, 1934; Nicola 
Pisano, orientamenti del gusto italiano, 1940; Piero della Francesca, 1942; 
Pontormo o del Cinquecento, 1948); l’altra, Gavazza, con i macroproblemi 
dello splendor laico e religioso dell’universo barocco (La Grande decorazio-
ne a Genova, 1974; Lo spazio dipinto. Il grande affresco genovese nel ’600, 
1989; Genova nell’età barocca, 1992). Studi, quelli di Gavazza4, tra l’altro ben 
restituiti dalle sue carte d’archivio che ora si conservano nei locali di Palazzo 
Balbi-Senarega, a raccontare l’architettura di passioni viscerali come quella 

1 Rotondi Terminiello 2003.
2 Studi in onore di Giusta Nicco Fasola 1964; Bonsanti 2014; Santolomazza 2015.
3 Gavazza, Magnani, Rotondi Terminiello 2000.
4 Sulla stagione di ricerca promossa da Ezia Gavazza si rimanda a Sciolla 2003, pp. 21-30, 

che ne sottolinea il procedere nei suoi “molteplici aspetti: i protagonisti e i comprimari; gli ar-
tisti forestieri e quelli locali; la pittura da cavalletto con la grande decorazione; il disegno e il 
rapporto dipinto-architettura-spazio nei fastosi cantieri; i temi iconografici impiegati e il loro si-
gnificato simbolico; le tecniche utilizzate e le committenze; infine il collezionismo e la fruizione”. 
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per Valerio Castello (fig. 1), dei contatti con altri studiosi italiani e stranieri 
(fig. 2), di ricerche condotte in spazi iconici come i mezzanini affrescati di 
Palazzo Rosso, tra le cassettiere e le luci disegnate da Franco Albini (fig. 3)5. 
Nonostante la diversità d’interessi, a ben vedere esiste però tra le due un punto 
di contatto, o se si vuole di «interferenza culturale» per dirla con Gavazza6, 
rappresentato da un certo tipo di Seicento (e poi ancora di Settecento) che ha 
attraversato alcuni dei momenti espositivi tra i più significanti del XX secolo e 
che si vedrà – in estrema sintesi – ha intersecato pure le loro esistenze. 

1. Giusta Nicco Fasola e le mostre: Firenze 1922, Genova 1949, Milano 1951

Vuole il caso che Giusta Nicco Fasola si fosse laureata in filosofia a Torino 
nel 1922: è l’anno della marcia su Roma (il 28 di ottobre), ma è anche quello in 
cui Ugo Ojetti apriva al pubblico di Palazzo Pitti (il 20 di aprile) la mastodonti-
ca “Mostra della pittura italiana del Sei e Settecento”7. Due ‘eventi’ ovviamen-
te molto diversi tra loro, ma di cui è ricorso per entrambi il centenario proprio 
nel 2022. Com’è noto, la mostra di Ojetti diede vita a un modello scientifico e 
operativo messo poi al servizio della politica culturale del fascismo; Ojetti lo 
fece nella Firenze dove Giusta arrivò per insegnare e per sposarsi nel 1934 con 
Cesare Fasola, il ‘salvatore’ degli Uffizi e di larga parte del patrimonio artisti-
co della comunità ebraica cittadina8. 

A Firenze, per la prima volta nel Novecento, gli esperti – tra cui un giovane 
Roberto Longhi allora «pronto a servire» non solo la causa ojettiana9 – avreb-
bero raccontato delle ‘storie pittoriche’ regionali, ivi inclusa quella genovese 
che qui interessa, così come già si era iniziato a fare con la “Mostra del Ritrat-
to Italiano” del 1911 e come sarebbe avvenuto di nuovo, nel 1931, con la “Mo-
stra del Giardino Italiano”, entrambe allestite a Palazzo Vecchio su iniziativa 
sempre dell’onnipresente Ojetti. Scorrendo entrambe le edizioni del catalogo 
del 192210, si viene a conoscenza di come i membri della Commissione esecuti-
va della rassegna (Carlo Gamba, Giovanni Poggi, Nello Tarchiani, Luigi Dami 

5 A Genova, l’Archivio “Ezia Gavazza” (d’ora in poi GAEG) presso l’Ateneo cittadino è 
ancora in fase di riordino.

6 Gavazza 1990, p. 19. 
7 Nell’ambito di una davvero vasta pubblicistica, rimane pur sempre fondamentale il saggio 

di Mazzocca 1975. Si veda ora anche Leonardi, in corso di stampa/a, con precedente bibliogra-
fia.

8 Graziati, Brodavan 2012.
9 Archivio Storico del Comune di Firenze (d’ora in poi ASCFi), Mostra della pittura Italiana 

del Sei e Settecento, cartella “Roberto Longhi”, Lettera di Roberto Longhi a Ugo Ojetti, 14 
dicembre 1921, per cui si rimanda a Leonardi 2016, p. 53, nota 31.

10 Tarchiani 1922a e 1922b.
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e Raffaello Bacci) avessero trovato posto innanzitutto a ventuno dipinti di Ber-
nardo Strozzi, tutti esposti in chiave ‘monografica’ nella cosiddetta Sala Verde 
o Sala della Guardia, la IV della mostra, al primo piano di Palazzo Pitti11. 

Un’ulteriore folta rappresentanza ligure venne sistemata in altri tre ambien-
ti al secondo livello, andando così a comporre un insieme di ulteriori sessan-
tatré opere – praticamente un’altra ‘mostra nella mostra’ – dove spiccavano, 
in particolare, le sette di Grechetto, le sei di Valerio Castello e le ben diciot-
to di Alessandro Magnasco12. Queste ultime in particolare erano la plastica 
rappresentazione del crescente successo internazionale del ‘Lissandrino’, che, 
progressivamente, si andò a concretizzare con le diverse esposizioni allestite in 
Europa (Düsseldorf, “Alessandro Magnasco, Galleria A. Flechtheim”, 1920; 
Parigi, “Alessandro Magnasco”, Galleria Sambon, 1929; Vienna, “Italiani-
sche Barockmalerei”, 1937), negli Stati Uniti (New York, “European paintings 
and sculptures from 1300-1800”, 1939) e, soprattutto, con gli studi di Benno 
Geiger13. 

Proprio in relazione a Magnasco, vale la pena di valutare come lui e il 
suo Trattenimento in un giardino d’Albaro fossero stati recepiti nella residen-
za già dei Medici-Lorena, poi dismessa dai Savoia (1919). In prima battuta, 
possiamo farlo tramite un’altra donna storica dell’arte, fiorentina di nascita e 
praticamente coetanea di Nicco Fasola: si tratta di Margherita Nugent (1891-
1954)14, nobildonna italo-irlandese, contessa di Irsina in Basilicata (titolo e 
possedimenti che le erano pervenuti per il tramite del ramo materno dei Ri-
ario-Sforza), eclettica collezionista che donò alcune opere e suppellettili alle 
raccolte di Palazzo Pitti e del Bargello, giunta in visita anche a Genova, ma, 
soprattutto, assidua frequentatrice di esposizioni all’estero e in Italia, tra cui 
la menzionata “Mostra del ritratto italiano”, alla quale, già nel 1912, aveva 
dedicato un primo zibaldone di Note e Impressioni15. In un’altra sua opera a 
tema espositivo, in assoluto la più verbosa e monumentale (Alla mostra della 
pittura italiana del Seicento e del Settecento), pubblicata in due tempi nella 
seconda metà degli anni Venti16, ma già nel 1926 segnalata dall’editorial board 

11 Leonardi 2016, pp. 115-116 (fig. 4). 
12 Ibidem.
13 Il Geiger diede alle stampe diversi contributi monografici sull’artista genovese, il primo 

pubblicato a Berlino nel 1914, il secondo a Vienna nel 1923, il terzo nel 1945 dedicato ai soli 
disegni e il quarto, monumentale, nel 1949, edito a Bergamo; senza contare i suoi articoli appar-
si su riviste come «Belvedere» (Beiträge zum Katalog der Werke von Magnasco, III, 1923, pp. 
29-43), «Pantheon» (Beitrag zu Magnasco, XI, 1938, pp. 283-285) ed «Emporium» (Magnasco 
affreschista a Brignano, CVII, 1948, pp. 211-217). Per un profilo dello studioso si veda Zambon, 
Geiger Ariè 2007, oltre al contributo di Franchini 2000, pp. 251-256. In generale, per la fortuna 
critica del Magnasco, si rimanda ancora al contributo di Geddo 1996, pp. 39-50.

14 Leonardi (con De Sandi) 2018.
15 Nugent 1912.
16 Nugent I, 1925; II, 1930.
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del Burlington Magazine (fig. 4)17, Nugent si dimostrò molto attenta a Magna-
sco e, in particolare, al suo Trattenimento, cioè il lavoro sin da allora se non 
tra i più noti di questo artista, di sicuro tra i più richiesti per le esposizioni 
block-buster18. 

Nell’anno in cui Giusta si addottorava a Torino, Nugent ne scrisse quin-
di sulla base sia di quello che aveva letto (la monografia di Armando Ferri, 
gli articoli di Giorgio Nicodemi, Paolo d’Ancona e Raffaele Calzini)19, sia di 
quanto aveva sostenuto Ojetti, convinto del legame di Magnasco con la scuola 
pittorica veneta20, sia, ancora, di ciò che aveva visto nei tre mesi di quotidiane 
visite alla mostra di Firenze del ’22: 

con la Scena patrizia in un giardino (Galleria di Palazzo Bianco, Genova) Magnasco tocca 
forse la più acuta antitesi che il costume del secolo ci offra, e la tocca con tale grazia, con 
tale mollezza, quasi un raggio di luna tremolante sfiorasse di quelle snelle e leggere figure 
i rasi, i capelli incipriati, le trine nel giardino, moderato dalle cesoie, tra balaustre, urne 
e fiori, e il nereggiare dei cipressi contro una campagna ondeggiante d’uliveti. Eppure in 
quella campagna a colline, verde, bruna, grigia, in quel cielo pallido slavato v’è qualche 
cosa che precorre il Bellotto (…). Indimenticabile è la scena che si svolge davanti. Ed ha 
ben ragione Ugo Ojetti, quando, fra i più sicuri capolavori del “misterioso genovese” 
dalla “maestria di prestigiatore” pone primo questa “merenda in giardino” e parla della 
resurrezione veneziana, conclusione logica non miracolo fulmineo esclamando: “Feti, 
Strozzi, Crespi, Magnasco, Ricci, Piazzetta, Tiepolo e Guardi ritrovano i loro antenati 
in un albero genealogico in cui Genova, Roma, Bologna hanno tra fronde d’alloro il loro 
nome. Venezia diventa la serra calda, tutta lusso, musica, teatro, galanteria, da cui l’albe-
ro, rotti i ripari, lancerà contro un cielo azzurro, tra sospiri di nuvole leggere, il suo fiore 
supremo21.

Il Trattenimento del «misterioso genovese» descritto da Nugent all’esposi-
zione del 1922, con tanto di rimando ai giardini di Liguria cantati nelle car-
ducciane Odi Barbare (Lo scoglio di Quarto)22, è il dipinto che continuò poi a 

17 The Burlington Magazine for Connoisseurs, Vol. 48, No. 274 (Jan., 1926), p. 53, per la 
recensione che sembrerebbe firmata dalla redazione (E.B. = Editorial Board). Tale aspetto, che 
pare significativo, si aggiunge a quanto in De Sandi 2020 e Id. 2022.

18 Nel 1929, ad esempio, ritroveremo il ‘Trattenimento’ anche a Venezia per la mostra sul 
Settecento Italiano e, nel 1931 di nuovo a Firenze per la Mostra del Giardino Italiano, poi anco-
ra a Londra (Exhibition of Italian Art 1200-1900, 1930) e a Parigi (Exposition de l’Art Italien, 
1935). Si vedano Leonardi 2011, pp. 105-106 e Id. 2020, pp. 47-63.

19 Ferri 1922; Nicodemi 1922; D’Ancona 1922; Calzini 1922.
20 Nugent 1925-1930, I, p. 364. Per Ojetti si veda in ASCFi, Cerimonie, festeggiamenti ed 

esposizioni, Mostra della Pittura Italiana del ’600 e del ’700, busta 5075, U. Ojetti, La mostra 
della Pittura Italiana del Seicento e del Settecento. Relazione del presidente della commissione 
esecutiva, Firenze, 6 novembre 1922.

21 Nugent 1925-1930, I, pp. 1 (per le tempistiche delle sue visite) e 368 (per Magnasco).
22 Ivi, p. 369: «Boschi di lauro/frondeggiano dietro spirando/effluvi e murmuri ne la sera»; 

Superba ardeva di lumi e cantici/nel mar morenti lontano Genova/al vespro lunare dal suo/arco 
marmoreo di palagi».
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giocare un ruolo protagonista anche nella nuova fase post bellica delle mostre, 
questa volta ‘di ricerca’, tra cui va annoverata almeno quella allestita nel 1949 
a Genova in un Palazzo Bianco rimesso in piedi dal Genio Civile, ma non an-
cora riconfigurato per mano di Albini e di Caterina Marcenaro23. L’esposizio-
ne, curata dal goriziano Antonio Morassi con un occhio a quella che era stata 
allestita a Parigi – nel 1937 – su Vincent van Gogh (presso il Palais de Tokio)24, 
venne recensita proprio da Fasola mettendo in luce gli ascendenti dell’artista: 
tanto quelli del Seicento genovese, che sarebbero poi diventati l’asse portante 
delle ricerche di Ezia Gavazza (Valerio Castello, Grechetto), quanto quelli del 
Settecento veneto, mediati attraverso l’ambito milanese (Sebastiano Ricci)25, 
che sempre Gavazza cominciò poi a elaborare seguendo le lezioni di Lionello 
Venturi sulla Pittura del Settecento (fig. 5), quelle da lui tenute presso l’ateneo 
romano nell’anno accademico 1952-’5326. 

Sullo stesso larghissimo paesaggio di Albaro, per il percorso di Magnasco e 
per la pittura moderna un elemento «singolarmente nuovo» (la citazione è dal 
catalogo del ’4927), Fasola tornò dunque anche lei, come già Nugent, vedendo-
vi finalmente una «gioia» nel mondo tormentato del ‘Lissandrino’ e in quello 
del suo tempo (fig. 6)28. Nel caso di Fasola poi, con livelli di «libertà» che lei 
giudicò degni dell’altrettanto inquieto artista olandese (Van Gogh) preso a 
riferimento da Morassi:

Questo larghissimo paesaggio, disteso nella composizione apparentemente più semplice 
del solito, quasi con l’indifferenza del panorama, è una tale gioia nel mondo tormentato 
del Magnasco e nel suo tempo. Le figurette che danno pretesto al quadro non sono che 
piccola parte, nella zona inferiore, ed è straordinario come essendo all’aperto diano così 
l’impressione di essere in luogo raccolto e intimo, e senza alcuna frivolezza. Un muro 
diroccato in cima, non per gusto di rovine ma per non isolare né definire troppo, distin-
gue i personaggi dalla campagna aperta, senza separarli. C’è appena posto per il cielo. Il 

23 Leonardi 2016, pp. 113-144.
24 Il progetto della mostra è in Ivi, pp. 179-181, dove si trascrive quanto in Archivio Storico 

del Comune di Genova, Fondo Belle Arti, cartella “Genova 1949”, n. 132/3. Prot. 1070, Og-
getto: Mostra Magnasco. Organizzazione mostra. Antonio Morassi, Progetto per una mostra 
commemorativa di Alessandro Magnasco da tenere a Genova nel 1949, 9 novembre 1948

25 Fasola 1950: «Quella che la Soprintendenza alle Gallerie e il Comune di Genova hanno 
ordinato, con signorilità e chiarezza, a Palazzo Bianco, con un buon numero delle opere più 
significative, e delle discusse, da cui ogni aspetto del pittore veniva rappresentato, è stata anche 
tale riguardo utilissima. La letteratura critica ultima appunta l’interesse sulla formazione del 
Magnasco, intendendo a quali pittori e ambienti artistici si appoggi la sua prima attività, e mette 
in valore gli ascendenti genovesi, Valerio Castello e Gio Benedetto Castiglione soprattutto, come 
anche l’avvicinamento con Sebastiano Ricci avvenuto a Milano».

26 Venturi 1952-’53 (GAEG, cartella “Francesco Maria Balbi – Gallerie”). In queste lezioni 
non mancarono naturalmente anche gli affondi genovesi (pp. 148-153), che Gavazza però non 
sembra ricordare nel suo volume sul Settecento a Genova e in Liguria (Gavazza, Magnani 2000).

27 Morassi 1949, pp. 15-22.
28 Fasola 1950, p. 236.
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fondo collinoso è avvicinato per necessità analoga a quella di Cezanne, qui con succedersi 
legato di zone parallele ma con soluzioni libere. Non c’è più traccia di vedutismo roman-
tico né di spazio vuoto o indifferente, in alto né in basso. Un toccare leggere, sottile come 
a questo tempo non ne conosciamo, annota con rapidità queste figurette eleganti e i loro 
rapporti rapidi e delicati, le vesti e gli oggetti e in questo piano base prevalgono colori 
caldi e preziosi i cui passaggi di nota sono suddivisi senza fine. Ma il colore generale è di 
riposato verdebruno e di azzurrognolo, dove le note più vive si inseriscono senza fram-
mentarietà. La ripartizione dei campi ha ritmi e ampiezze giustissime, dove la vegetazione 
si allarga tutta in colore e in libertà di pennellate degna di Van Gogh; le case sono pensate 
in mobili blocchetti madreperlacei scorrenti azzurro dai tetti. Il fondo diviene a un certo 
momento più importante del primo piano stesso, anzi queste distinzioni non sono più 
giuste per questo vero spazio-piano pittorico, sostanziato dalle cose che contiene, della 
luce del colore. Il rettangolo assai schiacciato, per nulla decorativo, è uno schema felice 
di partenza; la composizione non è più fatta di gruppi o figure dentro una struttura preli-
minare, ma è fatta di trapassi e tremiti continui inseriti nel colore. Il dramma non sta più 
nel soggetto, né in figure eccezionali, in tempeste, ma è comunicato alle cose, vivo nell’u-
niverso sotto l’aspetto più tranquillo come solo si può scoprire al termine di una lunga 
esperienza sofferta29.

Pare inoltre utile notare come, di recente, il medesimo quadro sia stato 
protagonista finale anche del “Superbarocco” genovese a Roma30. Un divenire 
nemmeno troppo in movimento quello andato in scena alle Scuderie del Qui-
rinale, con un racconto letteralmente ‘squadernato’ da Rubens, sino appunto a 
Magnasco, che, prima di diventare «imprevedibile» nella mostra del 2022, già 
era stato «misterioso» a Firenze nel 1922 e «singolarmente nuovo» a Genova 
nel 1949. Il tutto a dimostrazione di una certa continuità critica e storiografi-
ca, utile a definire una volta di più il fenomeno ‘mostre’: nel caso dell’inedito 
binomio ‘Firenze ’22/Roma ’22’, si tratta di un aspetto che poi è possibile met-
tere a sistema persino con le scelte di marketing ferroviario (fig. 7)31, oggi come 
allora sempre espressione del tentativo mai davvero risolto – nell’Italia pre e 
post bellica, del XX e del XXI secolo – di saldare arte, spettacolo e turismo32. 

Rimanendo ancora sull’esposizione del 1922, è noto come fosse stato pre-
visto che, accanto alle sezioni regionali, miscellanee, trovassero posto quelle 
dedicate a singole personalità. Così come per altri artisti, vi fu quindi anche 
quella riservata al lombardo Caravaggio33, pure lui documentato con un cor-
pus di opere molto consistente (ventisei tele tra autografe o attribuite) e solo di 

29 Ivi, p. 236.
30 Bober, Boccardo, Boggero 2022, in particolare si veda la sezione Un epilogo imprevedi-

bile: Alessandro Magnasco.
31 Circa le iniziative ‘ferroviarie’ è gustosa la coincidenza tra le riduzioni pensate per la 

mostra di Firenze del 1922 e quanto organizzato per l’inaugurazione della mostra di Roma del 
2022, che ha visto i curatori e il loro staff tornare dalla capitale a Genova a bordo di uno storico 
‘Arlecchino’ appositamente noleggiato.

32 Medina Lasansky 2004.
33 Casati 2020.
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poco superiore a quelle messe insieme per illustrare il ‘Lissandrino’ (diciotto) 
o il cosiddetto ‘cappuccino’ (ventuno)34. Proprio Merisi costituisce un secondo 
elemento che andrà a ‘interferire’ con le vicende che qui interessano, questa 
volta nell’Italia liberata del 1951 che fu il momento di un’altra esposizione 
d’importanza assoluta, quella sul “Caravaggio” curata da Longhi 35. L’anno 
è lo stesso in cui Fasola pubblicò il suo Caravaggio anticaravaggesco (fig. 8)36 
che, come il contemporaneo evento di Milano, si affrancò con decisione dalla 
«festa dell’arte» allestita a Firenze nella ricordata Sala delle Nicchie (o Sala III) 
di Palazzo Pitti 37. 

Fasola diede alle stampe il risultato di una visita, in questo caso alla mostra 
di Milano chiusa – al pari delle esposizioni di Ojetti descritte da Nugent – con 
un vero e proprio trionfo di pubblico, «mezzo milione di persone»38. Fasola si 
chiese soprattutto chi tra questa folla di visitatori fosse stato «meglio disposto 
a comprendere» Merisi, tra quanti avevano «amato le opere esposte a Milano 
solo per la loro evidenza oggettiva, narrativa», o tra i «critici inclini a fare di 
Michelangelo da Caravaggio l’iniziatore della pittura ‘pittorica’, pretesto privo 
di contenuto»39. Ad ogni modo, Fasola non avrebbe esitato a smantellare la 
«critica di venticinque anni fa», cioè quella successiva alla mostra del ’22 e in 
special modo incarnata da Venturi (Lionello) che, ancora nel 1925, aveva pub-
blicato una seconda edizione del suo Caravaggio uscito per la prima volta nel 
192140. A tal proposito e appoggiandosi all’opinione di Matteo Marangoni, 
Fasola si disse convinta che la critica per la quale il «realismo del Caravaggio 
era “programmatico”, era fuori dell’arte (L. Venturi); era “in tutta la storia 
dell’arte il giudizio più avventato e inesatto” (Marangoni)»41.

34 Leonardi (con De Sandi) 2018.
35 Aiello 2019.
36 Nicco Fasola 1951.
37 Nugent 1925-1930, I, pp. 29-49. Le opere descritte dall’autrice sono le seguenti: Vocazio-

ne di san Matteo, San Matteo e l’angelo, Martirio di san Matteo, dalla chiesa di San Luigi dei 
Francesi; Martirio di san Pietro, La caduta o Conversione di san Paolo, dalla chiesa di Santa 
Maria del Popolo; la Madonna dei Palafrenieri, un San Girolamo e un David, dalla Regia Galle-
ria Borghese; la Madonna di Loreto, dalla chiesa di Sant’Agostino di Roma; la Morte della Ver-
gine, dal Museo del Louvre; la Cena in Emmaus, dalla collezione del marchese Patrizi di Roma; 
l’Amore vittorioso, dal Friederich Kaiser Museum di Berlino; l’Amore dormiente, la Medusa, il 
Bacco ebbro e l’Abramo e Isacco dalla Regia Galleria degli Uffizi; il Narciso dalla Regia Galleria 
Nazionale di Arte Antica di Roma; un Suonatore di liuto dalla Pinacoteca di Torino; un San 
Giovanni Battista dalla Offentliche Kunstammlung di Basilea; un David, una Santa Cecilia e 
una Vergine con sant’Anna dalla Galleria Spada di Roma; il San Francesco in meditazione della 
chiesa dei Cappuccini di Roma; una Santa Caterina dalla collezione Barberini di Roma, e infine, 
La buona ventura dalla Regia Galleria Estense di Modena.

38 Nicco Fasola 1951, p. 1.
39 Ibidem.
40 Venturi 1925.
41 Fasola 1951, p. 2, che cita Venturi 1921 e Marangoni 1922.
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2. Genova: da Giusta Nicco Fasola a Ezia Gavazza

Non bisogna pensare che Giusta Nicco Fasola fosse completamente disin-
teressata ai fatti artistici della Superba cui, comunque, suo malgrado e qua-
si paradossalmente, nemmeno il Merisi fu estraneo sino al Novecento, come 
dimostra la vicenda dell’Ecce Homo di Palazzo Bianco ‘grande’ assente dalla 
kermesse meneghina del ’5142. Sebbene in misura decisamente meno assidua 
di Ezia Gavazza, Fasola ha contribuito alla ‘causa’ della storia dell’arte dei 
genovesi con l’originalità tutta forestiera di cui anche Johnatan Bober ha riven-
dicato di recente l’utilità, proprio nel catalogo della ‘supermostra’ romana43. 
Da questo punto di vista e al netto delle sue mai banali considerazioni sull’e-
sposizione dedicata a Magnasco del 1949, la studiosa di Torino certo esula 
dallo specifico delle indagini sul barocco della Repubblica che, secondo un 
pungente Bober, nei decenni sì «sono state condotte da numerosi ricercatori», 
ma «prevalentemente in ambito locale»44. Pur essendo quella di Bober una 
visione chiaramente di parte, è vero però che si tratta anche di un’intelligen-
te provocazione, che, estendendola, consente di annoverare Fasola (come del 
resto Gavazza) nel «limitato numero di non genovesi che hanno contribuito 
alla comprensione della produzione artistica della Superba nella sua ricca e 
intrigante articolazione»45. 

Una conferma di tale lettura, la si ritrova nell’anno in cui – il 1956 – presso 
l’Accademia Ligustica si apriva l’ennesima grande esposizione, questa volta 
dedicata al capostipite degli artisti genovesi di età moderna, quella su “Luca 
Cambiaso”, che poté contare sull’allestimento (fig. 9) di un pittore, Eugenio 
Carmi, chiaramente infatuato delle novità albiniane (il nuovo Palazzo Bianco 
era stato aperto solo cinque anni prima)46. In questa circostanza, sulla rivista 
Architettura e a muovere dalle grandi monografie d’artista di cui fu autrice, 
nonché della sua attenzione per il costruito non solo storico (la recensione al 
‘cemento armato’ di Pier Luigi Nervi è lì a dimostrarlo47), Fasola pubblicò 
un intervento dedicato a un oggetto genovese di proporzioni colossali, la ba-
silica di Carignano, realizzata su progetto di un forestiero come il perugino 
Galeazzo Alessi48. In questa circostanza e ben prima del convegno del 1974, 
la studiosa pose quindi l’accento sul valore urbanistico della struttura49. Que-
sta venne letta da Fasola come quella di un edificio pensato per una visione 

42 Leonardi 2016, pp. 37-55; Id. 2022a.
43 Bober 2022, pp. 79-104.
44 Ibidem.
45 Ibidem.
46 Marcenaro 1956. Leonardi 2016, pp. 130-131 (fig. 11).
47 Nicco Fasola 1946.
48 Nicco Fasola 1956.
49 Leonardi, in corso di stampa/b.



220 ANDREA LEONARDI

a distanza, giungendo a coglierne il significato in rapporto ad una spazialità 
sì propriamente cinquecentesca, vale a dire quella che ebbe il suo riflesso più 
immediato proprio nella cultura figurativa di Cambiaso (e anche in quella di 
altri artisti come Gio Battista Castello detto il Bergamasco), ma poi rivelatasi 
a pieno servizio proprio del barocco di cui sopra con gli interventi di un altro 
straniero, il francese Pierre Puget50.

Puget è stato il protagonista di una delle due mostre del 1995 – nello speci-
fico quella organizzata tra Genova e Marsiglia – che hanno visto Ezia Gavazza 
tra i protagonisti (l’altra fu quella dedicata a “Bernardo Strozzi”)51. L’esposi-
zione su Puget è stata uno dei diversi momenti che hanno segnato un decennio 
davvero fecondo per Gavazza, la quale, poco prima di un’altra esperienza al-
trettanto fondativa come “Genova nell’età barocca” (a informare un 1992 ora 
impensabile perché dedicato al ‘coloniale’ Cristoforo Colombo ormai piegato 
dalla cancel culture)52, invece sentì l’esigenza di riprendere in mano diretta-
mente l’indiscusso ‘capolavoro’ di Ojetti del 1922. Lo fece proprio all’inizio 
degli anni Novanta, dalle pagine dedicate alla storia della fortuna critica di 
un nuovo linguaggio figurativo, quello genovese della seconda metà del XVII 
secolo, fatto di protagonisti creatori e di comprimari al seguito, a introduzio-
ne di un libro metodologicamente complesso come La pittura in Liguria. Il 
secondo Seicento53. 

3. Ezia Gavazza e le mostre: Firenze 1922, Genova 1938

Ezia Gavazza si è dedicata al tema largo delle mostre sulla scorta delle 
‘note’ di Roberto Longhi che, lo si è accennato, da giovane studioso aveva 
collaborato con passione all’esposizione del ’22 (lo dimostra il lungo elenco 
inoltrato a Ugo Ojetti per consigliargli le opere più utili54) e che, solo a poste-
riori, ne avrebbe denunciato i limiti: un intervento a gamba tesa, quello fatto 
dal celebre storico dell’arte, giocato nella circostanza della trascrizione dei 
suoi appunti sull’argomento, in vista della loro pubblicazione nell’antologia 
degli Scritti giovanili del 196155. Siamo al 1° gennaio del 1959, in Italia è una 
fase dove l’astio tra vincitori e vinti ancora appariva come il sentimento do-
minante, il tutto reso ancora più evidente dalle parole riservate da Longhi al 
presidente dell’allora Commissione Esecutiva, Ojetti appunto, per lui «uomo 

50 Rotondi Terminiello 1995, pp. 62-73.
51 Pierre Puget 1995; Gavazza, Nepi Sciré, Rotondi Terminiello 1995.
52 Gavazza, Rotondi Terminiello 1992.
53 Gavazza, Lamera, Magnani 1990, p. 14.
54 Leonardi 2016, pp. 176-179; 2022a, pp. 113-134.
55 Longhi 1961.
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sensibilissimo alle bave vaganti del gusto e, in particolare, commosso dalla 
prima insorgenza degli studi caravaggeschi», buttatosi «prontamente ad ordi-
nare la grande mostra seicentesca di Palazzo Pitti che finì per dilatarsi anche 
al Settecento»56. 

Tuttavia, senza farsi troppo intimidire dai rancorosi strali di Longhi, la 
studiosa di Pozzolo Formigaro, pur leggendo l’episodio del ’22 con le consuete 
lenti ‘corporative’ che solo Francis Haskell riuscirà poi a dismettere57, comun-
que seppe inquadrarlo quale momento propedeutico alla successiva “Mostra 
di pittori genovesi del Seicento e Settecento” (1938)58, allestita nel Palazzo Re-
ale di Genova da Orlando Grosso, direttore dell’Ufficio Belle Arti del Comu-
ne dal 1909 e sino al 1948, prima attaccato da Anna Banti per non averle 
aperto i depositi di Palazzo Bianco nel 1921 e poi ancora da Longhi nel 1954 
(sostanzialmente per lo stesso motivo)59. Quella del ’38 era l’esposizione che 
aveva visto Longhi medesimo tra i prestatori, egli infatti concesse un Sansone 
e Dalila di Gioacchino Assereto acquistato a Londra e da lui pubblicato già 
nel 1926 sulla rivista Dedalo fondata da Ojetti60. Peraltro, molti anni dopo, 
Longhi tornò ancora a riflettere sull’iniziativa del ’38, prima per il suo «al-
to consiglio» circa «l’impostazione e alcune problematiche» della speculare 
mostra dei “Pittori genovesi a Genova nel ’600 e nel ’700” (Genova, Palazzo 
Bianco, 6 settembre-9 novembre 1969)61, si noti curata dalla stessa Marcenaro 
che di Grosso era stata la principale collaboratrice durante gli anni scomodi 
del Ventennio62, poi per la sua postuma Genova Pittrice63. 

Ad ogni buon conto e pur con sfumature diverse, nel 1990 Gavazza riten-
ne la mostra di Grosso (fatta quando lei aveva poco meno di dieci anni) un 
passaggio esiziale per la conoscenza di una «scuola» come quella genovese, 
articolata tra grande decorazione e collezionismo: 

La mostra genovese del 1938 è il primo atto critico a mettere in evidenza quei caratteri 
di originalità e di omogeneità culturale che circa un secolo e mezzo prima il Lanzi aveva 
individuato. Emerge infatti dal giudizio degli stessi ordinatori l’importanza di una scuo-
la che a buon diritto si inserisce nel panorama degli intrecci culturali della Pittura del 
Seicento italiano. Acquistano presenza, assieme ai pittori, le loro linee di lavoro, quella 
dei decoratori e quella più specifica di pittori da cavalletto e le singole personalità dagli 
artisti rappresentati trovano uno spazio ‘definito’ nelle loro peculiarità essenziali. Ci rife-
riamo quindi alla mostra del 1938 per una prima sistematica documentazione espositiva 

56 Ivi, p. 493.
57 Haskell 2000 (2008), p. 173, che definì la mostra del ’22 «la prima rassegna internaziona-

le importante tenuta dopo la prima Guerra Mondiale».
58 Leonardi 2016, pp. 37-41.
59 Per Banti: Sanguineti 2014, pp. 9-52. Su Longhi 1954: Leonardi 2022b, pp. 331-344.
60 Longhi 1926-27, pp. 354-375; Leonardi 2016, pp. 45-46 (fig. 8).
61 Marcenaro 1969. Su Longhi e la mostra del ’69: Orlando 2000, pp. 266-275.
62 Leonardi 2016.
63 Longhi 1979, pp. 4-25.
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della produzione pittorica del Seicento. Sono i singoli artisti a rappresentarne le punte 
emergenti con opere di qualità provenienti in massima parte dalle grandi collezioni e 
dalle antiche collocazioni a costituire un contesto ancora quasi intatto nella sua realtà 
storica, prima che nuove collocazioni o diversi passaggi di proprietà modificassero un 
tessuto ancora storicizzabile. Nonostante qualche concessione positiva alla mostra fioren-
tina, si legge la difficoltà di orientarsi nel panorama ancora intricato e poco esplorato 
della pittura genovese del Seicento, nelle parole di Giuseppe Delogu a introduzione del 
suo saggio su Valerio Castello del 1926 che, assieme ai contributi soprattutto di Mario 
Labò, di Orlando Grosso e dello stesso studioso, aprono il campo delle ricerche negli anni 
precedenti in quelli che seguono la mostra genovese del 1938, ricerche monografiche, 
in prevalenza, con sistematica esplorazione delle collezioni pubbliche e private, ancora 
sostanzialmente omogenee, e con il sussidio di documenti d’archivio. La mostra del 1938 
segna l’avvio ad una operazione di individuazione degli artisti e alla definizione di un’area 
di convergenze e di intrecci culturali che la successiva esposizione del 1947 cerca di chia-
rire ponendo in luce la compresenza di due correnti, l’una naturalistico-descrittiva, l’altra 
decorativo-monumentale, un giudizio che tuttavia, già nel suo enunciato, evidenzia un 
limite poiché “è chiaro che con queste due correnti non si esaurisce il campo così ampio e 
vario della pittura genovese”. E su questa impostazione critica di Antonio Morassi che si 
muovono gli studi che riassumono anche posizioni precedenti come quelle di W. Suida, di 
Orlando Grosso sui grandi decoratori e di Giuseppe Delogu sulla pittura di genere, vicina 
alla corrente del naturalismo. Quella che segue è una storia di intrecci critici che pone in 
evidenza momenti particolari o singole personalità64. 

Certo per Gavazza l’evento del ’38 fu un vero e proprio riscatto rispetto a 
quello del ’22. Tuttavia e al contrario di Longhi, la studiosa ritenne possibile 
fare qualche «concessione positiva alla mostra fiorentina»65, anche in ragione 
del fatto che lei apparteneva ad un’altra generazione. Gavazza procedette in 
modo ellittico, per il tramite di uno dei primi esploratori della pittura genovese 
del Seicento insieme a Grosso e a Mario Labò, Giuseppe Delogu, colui che ne 
aveva scritto a introduzione del suo articolo su Valerio Castello (si ricorderà 
amatissimo da Gavazza) apparso nel 1926 sulla rivista Emporium: qui, Delo-
gu si era riferito al ’22 come al primo momento di una «visione panoramica 
della pittura genovese del 600, dalle radici lontane che si abbarbicano nel 500 
agli insegnamenti di Perin del Vaga, alle ultime fronde che tremulano e svani-
scono nel 700»66. In effetti, nella circostanza del ’22, la partecipazione ligure 
guidata da Grosso non si era tradotta in un risultato scientificamente scadente, 
al contrario. Persino le ‘note’ longhiane erano state abbastanza benevole circa 
gli errori attributivi allora compiuti sui pittori genovesi, per lo più concentrate, 
ironia del destino, proprio su Magnasco e, per giunta, su dipinti che non erano 
pervenuti dalle raccolte pubbliche o private della città di Genova (competenza 
di Grosso essendo lui il presidente del comitato ligure per la mostra di Firenze), 

64 Gavazza 1990b, pp. 14-15.
65 Ivi, p. 14.
66 Delogu 1926, pp. 351-360.
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ma da centri lombardi come Milano (Castello Sforzesco) e Brescia (Collezione 
Lechi), quindi fuori dalla sua “giurisdizione”67. 

Le considerazioni di Gavazza possono pertanto ritenersi più che utili 
nell’ottica di una ‘pacificazione’, sino a comprendere l’ulteriore tassello fornito 
dalla “Mostra della pittura del Seicento e del Settecento in Liguria” (Genova, 
Palazzo Reale), allestita nel 1947 da quel Morassi, soprintendente di Genova 
dal 1939 al 1949, che due anni dopo, lo si è visto, curò poi la rassegna su Ma-
gnasco di Palazzo Bianco, a sua volta recensita da Fasola68. L’esposizione del 
1938 fu per Gavazza il punto da cui partire per fondare (o rifondare) un’intera 
stagione o «spazio» di ricerca, quest’ultimo si noti un termine ricorrente nel 
suo immaginario di lavoro che, solo l’anno prima del volume sulla seconda 
metà del XVII secolo, nel 1989, aveva informato quello sul Grande affresco 
genovese nel Seicento69. La sua fu innanzitutto consapevolezza storica che 
le consentì di riconoscere, se non appieno nella mostra del ’22, almeno nel 
successivo passaggio del ’38, l’importanza di un contesto non ancora compro-
messo, l’attimo immediatamente precedente alla nuova stagione di dispersioni 
che, questa volta (dopo quelle vissute nella fase post-unitaria), era andata ad 
aprirsi nel secondo dopoguerra70. 

Il dato è tanto più significante perché si inserisce in un percorso critico 
aperto dall’austriaco Wilhelm Suida (non a caso citato da Gavazza nel ’90), 
che, nel 1938, aveva visitato la mostra in questione dicendosi «entusiasta 
dell’impresa riuscitissima» e adottando, a dire di Marcenaro che quelle parole 
aveva raccolto personalmente, «la medesima frase» scritta nel libro d’onore 
dell’esposizione da un’altra personalità di riferimento di quegli anni, ossia Pie-
tro Toesca71. Quanto a Suida, sappiamo che egli passò «due intere giornate col 

67 Longhi 1961, p. 505. A tal proposito, si legge: «638, 639. Le due Marine di Bologna nella 
seconda edizione vennero rettificate a ‘scuola’ (si veda anche a: Ricci, Marco); nelle Scene di 
genere (649, 650) di Casa Lechi a Brescia venne indicata la collaborazione, forse dello Spera, per 
la parte architettonica; ma non si distinse la collaborazionefiguristica, che mi sembrava chiara 
nel Mercato (642) del Castello Sforzesco; né si retrocedette a imitatore, come si doveva, i numeri 
646, 647; la collaborazione era pure evidente, ma non venne indicata, nel n. 653 dalla Collezio-
ne Contini dove il paesaggio, il gregge e il pastorello col cane a destra sono di qualche pittore 
romano simile a Rosa da Tivoli, il resto invece di Magnasco».

68 Leonardi 2016, pp. 113-144.
69 Gavazza 1989. Il termine è stato usato quale citazione per rappresentarla in sede di mo-

stra, quella del Superbarocco, e proprio a discendere dal volume del 1990.
70 Sul collezionismo genovese del Novecento: Orlando 2000.
71 Genova, Biblioteca Berio (d’ora in poi GBB), Archivio Orlando Grosso (d’ora in poi AOG), 

Epistolario, cassetto 10, cartella 16, n. 1329, Lettera di Caterina Marcenaro a Orlando Grosso, 
4 luglio 1938. Quanto ai contatti con Toesca, sempre l’epistolario di Grosso ne conserva traccia 
dal 1924 al 1934 (cassetto 17, cartella 29, nn. 2165-2173). Essi riguardano scambi di fotografie 
e di articoli, talora recanti complimenti all’indirizzo di Grosso per l’attività di restauro (chiesa di 
Sant’Agostino, palazzo delComune, facciata della cattedrale di San Lorenzo); si registra anche 
una richiesta di intervento di Grosso presso Bernard Berenson (23 dicembre 1932) che con lui era 
già in contatto almeno dal 1928. Si veda poi Leonardi 2016, p. 37 e sgg.
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naso sui dipinti»72, dicendosi colpito non solo per la qualità delle opere espo-
ste, ma anche per l’impostazione e per la metodologia di ricerca adottate, cui 
probabilmente sommare una punta di soddisfazione per la decisione di intro-
durre il visitatore al percorso espositivo attraverso il filtro offerto dall’opera di 
un artista, Cambiaso, che poi, nel 1958, divenne il cuore del suo lavoro svolto 
tra collezionismo e ricerca73. 

L’obiettivo dichiarato da Grosso nell’introduzione al catalogo del ’38, cioè 
dimostrare che il «seicentismo aveva portato in città […] espressioni di ine-
quivocabile originalità nel campo decorativo e cromatico, degne di considera-
zione e di studio»74 – in tal modo tracciando un’inedita area di convergenze 
e di intrecci culturali – sembrava così esser stato raggiunto: fu sempre Suida, 
infatti, e quindi ancora prima di Gavazza, a riconoscere che grazie a quella 
mostra era stato possibile collocare finalmente «la pittura genovese in essere 
[…] alla testa delle varie correnti seicentesche»75, rilanciando così quanto da 
lui già elaborato nel terzo capitolo del suo Genua, risalente al 1906, dedicato 
al «Periodo della fioritura dell’arte genovese» (Die Blütezedit der Genuesi-
schen Kunst)76. Non solo, per Suida il catalogo dell’esposizione del ’38 era da 
ritenersi «un volume raro e prezioso per il suo apporto scientifico, necessario 
per ogni studioso di pittura seicentesca»77. 

In effetti l’auspicio di Suida tardò ad avverarsi, ma comunque arrivò, se 
non direttamente con la Genova pittrice di Longhi, proprio con Gavazza, 
che, sempre nel 1990, non esitò a riconoscere come il giudizio longhiano sulla 
mostra genovese del ’38 (e in parte anche su quella del ’47) si fosse in definiti-
va rivelato «troppo caustico e in negativo», dal momento che Longhi non ne 
aveva saputo riconoscere lo status di «punto fermo e di partenza anche per il 
seguito», pur rimanendo i suoi appunti «di grande suggestione nell’indicare 
il carattere precipuo e la qualità dei singoli artisti e nelle direzioni da seguire 
per un aggiornamento non solo attributivo, ma anche di linea interpretativa», 
parole che a ben vedere si adattano perfettamente anche all’episodio ‘madre’ 
del ’22 e a discendere da quanto aveva già scritto Delogu nel ’2678. Nemesi 
della storia, sempre nel suo saggio del 1990, Gavazza scelse invece di saltare 

72 GBB, AOG, Epistolario, cassetto 10, cartella 16, n. 1329, Lettera di Caterina Marcenaro 
a Orlando Grosso, 4 luglio 1938: «gli è piaciuta la scelta dei quadri, come la loro disposizione 
“riposata e scaltra nel metodo intercalato” e ha dichiarato che veramente è dato di vedersi un’e-
sposizione di pittura così intelligente e così ricca, per gli inediti, di interesse scientifico».

73 Suida Manning, Suida 1958.
74 Grosso 1938, pp. 5-8.
75 GBB, AOG, Epistolario, cassetto 10, cartella 16, n. 1329, Lettera di Caterina Marcenaro 

a Orlando Grosso, 4 luglio 1938. 
76 Suida 1906, pp. 91-190.
77 GBB, AOG, Epistolario, cassetto 10, cartella 16, n. 1329, Lettera di Caterina Marcenaro 

a Orlando Grosso, 4 luglio 1938.
78 Gavazza 1990b, pp. 14-15.
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a piè pari la vicenda dell’accennata mostra del ’69 (“Pittori genovesi a Genova 
nel ’600 e nel ’700”) che l’aveva vista sedere, insieme ad un ormai anziano 
Longhi, nel Comitato Esecutivo (fig. 10)79: è la mostra curata da Marcenaro 
che venne investita dalle critiche per la sua eccessiva tangenza con il mercato 
antiquario80. Nonostante tale silenzio, quasi certamente frutto di una scelta 
ponderata, quella di Gavazza del ’90 – così come la recensione a Magnasco di 
Fasola del ’49 – rimane ancora una bella e attuale lezione di storia della critica 
d’arte e, soprattutto, di una storia dell’arte libera dai condizionamenti di gene-
re e mai piegata agli interessi di una militanza fine a se stessa. 
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Appendice / Appendix

Fig. 1. Fotografie e appunti dalla cartella “Valerio Castello”, Genova, Archivio “Ezia 
Gavazza”
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Fig. 2. Fotografie ed estratti inviati da Mary Newcome nella cartella “Gregorio de Ferra-
ri”, Genova, Archivio “Ezia Gavazza”
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Fig. 3. Fotografie dei mezzanini di Palazzo Rosso con le cassettiere e le lampade di Franco 
Albini nella cartella “Palazzo Rosso”, Genova, Archivio “Ezia Gavazza”
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Fig. 4. Recensione ai volumi di Margherita Nugent dedicati alla mostra del 1922 di Firen-
ze, “The Burlington Magazine for Connoisseurs” (Jan., 1926)
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Fig. 5. Le “Lezioni di Storia dell’Arte Mo-
derna” di Lionello Venturi seguite da Ezia 
Gavazza nell’a.a. 1952-’53, Genova, Archi-
vio “Ezia Gavazza”

Fig. 6. La recensione di Giusta Nicco Fa-
sola alla mostra dedicata a Magnasco di Pa-
lazzo Bianco (1949), Genova, Archivio “Ezia 
Gavazza”
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Fig. 7. «Riduzioni ferrroviarie» (Firenze, “Mostra della pittura italiana del Sei e Settecen-
to”, 1922) e il «Treno arlecchino per Superbarocco» (Roma, “Superbarocco. Arte a Genova 
da Rubens a Magnasco”, 2022)
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Fig. 8. Frontespizio del volume di Giusta Nicco Fasola, “Caravaggio anticaravaggesco” 
(1951)
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Fig. 9. Una delle sale della mostra dedicata a Luca Cambiaso con l’allestimento di Eugenio 
Carmi (1956)

Fig. 10. Comitato esecutivo e allestimento di una delle sale della mostra sui “Pittori geno-
vesi a Genova nel ’600 e nel ’700” di Palazzo Bianco (1969)


