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Addentrarsi nella vicenda artistica di Giuseppe Marchetti (Forlì 

1722 – Forlì 1801) equivale al tentativo di ripercorrere un sentiero 
poco battuto dagli studiosi della pittura moderna in Romagna – a parte 
qualche rara quanto preziosa eccezione, della quale abbiamo usufruito 
nel redigere questi appunti, a mo’ di bussola, nel tentativo di non 
smarrire la strada entro il fitto groviglio di opere, luoghi, date e 
documenti. 

Un percorso che richiede cautela e procede per tappe – molte, a 
dire il vero –, passando da importanti realtà cittadine come Bologna e 
Forlì a centri minori come Forlimpopoli e altri dell’entroterra, presso 
cui il nostro pittore fu attivo – anzi, attivissimo – nella realizzazione di 
pale d’altare. 

Dipinti, quelli del Marchetti, capaci ancor’oggi di rivelarsi efficace 
testimonianza di ciò che fu il territorio romagnolo, con la sua 
produzione artistica, agli albori dell’epoca contemporanea: una realtà 
ancora genuinamente parrocchiale che, seppur culturalmente ed 
economicamente fiorente, si mostrò timida verso le grandi rivoluzioni 
del pensiero, della società e della cultura figurativa che sul finire del 
Settecento scossero i grandi centri italiani e soprattutto europei, 
preferendovi la longeva adesione a quei valori post-tridentini che ne 
hanno caratterizzato la storia. 

Nei termini della diffusione e dell’attuazione della dottrina 
cattolica controriformata, la diretta influenza politica e culturale di 
Bologna e Roma sulla Romagna – a dire il vero inaugurata  già 
all’inizio del secolo Sedicesimo, con la sua riannessione tra i territori 



Forlì - avvenuto in via definitiva tra il 1683 e il 16867, per realizzare il 
celebre affresco presso il duomo cittadino e protrattosi fino al 1719, 
anno della sua scomparsa – segnò un punto di svolta, a fronte di 
un’influenza forte e durevole, tanto da diventare cifra stilistica 
adottata dalla maggioranza degli artisti attivi sul territorio ancora alla 
fine del secolo, in cui l’aulico linguaggio del maestro bolognese – un 
classicismo di caratura internazionale - finì per evolversi in un’intima 
parlata di provincia, dolce e cadenzato dialetto popolare. 

Questa rinascenza tardo barocca in terra di Romagna, permeata in 
campo pittorico dalle influenze bolognesi di matrice classicista e 
cignanesca, è l’ambito entro il quale Giuseppe Marchetti opera: artista 
di formazione bolognese, presso la bottega di Felice Torelli8, si 
afferma da subito quale «divulgatore del più centrale fra i modelli 
artistici dell’Accademia Clementina, quello offerto dalla coppia 
Cignani-Franceschini […] riportandone in Romagna uno stretto 
significato di adesione e proseguimento»9. 

La sua attività in Romagna comincia negli anni Quaranta, quando, 
in seguito alla morte del suo maestro, si trasferisce a Forlì, città in cui 
apre bottega e prende moglie10. 

L’eredità bolognese del Torelli, mediata da una particolare 
attenzione verso i lavori di Dal Sole e Gionima11, si mostra tratto 
peculiare nelle prove giovanili del pittore, come i tre ovali con santi 
custoditi presso la Pinacoteca dei Musei San Domenico di Forlì, le due 
tele “sorelle” raffiguranti Il Battista di fronte a Erode e La caduta di 
Gerico, segnalate da G. Viroli in collezione privata, e il ciclo forlivese 
di affreschi dedicato ai Fasti della città presso l’odierna Sala del 
Consiglio comunale – opere databili tra gli anni Cinquanta e gli anni 

 
7 Si veda B. BUSCAROLI FABBRI, Carlo Cignani. Affreschi, dipinti, disegni, Bologna, Nuova Alfa 
Editoriale, 1991 (2004), pp. 57 a segg.; cfr. R. ROLI, Pittura bolognese 1650-1800: dai Cignani al 
Gandolfi, Bologna, Alfa, 1977. 
8 G. VIROLI, I dipinti di Giuseppe Marchetti in Forlimpopoli, Forlimpopoli, Cassa Rurale ed 
Artigiana di Forlimpopoli, 1986, p. 11; cfr. A. BONDI-E. GARAVINI-A. GIUNCHI, La bottega dei 
Cignani e la pittura sacra in Romagna, Castrocaro Terme, Vespignani, 2008, p. 68. 
9 G. VIROLI, La pittura del Seicento…, cit., pp. 159-160. 
10 G. VIROLI, I dipinti…, cit., pp. 13-14. 
11 Si veda G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 15; sull’apporto del Gionima all’arte del Marchetti si fa 
riferimento anche al San Martino a cavallo citato come opera del Torelli in Ivi, p. 20 e 
successivamente restituito al Gionima da M. PULINI, nella Introduzione a F. ARCANGELI, La chiesa di 
San Martino in San Domenico a Cesena: catalogo dei dipinti e note storiche, Milano, MC edizioni, 
2021. 

del Papa – ha avuto come uno dei principali aspetti una produzione di 
opere d’arte figurativa vastissima, facente funzione di strumento 
educativo per il fedele “in aperto contrasto con il protestantesimo, che 
aveva abolito queste forme esteriori di culto per condurre la religione 
a un più intimo colloquio con Dio”1 e quindi riorganizzata entro 
precise disposizioni riguardanti la veicolazione del messaggio 
cristiano e la rappresentazione del sacro, di cui il Discorso intorno alle 
immagini sacre e profane del cardinale bolognese Gabriele Paleotti 
(1582) resta con grande probabilità l’esempio più significativo. 

La seconda parte del Settecento rappresentò l’apice, in termini di 
quantità, per la produzione di pale d’altare e apparati liturgici in 
Romagna, complice il fermento urbanistico che riguardò la regione, 
dal quale derivò «un intenso lavoro di restauro degli edifici di culto 
[che diede] impulso alla costruzione di chiese e cappelle e alla 
conseguente committenza di nuovi corredi d’immagini […]»2. 
Produzione che ebbe come epicentro le botteghe di artisti locali, non 
sempre eccellenti sotto il profilo qualitativo, ma capaci di sostenere i 
ritmi intensi derivanti da un’ingente richiesta di lavoro sul territorio, 
come Giuseppe Marchetti, Antonio Fanzaresi, Paolo Cignani e 
Giacomo Zampa a Forlì3, Francesco Andreini e Giuseppe Milani a 
Cesena4 e Andrea Barbiani a Ravenna5, cui se ne aggiunsero molti 
altri. 

Sebbene, concordemente con quanto affermava G. Viroli6, non vi 
sia un momento nella storia pittorica di Romagna in cui sia possibile 
raggruppare gli artisti in attività sotto il vessillo di un’unica e unitaria 
“Scuola romagnola”, è vero d’altra parte che, per quanto concerne il 
secolo diciottesimo, il trasferimento del bolognese Carlo Cignani a 

 
1 A. BONDI-E. GARAVINI-A. GIUNCHI, Splendori della pittura sacra in Romagna fra Controriforma e 
Barocco, Forlì, Tipografia Castrocarese, 2010, p. 8. 
2 Ivi, p. 9. 
3 G. VIROLI, Pittura del Seicento e del Settecento a Forlì, Forlì, Cassa dei risparmi di Forlì, 1996, pp. 
159 a segg. 
4 G. SAVINI, La pittura a Cesena nel Settecento, Cesena, Comune di Cesena, 1984, pp. 25-26, 49-67; 
cfr. Storia di Cesena, V, Le arti, a cura di P.G. PASINI, Rimini, Cassa di risparmio, 1998. 
5 La bottega dei Barbiani. Due secoli d’arte a Ravenna, a cura di N. CERONI-G. VIROLI, Ravenna, 
Longo Editore, 1994, pp. 95-103; cfr. schede in G. VIROLI, I dipinti d’altare della diocesi di 
Ravenna, Pesaro, Banca Popolare pesarese e ravennate, 1991. 
6 Biblia pauperum. Dipinti dalle diocesi di Ravenna. 1570-1670, a cura di N. CERONI-G. VIROLI, 
Cento, Nuova Alfa Editore, 1992, p. XXIX; cfr. A. BONDI-E. GARAVINI-A. GIUNCHI , cit., p. 8. 
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invece di un dialogo con le opere del contemporaneo Antonio 
Fanzaresi17 (si prendano in esempio il Trapasso di San Giuseppe 
presso il Suffragio forlivese o la Morte della Vergine di Ravaldino) e 
reminiscenze bolognesi da Ludovico Carracci (il cui volto sciupato 
della Santa Elisabetta nella grande tela raffigurante la Nascita del 
Battista della Pinacoteca Nazionale sembra essere ripreso qui, come in 
diverse altre opere di contemporanei romagnoli). 

Lo sguardo alla pittura di contemporanei locali, come al lavoro di 
romagnoli del secolo precedente (ad esempio, gli atteggiamenti 
contemplativi del Cagnacci e le composizioni ariose e metafisiche del 
Serra) e una pittura “rapida” – a tratti materica – caratterizzano l’opera 
dell’artista forlivese nella fase apicale della sua carriera, quando è 
divenuto tra i pittori più richiesti e attivi del territorio18 per la sua 
capacità di soddisfare in breve tempo un’ingente quantità di richieste, 
avvalendosi di pochi ma efficaci prototipi ripetuti quasi in serie, e a 
fronte di compensi piuttosto esigui, come ipotizzò G. Viroli in 
passato19. 

Nel 1785, Marchetti esegue un ciclo di opere per la chiesa di Santa 
Maria del Popolo (già della Strada) presso Forlimpopoli, su 
commissione dell’allora priore Guiduzzi, come ha dimostrato A. 
Corbara in seguito al rinvenimento di un pizzino sul retro di uno dei 
dipinti, durante un sopralluogo per conto della Soprintendenza20. Al 
pittore forlivese, Guiduzzi affida il rinnovamento dell’intero apparato 
figurativo della chiesa, che conta un numero elevato di tele: SS. Rocco 
e Margherita da Cortona, Gesù Bambino con i SS. Giuseppe e 
Antonio da Padova, Natività di Maria, SS. Lorenzo e Sebastiano, San 
Francesco riceve le stimmate, Immacolata concezione e santi 
francescani, Sant’Antonio abate, Sant’Agata, Sant’Apollonia, San 
Biagio, Sant’Andrea Avellino, San Donnino, San Francesco da Paola, 
Santa Lucia, San Demetrio, Sant’Emidio, Santa Eurosia, San Gaetano 
Thiene21. 

 
17 M. GORI, Antonio Fanzaresi (1700-1772): pittore forlivese, «Forlimpopoli Documenti e Studi» 
(«FDS»), III (1992), pp. 59-86; EAD, Aggiunte al catalogo di Antonio Fanzaresi, «FDS», XI (2000), 
pp. 120-143. 
18 P. G. PASINI, La pittura in Romagna, in L’arte del Settecento in Emilia e in Romagna, Bologna, 
Alfa, 1979-1980, p. 189. 
19 G. VIROLI, I dipinti…, cit., pp. 15, 17. 
20 O. PIRACCINI, cit., pp. 150-151; G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 41; G. VIROLI, La pittura del 
Seicento…, cit., p. 187. 
21 G. VIROLI, I dipinti…, cit., pp. 41-45. 

Sessanta12. A queste, si può aggiungere l’ovale con Santa Chiara, già 
in collezione privata13, da cui traspaiono chiarissimi i ricordi ancora 
freschi di una formazione sui prototipi felsinei del Seicento e del 
primo Settecento. 

Già dalle primissime opere del Marchetti, è rilevabile una 
particolare sensibilità dell’artista verso gli esempi di Carlo Cignani e 
dei suoi seguaci romagnoli. G. Viroli indicava giustamente le tele del 
forlivese presso la chiesa meldolese di San Niccolò, Natività della 
Vergine e Trapasso della Vergine, datate 1748, quali opere di chiara 
ispirazione cignanesca, in cui la composizione distribuita attorno a un 
vacante nucleo centrale, l’arrotondamento delle fisionomie e la soffice 
sovrabbondanza del panneggiare sono segnali espliciti di un precoce 
adeguamento stilistico ai prototipi del maestro bolognese – si veda la 
Natività della Vergine dipinta da Cignani per il duomo urbinate14. 

Come ha evidenziato O. Piraccini15, l’adesione allo stile del 
Cignani e dei suoi seguaci costituì una sorta di “palestra” per gli artisti 
del Settecento romagnolo, iter irrinunciabile per divenire artisti 
apprezzati e richiesti da una committenza profondamente ancorata ai 
valori di gusto derivanti dall’ambito accademico bolognese. 

Marchetti manterrà vivo questo legame anche nella fase più matura 
della sua carriera, caratterizzata da una pittura più pastosa, privata 
delle iniziali levigatezze e debitrice – almeno, qui si vorrebbe 
sostenere – nei confronti dei volti in estasi di Guido Cagnacci16 o delle 
sperimentazioni naturalistiche di Giovan Francesco Guerrieri. 

I dipinti del Marchetti conservati presso l’abside della chiesa 
forlivese di Santa Lucia (già San Giacomo) raffiguranti Sant’Ubaldo 
libera un’indemoniata e SS. Romualdo, Benedetto, Scolastica e 
Giovanni Battista, rappresentano un passaggio importante nel 
comprendere il suo percorso stilistico: databili alla fase matura, (qui si 
suggerisce una collocazione temporale tra gli anni Settanta e gli anni 
Ottanta) mostrano chiaramente il raggiungimento di una cifra che si 
allontana dagli standard dell’Accademia bolognese – sia nelle scelte 
compositive, che per approccio alla tecnica pittorica –, avvalendosi 

 
12 G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 21; ID., La pittura del Seicento…, cit., pp. 180-183. 
13 A. BONDI-E. GARAVINI-A. GIUNCHI, La bottega dei Cignani…, cit., p. 69. 
14 G. VIROLI, La pittura del Seicento…, cit., p. 179. 
15 O. PIRACCINI, Le pitture di Forlimpopoli, «Studi Romagnoli» («SR»), XXV (1974), p. 150. 
16 Si veda R. BUSCAROLI, Il Cignani e il Cagnacci e due posizioni di gusto nella Romagna del 
Seicento, «SR», I (1950), pp. 89-96. 
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delle iniziali levigatezze e debitrice – almeno, qui si vorrebbe 
sostenere – nei confronti dei volti in estasi di Guido Cagnacci16 o delle 
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12 G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 21; ID., La pittura del Seicento…, cit., pp. 180-183. 
13 A. BONDI-E. GARAVINI-A. GIUNCHI, La bottega dei Cignani…, cit., p. 69. 
14 G. VIROLI, La pittura del Seicento…, cit., p. 179. 
15 O. PIRACCINI, Le pitture di Forlimpopoli, «Studi Romagnoli» («SR»), XXV (1974), p. 150. 
16 Si veda R. BUSCAROLI, Il Cignani e il Cagnacci e due posizioni di gusto nella Romagna del 
Seicento, «SR», I (1950), pp. 89-96. 
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Angelina da Marsciano, Beata Lucia da Norcia)25 (figg. 1-8). Le tele 
sono attualmente conservate nel deposito del Museo archeologico di 
Forlimpopoli (già nella chiesa di Santa Maria del Popolo). 

I volti leggermente squadrati, i nasi larghi dal profilo greco che 
nascono da arcate sopraccigliari sporgenti, le espressioni stereotipate 
di penitenza o estasi, gli incarnati pallidi sporcati da riflessi in terra di 
Siena all’altezza delle palpebre, della bocca o del mento e l’approccio 
pittorico che lascia intravedere le ampie pennellate stese con rapidità – 
quasi vera e propria fretta – sono tratti inconfondibili della pittura di 
Giuseppe Marchetti. 

Opere, queste ultime, che mostrano un’arte figurativa prestata alla 
sfera più intima e contemplativa della devozione, quella degli 
ambienti monasteriali. Qui, i prototipi del Marchetti risultano perfetti 
nel restituire un’idea di santità legata alla scelta di perseguire una vita 
di privazioni e di preghiera. 

Le grandi speculazioni teologiche che si ritrovano nelle genealogie, 
nei cicli di affreschi mariani legati a grandi eventi miracolosi e 
promossi dalla metà del Settecento nei più importanti edifici 
ecclesiastici delle città romagnole sembrano così lontani, alieni a una 
committenza che affida la professione della fede a santi “minori” e a 
beati, il cui culto era vivissimo tra la popolazione della campagna. 

La fortuna artistica di Giuseppe Marchetti fu legata a due fattori 
dominanti nella cultura figurativa romagnola del secondo Settecento: 
da una parte il senso religioso che ancora permeava il quotidiano, 
specie nelle piccole realtà di provincia, per il quale l’arte figurativa 
diventava mezzo necessario attraverso il quale professare il culto e 
ritrovarsi come comunità; dall’altra il riconoscimento dell’arte 
accademica e del gusto classicista quali termini espressivi 
insostituibili, universali ed eterni. 

Chissà se gli artisti attivi in questi decenni fossero coscienti dei 
mutamenti in corso e della potenza che avrebbe presto travolto il loro 
mondo; dello stravolgimento che, da lì a pochi anni, avrebbe spezzato 
quella linea di continuità che univa il loro secolo a quelli trascorsi, 
portando la civiltà Europea verso un’epoca completamente nuova. 

 
25 Ringrazio la Sindaca dott.ssa Milena Garavini, l’Assessore alla Cultura dott. Paolo Rambelli, la 
dott.ssa Brunella Garavini e la dott.ssa Silvia Bartoli, per le preziose informazioni e la possibilità di 
visionare dal vivo le opere. 

La tradizione classicista è qui ancora fortemente presente nelle 
composizioni e nelle pose dei soggetti, cui si fonde una personale 
ricerca nella resa naturalistica di alcuni particolari, specie nei volti e 
nelle mani. 

In questa pittura ancora pienamente aderente alla missione liturgica 
controriformata, che intende l’opera d’arte figurativa quale mezzo 
educativo, di confronto e di conforto, per il fedele immerso nella 
preghiera e nell’intimità del luogo sacro, accademismo e naturalismo 
cessano di esistere in quanto valori storicamente contrapposti e 
contribuiscono in egual misura alla portata sentimentale e devozionale 
delle opere. 

Anche qui credo sia possibile, senza osare troppo, ritrovare 
suggestioni e citazioni esterne all’ambito e al tempo in cui Marchetti 
opera: il San Sebastiano trafitto da frecce è derivato dal prototipo 
napoletano in Santa Maria dei Sette Dolori di Mattia Preti, già 
riproposto da Giuseppe Milani nella pala d’altare con i SS. Sebastiano, 
Rocco e Cristoforo, dipinta negli anni Settanta dello stesso secolo 
nella chiesa cesenate di Sant’Agostino22, e del quale si ritrova una 
citazione anche nella cimasa del primo altare di destra della chiesa 
forlimpopolese di Santa Maria dei Servi23. 

La Sant’Agata martire, nel suo sguardo rivolto al cielo e 
nell’espressione di estatica contemplazione, sembra invece una 
reinterpretazione delle figure di Guido Cagnacci.  

La commissione del 1785 non è il primo lavoro che Marchetti 
realizza per il priore Guiduzzi, presso Forlimpopoli. Già nel 177724, il 
pittore riceve la commissione di diversi quadri per le stanze del 
monastero adiacente alla chiesa, appartenente alla congregazione 
francescana del Terzo Ordine.  

Si tratta di cinque tele di medio formato (Beato Geremia 
Lambertenghi, San Ludovico re di Francia, Beato Torello da Poppi, 
Beato Paolo degli Ambrogi, Santa Elisabetta d’Ungheria) cui se ne 
aggiungono tre di formato ridotto (Beata Giovanna della croce, Beata 

 
22 G. SAVINI, Qualcosa di definitivo per Giuseppe Milani (Fontanellato 1711-Cesena 1798), «SR», 
LX (2009), p. 203. 
23 T. ALDINI, La chiesa e il convento dei Servi in Forlimpopoli, Forlimpopoli, Museo archeologico 
civico, 1993. 
24 G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 26. 
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22 G. SAVINI, Qualcosa di definitivo per Giuseppe Milani (Fontanellato 1711-Cesena 1798), «SR», 
LX (2009), p. 203. 
23 T. ALDINI, La chiesa e il convento dei Servi in Forlimpopoli, Forlimpopoli, Museo archeologico 
civico, 1993. 
24 G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 26. 
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Marchetti «resta, nel Settecento ormai declinante, il pittore da 
parrocchia romagnola, che i suoi concittadini conoscono per le pale di 
una devozionalità discreta, convincente e senza sofferenze […] che 
anche l’incolto può capire»26, la cui arte non fu risparmiata dai 
rovesciamenti della Storia. 

L’arrivo degli eserciti francesi, il clima di liberazione intellettuale e 
risentimento nei confronti del mondo ecclesiastico, la soppressione 
degli ordini religiosi e il trafugamento di opere d’arte dalle chiese, 
nonché l’avvento del gusto neoclassico fecero presto dimenticare il 
reale contributo di questo artista allo sviluppo della pittura in 
Romagna. 

 
26 G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 22. 

Fig. 1. Beato Geremia Lambertenghi
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26 G. VIROLI, I dipinti…, cit., p. 22. 

Fig. 2. San Ludovico re di Francia

Fig. 3. Beato Torello da Poppi
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Fig. 4 Beato Paolo degli Ambrogi

Fig. 5. Santa Elisabetta d’Ungheria
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