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Giorgio Morandi. 
En el tiempo de la obra

Ves, en estos silencios en que las cosas
se abandonan y parecen próximas
a traicionar su último secreto,
a veces uno espera descubrir 
un error de la naturaleza,
el punto muerto del mundo, el eslabón que no resiste,
el hilo por desenredar que nos ponga finalmente
en el centro de una verdad.

Eugenio Montale, Los limones (1925)

Daniela Ferrari

Es en el tiempo de la obra donde hay que considerar la pintura 
de Morandi. El tiempo en que el cuadro fue concebido, creado, 
exhibido. El momento en que abandonó el limbo del taller para 
salir al descubierto y ser comentado por los primeros críticos que 
reflexionaron sobre el alcance revolucionario de la obra del artista, 
y también por aquellos que no asimilaron toda la potencia de su 
investigación y se limitaron a una mirada que hoy, a la luz de los 
estudios y las exposiciones sobre Morandi, deberíamos definir  
como superficial.

Es un tiempo que dialoga con el presente de entonces, con 
el gusto de la época, con las interpretaciones según el contexto 
histórico que se han ido sucediendo. Morandi, quizás más que otros 
contemporáneos suyos, ha sido objeto de numerosos descubrimientos 
y revalorizaciones. Ante su obra se tiene la sensación de un tiempo 
suspendido, envolvente, eterno. Quizás sea ese el instante que las 
obras maestras consiguen captar, mostrando un poder inalcanzable 
para quienes las observamos: el de la inmortalidad.

Sin embargo, hasta mediados del siglo pasado solo unos pocos 
habían reconocido el valor absoluto de Morandi como «faro»; un  
pintor más allá de las escuelas y las tendencias, siempre inmerso  
en el trabajo como práctica constante, necesaria. Hubo demasiadas 
interpretaciones desencaminadas, aunque, a veces, alumbradas 
por palabras de luminosa poesía, por parte de críticos centrados en 
exceso en los objetos, en el «qué», y demasiado poco en el «cómo»,  
y menos aún en el «por qué»1.

En varios testimonios de la época, los estudiosos nos dejan breves 
descripciones de Morandi, a modo de rápidos bocetos de su figura 
y personalidad, que nos ayudan a imaginar al hombre, más allá de la 
impresión que pueden transmitirnos las fotografías o sus escasos 
autorretratos —tan solo siete—. En 1928, Leo Longanesi lo describe así: 
«Cuando camina parece un viejo bergantín visto desde la proa, con su 
sombrero flojo allá arriba, en su cabeza, […] tocando las nubes. Avanza 
pegado a los muros, balanceándose […]; como una especie de gigante 
extraviado en una ciudad de hombrecillos, aparece y desaparece bajo 
los soportales de Bolonia […]»2. Lamberto Vitali, en 1966, también 
recuerda su estampa «caminando por las antiguas arcadas de Bolonia, 

Giorgio Morandi en su estudio de la Via Fondazza en Bolonia, 1953. Fotografía de Herbert List

NOTA   Las formas abreviadas  
con las que, a lo largo del presente 
volumen, aparecen identificadas las 
obras de Giorgio Morandi remiten 
a los catálogos de referencia sobre 
el artista; véase la correspondencia 
en el primer apartado de la 
«Bibliografía esencial», p. 205.
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algo ladeado, los hombros encorvados, envuelto en su sempiterno 
traje de paño gris»3. Ambos, Longanesi y Vitali, destacan su figura 
imponente, altísima, paseando por las calles de su amada ciudad. 
El musicólogo Luigi Magnani, que llegó a reunir nada menos que 
cincuenta obras de Morandi —incluido el intenso Autorretrato  
de 1925  [p. 38]—, nos lega su imagen con palabras que rebosan cariño: 
«alto, delgado, el torso erguido, la cabeza ligeramente inclinada  
sobre el hombro izquierdo, la cara descarnada, severa; pero su 
flequillo canoso sobre la frente suavizaba la expresión ascética de 
su rostro, otorgando a su figura la mansedumbre y el candor de un 
monje»4. El joven Magnani conoce a Morandi en octubre de 1940, en 
Salsomaggiore, cuando Cesare Brandi le invita a acompañarle a Parma 
para visitar la Camera di San Paolo de Correggio, y a Colorno para 
reunirse con el erudito Glauco Lombardi y «ver sus Corot, Daubigny  
y Prud’hon»5. La colección Magnani se va formando en vida del pintor, 
a partir de un cuadro de encargo6 —el primero y único que Morandi 
aceptó—, y va creciendo con el tiempo paralelamente a la amistad 
entre ellos, sincera y respetuosa como era habitual en Morandi, 
conocido por su actitud formal, esquiva, y por su vida retirada.

Brandi nos deja entrever el alma de Morandi al describir el «halo 
de respeto, honorabilidad y decoro que lo acompaña como un aura 
invisible y, sin embargo, casi tangible. Con cuánta renuncia, cuánta 
moderación, cuánto sacrificio está tejida esa vida que, tras alcanzar la 
gloria más pura que un hombre puede obtener, esconde esa gloria tras 
un velo de modestia, como el corazón se oculta tras un velo de carne»7. 

La discreción tras la cual Morandi siempre se atrincheraba nunca 
le impidió establecer relaciones intelectuales enriquecedoras con 
escritores, críticos, artistas y coleccionistas, la mayoría de los cuales 
acabaron siendo amigos íntimos con quienes intercambiaba opiniones 
sobre temas de arte. Por poner solo dos ejemplos, pensemos en 
Roberto Longhi, consternado por la muerte de su amigo, el dolor 
trasluciéndose en las palabras de su texto de despedida «Exit 
Morandi», con «la desesperada certeza de que su obra quedará 
interrumpida»8; o en Magnani, que en 1982 publica un libro titulado 
Il mio Morandi [Mi Morandi], quizás con la intención de atribuir a ese 
adjetivo posesivo la doble misión de explicar su propio punto de vista  
y remarcar también su privilegiada relación de familiaridad con el 
pintor, tratando con «su» Morandi de transmitir al lector «todo lo 
humano que, a través de la forma, pudo expresarse en su pintura»9.

La aguda y sensible pluma de Marilena Pasquali resume muy bien 
este aspecto al destacar «la pertenencia de Morandi a ese escueto 
grupo de auténticos maestros que fueron capaces de hacer coincidir 
la vida con el arte, hasta el punto de vivir en sus obras y a través de 
ellas, apartando cualquier distracción y perturbación existencial»10.

Y aquí nos gustaría concluir la historia del hombre, demasiado 
a menudo envuelta en el mito de una soledad que Carlo Ludovico 
Ragghianti llegó incluso a definir como «leopardiana»11. Dejaremos 
atrás los tópicos que suelen repetirse en mayor o menor medida  
—el carácter retraído, la reiteración de los mismos objetos, la escasez 
de retratos—, y nos centraremos en lo único que realmente tenía 
sentido para Morandi: la pintura.

Daniela Ferrari Giorgio Morandi. En el tiempo de la obra

fig. 1

Paul Cézanne
Nature morte avec un dessert 
[Naturaleza muerta con un postre], 
c. 1877-1879
Óleo sobre lienzo, 59 × 72,9 cm
Philadelphia Museum of Art. The 
Mr. and Mrs. Carroll S. Tyson, Jr., 
Collection, 1963 [inv. 1963-116-5]

Como para cualquier gran pintor, conviene 
empezar desde el principio, desde su formación, 
que se desarrolla en Bolonia, ajena a la tradición de 
los viajes juveniles al extranjero12. Morandi no visita 
París y, en general, viaja muy poco, manteniéndose 
al día sobre el arte europeo a través de las revistas, 
los catálogos y las exposiciones que visita en Italia. 
Lee los escritos de Ardengo Soffici en La Voce, 
estudia las obras de Cézanne en el libro de Vittorio 
Pica Gl’impressionisti francesi (1908), puede ver la 
obra de Renoir en la Bienal de Venecia de 1910, la de 
Monet en Roma, al año siguiente, y la de Cézanne  
en la Bienal de 1920 —precisamente, el maestro 
de Aix-en-Provence es un referente esencial para 
entender el rigor compositivo de Morandi.

Los numerosos estudios de Flavio Fergonzi han 
evidenciado referencias precisas y destacan la capacidad de  
Morandi de centrarse en detalles que resultan invisibles o marginales 
para el ojo común13. No debemos olvidar que las reproducciones de 
las obras eran en blanco y negro y, a menudo, no tenían una buena 
resolución. Este «filtro» perceptivo debe siempre tenerse en cuenta  
en las comparaciones entre el arte moderno y el arte antiguo.  
Un claro referente de la Naturaleza muerta de Düsseldorf  [p. 59]    

es la Nature morte avec un dessert de Cézanne [fig. 1], obra de  
hacia 1877-1879 en la que se inspira Morandi tras verla reproducida  
en el libro de Pica. Francesco Arcangeli, en su fundamental monografía 
escrita entre julio de 1960 y diciembre de 1961, aunque no publicada 
hasta 1964, después de la muerte de Morandi, ya señaló el preciso 
paralelismo con la obra de Cézanne.

Rembrandt, Chardin, Corot y el Aduanero Rousseau son los 
principales modelos visuales, pero también lo son Paolo Uccello, 
Giotto, Masaccio y Piero della Francesca (Morandi posee el libro 
que Longhi publicó en 1927), cuyas obras el pintor pudo contemplar 
personalmente, además de estudiarlas a través de sus reproducciones 
en los numerosos libros de su biblioteca14. Esta contenía catálogos 
tanto de pintores modernos como de maestros del pasado, volúmenes 
que eran muy codiciados por Morandi, según queda constancia en las 
peticiones de libros que hacía en sus cartas a coleccionistas y amigos 
del mundo del arte.

En el campo filosófico-literario, Morandi siente predilección por 
Leopardi, Pascal, Proust —de este último posee las Giornate di lettura 
en la edición de los Saggi Einaudi de 1958—, y conoce a los poetas de 
su tiempo, como Vincenzo Cardarelli, Giuseppe Ungaretti y Eugenio 
Montale, cuyos versos, además, aparecen en las revistas literarias 
acompañados de sus dibujos y grabados15.

Como les sucede a muchos de sus colegas, las primeras 
exposiciones de Morandi tienen lugar en el ambiente de fervor 
creativo impulsado por los futuristas. En marzo de 1914 expone en el 
Hotel Baglioni de Bolonia, en una muestra de un solo día, junto con 
Mario Bacchelli, Osvaldo Licini, Severo Pozzati y Giacomo Vespignani. 
Las obras que nos quedan de la década de 1910 revelan el talento 
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de Morandi para los paisajes, resueltos con una paleta escueta y 
una seguridad compositiva ya muy clara. Algunas de las pinturas 
que presenta en aquella exposición de Bolonia no han podido ser 
identificadas con absoluta certeza. Suponemos que entre ellas  
debía encontrarse el Paisaje de 1911 [fig. 2], con aquel «vasto  
cielo de soledad sin amarres»16 al que Brandi se refiere al comienzo  
de su fundamental monografía. Sin duda, estaban el Paisaje de 1913 
y el Paisaje (El bosque) de 1914 [pp. 44, 45]. En el primero, Arcangeli 
reconoce una «aprehensión inmediata, densa, poderosa, libre, 
aunque concreta, de la imagen natural»17, mientras que en el segundo 
sobreviene la «monocromática antesala del cubismo»18. Ambos 
paisajes llevan la impronta de Cézanne, pero en El bosque también  
se reconoce la huella de Henri Rousseau y del cubismo en ese  
apretado follaje verde grisáceo que invade todo el espacio del lienzo.

En Roma, Morandi participa en la Seconda Esposizione 
Internazionale d’Arte «Della Secessione» (febrero-junio de 1914), 
donde puede contemplar acuarelas de Cézanne y pinturas de Matisse, 
y en la Esposizione libera futurista internazionale de la Galleria 
Sprovieri (abril-mayo de 1914). El artista está al tanto de los artículos 
que Henri des Prureaux y Soffici publican en La Voce, y del ensayo 
Cubismo e futurismo, que el segundo da a la imprenta en mayo de 1914.  
La meditación sobre la obra de Derain, Picasso y Braque resulta 
evidente en dos naturalezas muertas —de la colección Giovanardi  
y del Centre Pompidou, respectivamente [pp. 46, 47]—, en las que ya 
aparecen los objetos que tan apreciados serán por la recurrencia 
morandiana. En ambos lienzos, el punto de vista es elevado: el de 
París sorprende por su tamaño y por el formato vertical, mientras que 
el de la colección Giovanardi, que lleva en el reverso la fecha del 14 de 
julio de 1914, llama la atención por el borde afilado del lomo del libro 
colocado en primer plano, así como por el extraordinario equilibrio 
tanto cromático —pese a una paleta limitada a los tonos pardos con 
unos pocos toques claros y oscuros— como volumétrico —a pesar  
de que predominan las líneas no perpendiculares.

Con una composición más compacta, el artista regresa a la 
temática de estas pinturas en el grabado Naturaleza muerta con 
botellas y jarra, de 1915, el tercero del catálogo Vitali [p. 169], donde  

los objetos aparecen «vistos de tres cuartos,  
como árboles en un denso bosque, transfigurados 
en su impulso vertical. [...] En cuanto al trazo, cabe 
preguntarse si la técnica de la punta seca utilizada 
por Picasso y Braque entre 1911 y 1914 pudo dejar 
alguna huella. Desde luego, el trazo corto y recto, 
sin la menor inflexión, sin concesión alguna, denota 
un afán purista que no es exclusivo del Morandi de 
aquellos años»19.

Con el estallido de la Primera Guerra Mundial, 
Morandi es inmediatamente llamado a filas, pero 
al caer gravemente enfermo es licenciado al poco 
tiempo. 1917 es un año difícil para el pintor, que 
destruye gran parte de su obra. Hay que esperar 
hasta 1918 para ver publicado el primer artículo 

fig. 2

Giorgio Morandi
Paesaggio [Paisaje], 1911
Óleo sobre cartulina entelada,  
37,5 × 52 cm 
Ministero della Cultura - Pinacoteca 
di Brera, Milán
V. 2

fig. 3

Giorgio Morandi
Natura morta [Naturaleza muerta], 
1918
Óleo sobre lienzo, 68,5 × 72 cm
Ministero della Cultura - Pinacoteca 
di Brera, Milán
V. 35

fig. 4

Giorgio Morandi
Natura morta con manichino (Natura 
morta metafisica) [Naturaleza muerta 
con maniquí (Naturaleza muerta 
metafísica)], 1918
Óleo sobre lienzo, 71,5 × 61,5 cm 
Museo del Hermitage,  
San Petersburgo
V. 37Daniela Ferrari Giorgio Morandi. En el tiempo de la obra

dedicado a él, publicado en Il Tempo por Riccardo 
Bacchelli, quien ensalza la plenitud alcanzada en  
sus naturalezas muertas según un «criterio de pureza, 
es decir, de esencialidad»20.

En cinco naturalezas muertas aparece la figura  
del maniquí [pp. 54, 55; figs. 3, 4; V. 40] y la caja es utilizada 
como referencia a la antigua retórica del «cuadro dentro 
del cuadro». El maniquí de Morandi, a diferencia de  
los de De Chirico o Carrà, llenos de simbolismo 
humanizado, no es sino un simple objeto, al igual que 
las botellas y las cajas. En este período, el pintor da 
inicio a su peculiar ritual de combinar los objetos y 
acumularlos en el tiempo. Unos objetos que habitarán 
para siempre las obras de Morandi y marcarán las 
diversas etapas de su trabajo. Son objetos extraídos 
de la vida cotidiana, pero el artista los observa como  
si estuvieran colocados en un hiperuranio pictórico, 
con una mirada capaz de proyectarlos en una realidad 
depurada y selectiva. Sus lienzos son ese destilado 
real; consiguen revelar la esencia de los objetos en el 
intento de «tocar el fondo, la esencia de las cosas»21. 
Un intento que el propio Morandi declara en la revista 
de orientación hermética Il Frontespizio, que en 1937  
le dedica un número monográfico.

En 1919, Morandi firma un contrato con Mario 
Broglio22, artista, marchante, editor y director de 
la revista Valori Plastici entre 1918 y 1922. Esta 
publicación reproduce muchas obras del pintor y 
es nuestra principal herramienta para saber qué 
pinturas suyas eran conocidas durante la década 
de 1920. El artista está presente en la exposición 
itinerante del grupo de Valori Plastici que, bajo el 
título Das junge Italien se inaugura en Alemania en 
abril de 1921, organizada por Broglio para promover 
los valores artísticos italianos en el extranjero [fig. 5]. 
Al año siguiente lo encontramos entre los artistas 
que exponen en la Fiorentina primaverile, en el 
espacio reservado a Valori Plastici, con un número 
considerable de obras, probablemente las mismas  
que expuso en Alemania.

Las naturalezas muertas metafísicas reúnen los objetos  
en combinaciones inexplicables y misteriosas: botellas,  
un trozo de maniquí de sastre, una pipa, cilindros, formas  
de madera, cartabones, cajas, marcos. Raffaello Franchi habla  
ya de «construcciones algebraicas» y de una «pintura de objetos 
inertes, sobre cuya belleza ha transcurrido toda una eternidad  
de plácida contemplación»23. La composición mesurada,  
la refinada armonía de las partes, una firmeza clásica y un «aire  
de cristal» (Montale) distinguen la «metafísica» de Morandi  
tanto de la enigmática de Giorgio de Chirico como de la concreta  
de Carlo Carrà.
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de mi vida como artista conseguí reconciliarme con la pintura 
pintando, humildemente, un cuenco, un huevo, una pera»29.

A estas palabras podemos añadir otra posterior interpretación 
montaliana que nos sugiere Paolo Fossati tras examinar el repertorio 
de objetos representados en las pinturas de De Chirico, Carrà, 
Soffici, Morandi o Casorati: «No son objetos para pintores (o poetas) 
“laureados”, como las “plantas / de nombres poco usados” de las que 
habla Montale. Una vez eliminados el enrarecimiento y la solemnidad, 
queda aquel silencio “en que las cosas / se abandonan y parecen 
próximas / a traicionar su último secreto”. [...] Pero el pintor las saca de 
las costumbres cotidianas y, entonces, la naturaleza de esos objetos 
nos obliga a dedicarles una mirada tan dilatada y exhaustiva que 
descubre aspectos nuevos o eludidos. Unos objetos aparentemente 
simples o al límite del tópico se convierten en modos de representar 
un estupor inesperado o una relación secreta»30.

Los objetos amontonados en la habitación-estudio de la casa de la 
Via Fondazza en Bolonia o en la de Grizzana, y que hoy nos resistimos 
a mirar como reliquias, no son «sino un alfabeto»31, «pobres objetos 
polvorientos cuya disposición estratégica abre repentinamente esas 
ventanas sobre el alma que son sus pinturas»32, «meros pretextos 
figurativos»33.

Avanzando con coherencia a lo largo de los años, en una 
«anulación» del sujeto rayana en la monotonía y que tiene en Cézanne 
a un autorizado precedente, Morandi experimenta con las variaciones 
de luz, color y composición, introduciendo a menudo unos cambios 
mínimos que, sin embargo, modifican radicalmente la percepción 
del espacio. James Thrall Soby sostenía que la repetitividad de la 
pintura morandiana era solo aparente por culpa de las limitaciones 
de las reproducciones fotográficas, y que se desvanecía al comparar 
los originales. Los títulos de las obras aluden a los géneros pictóricos 
tradicionales de manera genérica, alejándonos de la idea de que exista 
un significado recóndito más allá de lo que la obra nos muestra en su 
mera apariencia.

Lejos de la pulcritud de la Naturaleza muerta con los objetos 
tumbados de la Pinacoteca di Brera [p. 55], la de la colección  
Eni [p. 57], expuesta y reproducida en el contexto de 
Valori Plastici, muestra varios objetos amontonados: 
el frutero blanco lleno de frutas; los paños 
desordenados sobre la mesa formando pliegues 
geométricos; la alta botella de vidrio oscuro, y 
en primer plano un pan típico de Mantua, casi un 
contrapunto a los panes de Ferrara de De Chirico. 
«Una verdadera antología de motivos cezannianos»34, 
afirma Fergonzi señalando las correspondencias  
con la obra Nature morte à la commode del maestro 
de Aix [fig. 6].

A partir de mediados de los años veinte, las 
atmósferas metafísicas de claridad cristalina y 
líneas puras van desapareciendo. Obras como la 
extraordinaria Naturaleza muerta sobre madera  
de 1920 [p. 60], sombría y aún impregnada de misterio, 

Precisamente en una carta a Carrà del 14 de 
octubre de 1919, Morandi menciona su satisfacción 
por el éxito de una naturaleza muerta [p. 55], en la que 
ha «colocado una botella y otros objetos tumbados 
sobre una superficie plana», y añade algunas pistas 
que nos permiten conocer su manera, todavía 
alquímica, de fabricar el color: «Hace tiempo,  
en una tienda de pinturas, encontré los últimos 
pedazos de una bonita tierra roja que antes solía 
extraerse en los alrededores de Asís y que, desde 
hace tiempo, ya es imposible encontrar. Mezclada 
con el blanco crea un rosa muy hermoso, como el 
de los frescos antiguos. Si usted, como yo, muele 
sus colores, por favor dígamelo y le enviaré algunos 

pedazos»24. No nos sorprenden, así, las palabras de De Chirico al 
escribir la presentación de Morandi para el catálogo de la Fiorentina 
primaverile: «Intenta encontrar todo y hacerlo todo por sí mismo: 
muele con paciencia los colores y prepara sus lienzos; mira los objetos 
a su alrededor, desde el sagrado pan, oscuro y hendido por grietas 
como una roca milenaria, hasta la forma clara de los vasos y las 
botellas». De Chirico introduce el concepto de eternidad para  
describir la misteriosa quietud de las naturalezas muertas 
morandianas, destacando el «gran lirismo creado por el último arte 
profundo europeo: la metafísica de los objetos más comunes»25.  
De Chirico, el Pictor optimus, hace patentes aspectos esenciales:  
el oficio y la apariencia eterna conferidos a los objetos, incluso a los 
más comunes. Quizás sea simplemente esta la clave para penetrar  
en la poética de Morandi. Y no es poca cosa si reflexionamos sobre  
las palabras del poeta y escritor Theodor Däubler, quien afirmó, en 1921, 
que «jarras, copas y botellas representan realidades cósmicas»26.

Pero ¿qué significado tienen esos objetos para Morandi? Para  
tratar de imaginarlo puede ser útil investigar sobre el valor otorgado  
a los objetos en la poética de los artistas de su misma época.

En el libro Pittura metafisica, publicado por Vallecchi en 1919,  
Carlo Carrà titula un apartado «Delle cose ordinarie» [Sobre las  
cosas corrientes] y escribe: «Son las “cosas corrientes” las que 
revelan esas formas de sencillez que nos hablan de un estado superior 
y posterior del ser en el que está todo el secreto esplendor del arte. 
Los destellos de las “cosas corrientes” rara vez ocurren, pero cuando 
iluminan el arte crean esos “esenciales” que para nosotros, los artistas 
modernos, son los más preciados»27.

En varias ocasiones se ha destacado el paralelismo entre la 
definición dada a las «cosas corrientes» de Carrà y el valor atribuido a 
los objetos comunes en las obras de Morandi28. A la revelación de Carrà 
podemos sumar la de Felice Casorati, que en 1928 describe de manera 
muy expresiva el papel que los objetos desempeñan en su poética: 
«¡Pobres objetos tan queridos, tan diversos en colores, tonos y formas, 
tan expresivos, tan buenos! […] Vosotros sois los modelos más dóciles 
y más exigentes para los artistas, podéis prestaros a las arquitecturas 
más bellas y libres, podéis ofrecer las luces y las sombras más 
inesperadas y profundas; [...] en los momentos más desesperados  

fig. 5

Pared dedicada a Morandi en la 
exposición de Valori Plastici titulada 
Das junge Italien, 1921; en el centro, 
la Naturaleza muerta de 1920 (V. 51)

fig. 6

Paul Cézanne
Nature morte à la commode 
[Naturaleza muerta con cómoda],  
c. 1887-1888
Óleo sobre lienzo, 63,8 × 79,9 cm
Harvard Art Museums /  
Fogg Museum. Legado de la 
colección de Maurice Wertheim, 
Promoción de 1906
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Los inicios

Paisaje, 1913      [p. 44, detalle]



de la representación lento y la capacidad de solidificar y casi  
petrificar los cuerpos a través de un proceso de síntesis arcaísta»3.

También los autorretratos son especialmente escasos en la 
producción de Morandi, donde se registran únicamente siete.  
En el de la Fondazione Magnani-Rocca, de 1925 [p. 38], especialmente 
sugestivo, el artista se muestra en su joven madurez sujetando  
la paleta: una imagen que adquiere el valor emblemático de toda  
su poética, basada en la incesante búsqueda de la esencia misma  
de la pintura.     B. A.

  

El joven Morandi se forma en la Academia de Bellas Artes de 
Bolonia entre 1907 y 1913, compaginando los estudios artísticos 
tradicionales con su interés por el postimpresionismo francés, 
sobre todo por las obras de Cézanne, que estudia a fondo a través 
de los escritos de Ardengo Soffici para la revista La Voce y del libro 
Gl’impressionisti francesi, publicado por Vittorio Pica en 1908. 
Asimismo, presta atención a la vanguardia del futurismo, asistiendo, 
entre 1913 y 1914, a algunas veladas y exposiciones de grupos 
futuristas en Florencia y Bolonia.

Estas influencias dejan huella en sus primeras obras, como se 
aprecia en una pintura fundamental de este período, la Naturaleza 
muerta de 1914 [p. 46], en la que, sobre una cómoda, captados 
mediante una perspectiva desde arriba muy acentuada, aparecen 
algunos objetos cercanos a los de Picasso y Braque, objetos 
que tendrán una presencia asidua en el repertorio morandiano. 
En el planteamiento cubista de esta obra, evidente en una 
paleta reducida a unas pocas tonalidades de marrón y en la 
descomposición de los planos, asoma la influencia futurista,  
visible en unas pinceladas rápidas y densas que hacen aflorar  
«las relaciones dinámicas entre los objetos»1. Como señala  
Flavio Fergonzi, «esta naturaleza muerta demuestra claramente 
cómo Morandi, desde sus inicios, sabía filtrar las tumultuosas y,  
a menudo, contradictorias experiencias visuales de su época en  
una pintura de gran exigencia cualitativa y, sobre todo, dominada 
por inquietudes plásticas»2.

Marcando el inicio de las «repeticiones» morandianas,  
volvemos a encontrar el mismo tema en la Naturaleza muerta  
del mismo año [p. 47], que presenta algunas variaciones como  
el corte vertical, una paleta más clara y una pincelada más ligera. 

El mismo interés por el postimpresionismo cezanniano y el 
cubismo caracteriza también las primeras pinturas de paisaje  
realizadas por Morandi. Paisaje, de 1913, y Paisaje (El bosque),  
de 1914 [pp. 44, 45], beben del maestro de Aix y representan unos de 
los primeros estudios del natural que Morandi realiza durante sus 
estancias en Grizzana, el pequeño pueblo de los Apeninos boloñeses 
que el artista frecuenta a partir del verano de 1913. Ambas obras 
aparecen en la muestra colectiva celebrada el 21 de marzo de 1914 en 
el Hotel Baglioni de Bolonia, donde Morandi expone durante un solo 
día junto a algunos compañeros de estudios, como Osvaldo Licini, 
Severo Pozzati y Giacomo Vespignani.

Bañistas, de 1915 [p. 49], otra pintura estrechamente vinculada 
al modelo de Cézanne, es uno de los rarísimos ejemplos de 
representación de la figura humana, ya que Morandi dejó pronto  
de lado este género para dedicarse exclusivamente al estudio de  
la realidad y los objetos. En esta pintura, así como en los dos lienzos 
sobre el mismo tema titulados Fragmento (V. 15, 22), Morandi se 
inspira claramente en Cinco bañistas (1885-1887, Kunstmuseum 
Basel, Basilea), de Cézanne, entonces en la colección de Egisto 
Fabbri, en Florencia, y cuya reproducción aparece en las páginas del 
«cuaderno» cezanniano editado por la Libreria della Voce en 1914.  
Se trata, como escribió Riccardo Bacchelli, de «estudios de estilo 
sobre la figura humana» de los que Morandi aprende «un tiempo  

1     Cfr. M. C. Bandera, ficha de la obra,  
en M. C. Bandera, R. Miracco, eds., Giorgio 
Morandi 1890-1964, cat. exp. (Nueva York,  
The Metropolitan Museum of Art, 16 de 
septiembre - 14 de diciembre de 2008; Bolonia,  
MAMbo - Museo d’Arte Moderna di Bologna,  
22 de enero - 13 de abril de 2009), Skira, Milán, 
2008, p. 72.

2      Cfr. F. Fergonzi, ficha de la obra, en  
G. Belli, N. Boschiero, eds., Capolavori del  
’900 italiano. La collezione Giovanardi,  
cat. exp. (Rovereto, MART - Museo di Arte 
Moderna e Contemporanea di Trento  
e Rovereto, 24 de mayo - 20 de noviembre 
de 2005), Nicolodi, Rovereto, 2005, p. 26.

3     Cfr. F. Fergonzi, La Collezione Mattioli. 
Capolavori dell’avanguardia italiana, Milán,  
Skira, 2003, p. 271.
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Encantamientos metafísicos

Naturaleza muerta metafísica, 1918      [p. 54, detalle]



A partir de 1918, después de la Primera Guerra Mundial —un período 
del que nos quedan pocas obras, ya que muchas las destruyó el propio 
artista—, Morandi se acerca a la pintura metafísica, una corriente 
protagonizada por Giorgio de Chirico y Carlo Carrà. Inicialmente, 
Morandi conoce sus obras a través de las reproducciones que en 
junio-julio de 1918 aparecen publicadas en  
la revista La Raccolta, fundada por su amigo Giuseppe Raimondi.

Maniquíes, esferas, cuadrados —elementos típicos de la nueva 
tendencia— entran así a formar parte de su repertorio figurativo, 
pero sin el sentido de misterio que, en De Chirico, surgía de aquella 
poética de la «soledad de los signos», creada por una combinación 
desconcertante de objetos sin ningún vínculo lógico entre ellos.  
En palabras de Marco Valsecchi: «Sus “objetos” no se aventuran más 
allá del límite de lo ilógico: para la poesía es suficiente su presencia 
rítmica y tranquila»1.

En las pinturas de Morandi, el sentimiento de enigma es el 
destilado de una rigurosa investigación formal, que permite al pintor 
lograr ese equilibrio cromático y compositivo que se convertirá en 
el rasgo más característico de su arte. En este sentido, la etapa 
metafísica representa un momento extraordinario, aunque breve, 
en la evolución de Morandi; un período fundamental para restringir 
su campo de investigación a los «objetos», entendidos como 
manifestación eterna de la realidad. A este respecto, De Chirico  
nos ofrece una lúcida interpretación en el texto que dedica al artista 
con motivo de la Fiorentina Primaverile de 1922: «Él mira con los  
ojos del hombre que cree, y el esqueleto íntimo de estos objetos,  
que nosotros creemos muertos porque están inmóviles, aparece  
ante él en su aspecto más alentador: su aspecto eterno. Él participa 
así del gran lirismo creado por el último arte profundo europeo:  
la metafísica de los objetos más comunes. [...] Así, en su vieja Bolonia, 
Giorgio Morandi canta, italianamente, el canto de los buenos artistas 
de Europa»2.

Un buen ejemplo de ello es la Naturaleza muerta de la Fondazione 
Magnani-Rocca [p. 54], perteneciente a una serie de pinturas de 1918  
(V. 35, 37, 40). En ella aparece el maniquí, objeto-símbolo de la fase 
metafísica y portador de infinitos misterios en la poética de De Chirico, 
pero que Morandi utiliza exclusivamente por sus valores formales. 
Francesco Arcangeli narra que el artista «se lo encontró en Grizzana, 
en 1913, y le gustó su forma»3. En esta obra aparece reducido a la mitad, 
junto a una botella y una caja, sobre una mesa, en un ejercicio de 
equilibrio formal extraordinario acentuado por la textura pulida  
de la pintura y la escueta gama de tonos pardos. De ello resulta  
un aura helada e inmóvil, en virtud de la «limpidez por exceso»4.

Esta investigación formal, traducida en sintaxis metafísica,  
coincide para Morandi con el estudio de la pintura de los siglos xiv-xv,  
de Giotto, Masaccio, Paolo Uccello; una pintura pura y sintética,  
en línea con la investigación impulsada por la revista Valori Plastici  
de Mario Broglio, hasta el punto de que en la Naturaleza muerta de  
la Pinacoteca di Brera [p. 55], en la que los objetos aparecen tumbados 
sobre la mesa, Arcangeli llega a destacar una similitud con las  
«armas que cubren el suelo, creando la perspectiva, en las batallas  
de Paolo Uccello»5.
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La Naturaleza muerta de 1919 [p. 57] participa plenamente del  
clima de Valori Plastici; en ella se aprecia la progresiva atenuación  
de los elementos metafísicos a favor de un mayor naturalismo,  
fruto de una renovada atención hacia Cézanne. Esta evolución, 
impulsada por la visión de las obras originales del maestro de Aix  
en la Bienal de Venecia de 1920, se cumple plenamente en la luminosa 
y esencial Naturaleza muerta de Düsseldorf  [p. 59], que tiene un 
referente puntual en la Nature morte avec un dessert de Cézanne  
(c. 1877-1879; fig. 1, p. 13). En la Naturaleza muerta del Museo Morandi  
[p. 60], una rara pintura sobre tabla en la que cuatro objetos aparecen 
dispuestos en un estudiado equilibrio de llenos y vacíos, la reconquista 
de un naturalismo alcanzado mediante una pintura más densa y 
unos claroscuros más atenuados ejerce una profunda fascinación 
en Arcangeli: «Ya no es de noche, ni la hora del crepúsculo, sino una 
insinuación extrema de la vida, en estos misteriosos restos»6.     B. A.

1     M. Valsecchi, cit. en F. Arcangeli, Giorgio 
Morandi [Milán, 1964], Turín, Einaudi, 1981, p. 79.

2     G. de Chirico, «Giorgio Morandi», en  
S. Benelli, ed., La Fiorentina Primaverile, cat.  
exp. (Florencia, Palazzo Esposizioni al San Gallo,  
8 de abril - 31 de julio de 1922), Roma, Valori 
Plastici, 1922, pp. 153-154.

3     F. Arcangeli, op. cit., p. 73.

4     Ibíd., p. 80.

5     Ibíd., p. 94.

6     Ibíd., p. 128.
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