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64a. Hans Lendorff 
(Basilea, 1863-1946)
Le mendicanti
1904

tecnica/materiali
olio su tela

dimensioni
86,5 × 53,5 cm

provenienza
dono di Ubaldo Olmastroni

collocazione
Anticoli Corrado (Roma),  
Civico Museo d’Arte Moderna  
e Contemporanea

scheda storico-artistica
Manuel Carrera

relazione di restauro
Cristiana Maria Noci

restauro
Cristiana Maria Noci

con la direzione di
Paola Lipani (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e 
Paesaggio per l’area metropolitana 
di Roma e per la provincia di 
Rieti)

Scheda storico-artistica

Documentato ad Anticoli Corrado fin dai pri-
mi anni novanta dell’Ottocento, lo svizzero 
Hans Lendorff vi fece ritorno più volte, attrat-
to dalla natura, che gli ispirò luminosi paesaggi 
dal sapore arcadico, ma ancor più dagli abitanti 
del borgo. È noto come il fenomeno artistico 
di Anticoli Corrado sia strettamente legato 
alla storia della sua comunità e, in particola-
re, al ruolo delle donne. Le anticolane furono 
per molti artisti non solo modelle avvenenti e 
abbastanza emancipate da non temere di po-
sare senza veli, ma anche compagne attente e 
premurose, spesso capaci, grazie al loro spicca-
to senso pratico, di gestire le carriere dei loro 
compagni, talvolta persino influenzandone le 
scelte artistiche, espositive e commerciali. La 
fama dei modelli e delle modelle locali si dif-
fuse presto oltre i confini italiani, attirando nel 
borgo artisti di diversa provenienza geografica 
e culturale. È in questo contesto che si inseri-
sce la presenza ad Anticoli Corrado di Hans  

64a-e. Opere dalle collezioni 
del Civico Museo d’Arte 
Moderna e Contemporanea  
di Anticoli Corrado
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Anticoli Corrado: il paese delle modelle
Quando durante la prima metà dell ’Ottocento 
pittori e scultori di tutta Europa cominciarono 
a esplorare i dintorni di Roma alla ricerca 
di scorci pittoreschi e nuove fonti d’ispirazione, 
il borgo di Anticoli Corrado fu una delle scoperte 
più interessanti. Oltre al paesaggio e alle 
architetture, gli artisti restarono affascinati 
dagli abitanti, ammirati per la loro bellezza 
classicheggiante e per la loro innata disinvoltura 
nel posare, soprattutto nel nudo. Dalla fine 
del XIX secolo, sempre più pittori e scultori 
vi soggiornarono, affittando studi anche per 
lunghi periodi: la fama di “paese delle modelle” 
arrivò ad attrarre personalità come, tra gli altri, 
Arturo Martini, Giuseppe Capogrossi e Marcel 
Duchamp, quest’ultimo presente nel 1925 e nel 
1965. Nel corso degli anni venti, molti degli 
artisti residenti donarono al Comune opere 
eseguite in loco, formando il primo nucleo del 
Civico Museo d’Arte Moderna e Contemporanea, 
inaugurato nel 1935 alla presenza del ministro 
Giuseppe Bottai.
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Dopo il restauro
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Lendorff, pittore bernese che alternava i sog-
giorni nel borgo a quelli a Roma, dove si era 
trasferito dopo un periodo di formazione a Pa-
rigi presso Gustave Boulanger, Jules Lefebvre 
e Benjamin-Constant.
Le mendicanti si colloca nel solco di quel filone 
del realismo europeo che, tra Otto e Novecento, 
focalizzava l’indagine sulla dimensione psicolo-
gica della figura umana. Nel dipinto si ravvisa 
altresì un’evidente affinità con la pittura roma-
na del primo Novecento, ben nota a Lendorff, 
grazie soprattutto alle esposizioni annuali della 
Società Amatori e Cultori di Belle Arti, nelle 
quali molto spazio era riservato alle scene di 
vita quotidiana in campagna. Si pensi alle opere 
di artisti come Umberto Coromaldi o Camillo 
Innocenti, quest’ultimo consacrato alla fama 
internazionale dalla medaglia d’oro all’Esposi-
zione Universale di St. Louis del 1904 con il di-
pinto Canzone ciociara (collezione privata), per 
il quale posò “Giggi il moro”. L’anno successivo, 
alla Biennale di Venezia, fu nuovamente pre-
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Prima del restauro

miato con Sui monti (Budapest, Szépművészeti 
Múzeum).
Nel dipinto in esame, Lendorff ritrae due bam-
bine in costume anticolano, colte senza eccesso 
di enfasi patetica, conferendo profonda dignità 
umana alle due figure. Inizialmente inventa-
riato con il titolo Due orfanelle, il quadro reca 
sul retro alcune iscrizioni con ogni probabilità 
autografe, in cui, oltre agli indirizzi dell’abi-
tazione e dello studio dell’artista, è indicato 
il titolo originale in tedesco Die Bettlerinnen 
(Le mendicanti). L’opera si inserisce nella vasta 
produzione di dipinti che Lendorff realizzò 
durante i suoi soggiorni estivi nel borgo della 
valle dell’Aniene, tra paesaggi, scene di genere 
e ritratti, in cui suggestioni böckliniane si in-
trecciano a un realismo indagatore. Il recente 
restauro ha permesso di osservare come la tela, 
rispetto all’aspetto attuale, fosse in origine di 
dimensioni maggiori: Lendorff, probabilmente 
per esigenze compositive, ne riadattò il forma-
to scegliendo un telaio più piccolo, ripiegando 
parte della superficie dipinta sul retro.
L’ingresso del quadro nel patrimonio del Civico 
Museo d’Arte Moderna e Contemporanea di 
Anticoli Corrado avvenne il 19 febbraio 1985 
grazie alla donazione di Ubaldo Olmastroni, 
erede universale dell’artista, il quale, venuto 
a sapere dalla nipote Màlgari Onnis Porrino 
dell’attività del direttore Umberto Parricchi 
nella raccolta di nuove opere di artisti attivi ad 
Anticoli Corrado, decise di contribuire all’in-
cremento della collezione.

Bibliografia
Civico Museo d’Arte Moderna 1995, pp. 111-
112; Il Museo d’Arte Moderna e Contemporanea 
di Anticoli Corrado 2006, p. IX; La provincia 
delle meraviglie 2009, fig. a p. 121; Musart 
2016, p. 109; Civico Museo d’Arte Moderna e 
Contemporanea 2022, pp. 22-24.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
Prima dell’attuale restauro, il dipinto era già 
stato sottoposto, dopo l’acquisizione da parte 
del museo, a un intervento di restauro com-
prensivo della foderatura della tela. Tuttavia la 
vecchia foderatura, eseguita a cera, aveva perso 
la coesione con il supporto originale, e a causa 
di ciò si erano verificati piccoli distacchi di por-
zioni di pellicola pittorica, in modo particolare 
lungo il bordo inferiore del dipinto e sul lato 
sinistro (fig. 1). 
Oltre a ciò, tutta la pellicola pittorica presenta-
va una patina di sporco, composta da un misto 
di vernice ossidata e sporco organico (fumo, 
polvere, grasso). Anche la cornice era scurita da 
uno strato di gommalacca alterata e presentava 
piccoli distacchi e cadute della preparazione in 
gesso e dell’oro, oltre a vecchi restauri ormai 
alterati. 
 
Intervento di restauro 
Dopo aver effettuato la velinatura protettiva 
della pellicola pittorica, è stata rimossa la vec-
chia tela da rifodero sul retro; tale operazione 
ha riportato alla luce i vecchi timbri del Mu-
seo di Anticoli Corrado, apposti sul retro del 
supporto originale. Si è quindi proceduto alla 
foderatura del dipinto, con colla di pasta fredda 
(ricetta ICR). Dopo l’asciugatura della colla, il 
dipinto è stato stirato, sul lato colore, a tempe-
ratura controllata. È stata rimossa la velinatura 
protettiva e la tela è stata rimontata sul telaio, 
precedentemente trattato con antitarlo e cera. Il 
telaio originale era già stato sostituito nel corso 
del precedente intervento, ed è stato riutilizzato 
quello attuale estensibile, in quanto tuttora in 
buone condizioni.
Si è quindi proceduto alla pulitura della pellico-
la pittorica, utilizzando Green Varnish Rescue 
(miscela di solventi della classe degli acetali di 
derivazione vegetale) per rimuovere la vernice 

1. Prima del restauro, particolare  
in cui è visibile la caduta di colore
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2. Durante il restauro,  
saggio di pulitura
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alterata, e saliva sintetica (triammonio citrato 
al 5%) per rifinire la pulitura (fig. 2). Entrambi 
i solventi utilizzati svolgono un’azione partico-
larmente delicata e adatta ai dipinti del XIX e 
del XX secolo.
Le lacune sono state stuccate con gesso di Bo-
logna e colla di coniglio (fig. 3) e, dopo la ra-
satura delle stesse, la reintegrazione pittorica è 
stata condotta con acquerello e colori a vernice 
per restauro. Infine il tutto è stato protetto con 
una miscela di vernice finale e satinata tramite 
nebulizzazione.
Per la cornice è stato eseguito un trattamento di 
disinfestazione e consolidamento del supporto 
ligneo con permetrina e Paraloid B72, dati a 
imbibizione. Lo strato di gommalacca alterato 
è stato rimosso con una miscela composta da 
acetone, alcol, diluente nitro (1:1:1). Sono state 
consolidate le parti in distacco con infiltrazioni 
a siringa di Primal CM 330. Le stuccature sono 
state eseguite con gesso di Bologna e colla di 
coniglio e riprese con acquerello e oro a con-
chiglia (fig. 4). Infine, il tutto è stato protetto 
con cera vergine d’api.

3. Durante il restauro, stuccature

4. Durante il restauro, stuccature  
della cornice
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Scheda storico-artistica

Come indicato nell’iscrizione autografa po-
sta sul bordo superiore della tela, il dipinto fu 
eseguito nel 1924, anno in cui Giulio Aristide 
Sartorio, in qualità di commissario per le Belle 
Arti, prese parte alla missione della regia nave 
Italia, incaricata di promuovere l’arte e l’indu-
stria italiane, in tutte le loro declinazioni, nei 
Paesi dell’America meridionale. Durante il 
viaggio, l’artista realizzò centinaia di dipinti, 
tra cui l’opera in esame, che riporta anche l’in-
dicazione del luogo di esecuzione, o forse di 
ispirazione: il giardino zoologico di Buenos Ai-
res, allora diretto dal romano Clemente Onelli. 
Al di là del prestigio connesso all’incarico isti-
tuzionale, gli otto mesi dell’esperienza transat-
lantica rappresentarono per Sartorio l’occasione 
di misurarsi con soggetti insoliti e inesplorati, 
interpretati con sorprendente energia creativa.
Il dipinto compare fin dal 1935 nell’inventario 
del museo di Anticoli Corrado, borgo che Sar-
torio aveva iniziato a frequentare nei primi anni 
novanta dell’Ottocento, periodo in cui si misu-
rava assiduamente con i motivi della campagna 
romana. Vi fece ritorno anche dopo la Prima 

guerra mondiale, quando, nel 1919, ambientò 
nel paese diverse scene del film Il Mistero di Ga-
latea. Come riportato dalla testimonianza dello 
scultore anticolano Carlo Toppi, la tela non fu 
donata direttamente dall’artista: apparteneva 
infatti alla collezione personale di Antonio 
Muñoz, il quale, in occasione della raccolta di 
opere per la costituzione del primo nucleo della 

64b. Giulio Aristide Sartorio
(Roma, 1860-1932)
Leonessa (I puma)
1924

tecnica/materiali
olio su tela

dimensioni
56 × 53 cm 

iscrizioni
in alto: «g.a. sartorio mcmxxiv. 
buenos aires. giardino 
zoologico»

provenienza
dono di Antonio Muñoz

collocazione
Anticoli Corrado (Roma),  
Civico Museo d’Arte Moderna  
e Contemporanea

scheda storico-artistica
Manuel Carrera

relazione di restauro
Cristiana Maria Noci

restauro
Cristiana Maria Noci

con la direzione di
Paola Lipani (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e 
Paesaggio per l’area metropolitana 
di Roma e per la provincia di 
Rieti)

Prima del restauro
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Dopo il restauro
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collezione civica organizzata da un gruppo di 
artisti locali, la offrì insieme a un disegno di 
Antonio Mancini, poi andato distrutto.
Nel dépliant pubblicato per l’inaugurazione del 
museo, avvenuta il 15 settembre 1935 alla pre-
senza del governatore di Roma Giuseppe Bot-
tai, il dipinto è menzionato come Leonessa, ti-
tolo tuttora in uso. Tuttavia, un’osservazione più 
attenta induce a dubitare della corretta identifi-
cazione dell’animale raffigurato, che appare più 
vicino, per morfologia, a un puma. Tale lettura 
trova ulteriore conferma nell’osservazione del 
manto, a cui il restauro ha restituito la tonali-
tà originale grazie alla rimozione della vernice 
protettiva, che, alterata dall’ossidazione, aveva 
conferito all’intera superficie un tono giallastro 
fuorviante. Non si può dunque escludere che 
la tela corrisponda al dipinto presentato alla I 
Mostra d’Arte Marinara di Roma del 1926 – in 
cui Sartorio esponeva diversi lavori realizzati 
in America Latina – intitolato Buenos Aires. 
Giardino zoologico. I puma. Sarebbe del resto 
coerente anche il titolo al plurale: nel quadro 
anticolano, infatti, si distinguono due animali, 
di uno dei quali sono visibili soltanto le zampe 
posteriori e la coda.
Il dipinto appartiene a un’ampia produzione 
dedicata al mondo animale affrontata da Sar-
torio lungo l’intero arco della sua attività, e a 
cui nel 1914 Luigi Serra, ispettore delle Regie 
Gallerie di Venezia, dedicò un intero volume. 

L’interesse per il soggetto zoologico rivestiva 
infatti un ruolo centrale all’interno della sua 
ricerca fin dagli esordi. La formazione del gio-
vane Sartorio si svolse in ambito familiare, sotto 
la guida del padre Raffaele e del nonno Giro-
lamo. Quest’ultimo, scultore, gli trasmise sin 
dall’infanzia le prime nozioni di anatomia ani-
male. Inizialmente attivo nella riproduzione di 
modelli antichi, Girolamo Sartorio si distinse 
successivamente per la realizzazione di gruppi 
scultorei a soggetto zoologico. Come ricordava 
Serra, alcune di queste opere sono tuttora con-
servate in collezioni di rilievo, come i Musei 
Vaticani e la Biblioteca Ambrosiana di Milano. 
Dall’infanzia fino alle più mature osservazio-
ni nei giardini zoologici inglesi e tedeschi, il 
tratto distintivo della produzione animalista di 
Giulio Aristide Sartorio fu la ricerca costante 
di una resa icastica del soggetto, colto non sol-
tanto nella sua struttura fisica, ma anche nella 
sua espressione più intima. Gli animali, spesso 
rappresentati come presenze isolate dal conte-
sto naturale, divengono oggetto di un’indagine 
quasi introspettiva, orientata a restituirne ap-
pieno il temperamento e la forza espressiva.

Bibliografia
Civico Museo d’Arte Moderna 1995, pp. 137-
138; Sartorio 2005, p. 78, fig. 57; Guida 2019, 
pp. 15, 22; Civico Museo d’Arte Moderna e Con-
temporanea 2022, pp. 17-18.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
Il dipinto era già stato sottoposto a un inter-
vento di restauro comprensivo di foderatura, 
non troppo datato. Erano presenti alcune mi-
nuscole cadute di colore sulla parte superiore 

del dipinto. La verniciatura protettiva risultava 
però piuttosto ingiallita a causa dell’ossidazione. 
La cornice, di epoca più recente, non presentava 
problemi particolari. 

Intervento di restauro 
Le cadute di colore sono state fissate attraverso 
il consolidamento della pellicola pittorica circo-
stante, con infiltrazioni di Primal CM 330 in 
soluzione acquosa. La patina di vernice alterata è 
stata rimossa con Green Varnish Rescue e saliva 
sintetica, rivelando così tonalità di colore molto 
più chiare e brillanti, soprattutto nell’azzurro 
dello sfondo (figg. 1-2). Le piccole mancanze di 
pellicola pittorica sono state stuccate con gesso 
di Bologna e colla di coniglio e riprese con ac-
querello e colori a vernice per restauro. 
Anche qualche vecchio restauro, rimosso con la 
pulitura (fig. 3), è stato reintegrato con leggere 
velature di colori a vernice per restauro. Infine, 
la pellicola pittorica è stata protetta con verni-
ce finale e satinata tramite nebulizzazione. La 
cornice è stata pulita dalla polvere con essenza 
di petrolio e protetta con cera d’api. 

1. Durante il restauro,  
saggi di pulitura

2. Durante il restauro,  
saggio di pulitura

3. Durante il restauro,  
saggio di pulitura
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Scheda storico-artistica

Questo gesso costituisce uno dei bozzetti per 
il lato sinistro dei bassorilievi collocati sui 
plinti delle torri laterali che incorniciano il 
monumento ai caduti della Grande Guerra di 
Tolentino. Un altro esemplare della medesima 
porzione di fregio – ma privo della patina bruna 
applicata dall’artista per simulare l’effetto della 
fusione in bronzo – si conserva a Roma, nel-
le collezioni del VIVE - Vittoriano e Palazzo 
Venezia.
Fin dal primo progetto, Zanelli aveva ideato i 
bassorilievi per raccordare la scultura centrale 
della Vittoria alata con l’impianto architet-
tonico retrostante, composto da due archi af-
fiancati da torri che fungevano da accesso allo 
stadio comunale. La porzione di fregio in esa-
me raffigura il passaggio dalla fanciullezza alla 
giovinezza: sulla sinistra si distinguono alcuni 
bambini intenti al gioco sotto lo sguardo degli 
adulti, mentre a destra alcuni giovani atleti si 
esercitano in attività sportive.
La genesi del lavoro di Angelo Zanelli per 
il monumento di Tolentino risale al 1924 (si 
veda la scheda di E. Lo Cicero, in La Dea Roma 

2023, pp. 198-204), quando lo scultore fu invi-
tato a compiere un sopralluogo per individuare 
il sito più adatto alla sua collocazione. La sede 
inizialmente prevista, sul fianco della chiesa 
di San Francesco, fu giudicata inadeguata da 
Zanelli: la scelta ricadde quindi sul terreno 
destinato alla costruzione del campo sportivo 
comunale, acquistato nel 1927. Liberato dal 
vincolo di doversi confrontare con edifici pre-
esistenti, lo scultore poté avanzare un primo 
bozzetto all’inizio del 1928, dando così avvio 
all’esecuzione dell’opera nella primavera dello 
stesso anno.

64c. Angelo Zanelli
(San Felice del Benaco, 1879 - 
Roma, 1942)
Bozzetto per il monumento  
ai caduti di Tolentino
1928-1933 circa

tecnica/materiali
gesso patinato

dimensioni
80 × 114 cm

provenienza
dono dell’autore

collocazione
Anticoli Corrado (Roma),  
Civico Museo d’Arte Moderna  
e Contemporanea

scheda storico-artistica
Manuel Carrera

relazione di restauro
Cristiana Maria Noci

restauro
Cristiana Maria Noci

con la direzione di
Paola Lipani (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e 
Paesaggio per l’area metropolitana 
di Roma e per la provincia di 
Rieti)

Prima del restauro
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Dopo il restauro
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Non è possibile stabilire con esattezza la data 
di realizzazione dei bozzetti in gesso, oggi con-
servati nella loro interezza al VIVE, ma è certo 
che furono completati entro l’estate del 1933, 
quando Zanelli inviò al podestà di Tolentino, 
Pacifico Massi, alcune fotografie raffiguranti la 
metà sinistra del fregio già fuso in bronzo. L’in-
tero ciclo, con l’eccezione della scultura centra-
le della Vittoria alata, fu realizzato in tempo 
per essere esposto alla Biennale di Venezia del 
1934. Il monumento venne infine inaugurato 
ufficialmente il 13 giugno 1938, alla presenza 
di Pietro Badoglio.
La rappresentazione dei corpi nella sezione in 
esame del fregio mostra evidenti affinità con 
la versione definitiva del Trionfo del Lavoro 
(1913-1915), eseguita da Zanelli per l’Altare 
della Patria. Emergono tuttavia con maggiore 
chiarezza soluzioni formali che richiamano sti-
lemi tardo liberty, rielaborati secondo un ritmo 
compositivo più severo e una più evidente ten-
sione classica: un tentativo consapevole di ag-
giornamento linguistico, pienamente coscien-
te dell’evoluzione del gusto monumentale del 
tempo. Il fregio, tuttavia, non ha goduto di una 
fortuna critica favorevole. Già Rossana Bossa-
glia, nella monografia del 1984, pur riconoscen-
do a Zanelli la capacità di confrontarsi con le 
ricerche delle nuove generazioni di artisti, ne 
sottolineava l’impianto didascalico, inevitabile 
alla luce della tipologia di committenza (Angelo 
Zanelli 1984, p. 21). A tale lettura si allinea, a 
distanza di quarant’anni, anche Valerio Terra-
roli, il quale definisce il monumento un’opera 
del tutto priva di qualsivoglia forza espressiva, 
frutto di “naturalismo vagamente ieratico, di 
un novecentismo domestico surclassato da ne-
cessità propagandistico-ideologiche” (La Dea 
Roma 2023, p. 55). Alla luce degli aggiorna-
menti offerti dalla letteratura recente sulla scul-
tura italiana tra le due guerre, l’analisi del mo-
numento ai caduti tolentinati meriterebbe oggi 
una nuova prospettiva di contestualizzazione, 
che tenga conto del rapporto con il panorama 
della scultura monumentale coeva ancor pri-
ma che dello sviluppo del linguaggio plastico 
di Zanelli. 

Non va poi ignorata la capacità dell’artista di 
organizzare con armonia un impianto icono-
grafico necessariamente retorico e celebrativo, 
accostando, con cadenza quasi musicale, scene 
dedicate alla famiglia, al lavoro e alla quotidia-
nità a episodi legati al conflitto e all’esaltazio-
ne del governo fascista. Proprio la porzione di 
fregio in esame, in cui vengono raffigurate le 
attività sportive, coerentemente con la fun-
zione di ingresso allo stadio comunale a cui il 
monumento doveva assolvere, è da ritenersi di 
particolare interesse, anche in considerazione 
della scelta iconografica, pienamente in linea 
con la cultura plastica dell’epoca. Per la rap-
presentazione dei corpi nudi, modellati con 
tensione classica nella resa dello sforzo fisico, 
l’artista si servì di modelli di Anticoli Corra-
do, come già avvenuto per il fregio dell’Altare 
della Patria. Zanelli frequentava assiduamente 
il borgo della valle dell’Aniene, almeno fin dal 
1908, anno in cui fece da testimone, insieme a 
Felice Carena, al matrimonio dell’amico Pietro 
Gaudenzi con la modella anticolana Candida 
Toppi. Continuò poi a trascorrervi le vacanze 
estive insieme alla moglie, la pittrice Elisabetta 
Kaehlbrandt, la cui produzione testimonia a 
sua volta un profondo legame con il paesaggio 
e la vita locale. Con ogni probabilità, il gesso 
fu donato dall’artista stesso alla costituzione 
della raccolta: benché non risulti elencato nel 
dépliant stampato per l’apertura del museo, 
avvenuta il 15 settembre del 1935, è citato nel 
resoconto dell’inaugurazione pubblicato da Al-
berto Neppi su “Il Lavoro Fascista”.

Bibliografia
Neppi 1935; Angelo Zanelli 1984, p. 21; Civico 
Museo d’Arte Moderna 1995, p. 158; Percorsi 
della scultura in Italia 2015, pp. 9-10 (con bi-
bliografia precedente); Brocca 2022, p. 39; 
La Dea Roma 2023, pp. 55, 198-204.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
Prima dell’attuale intervento di restauro il boz-
zetto non era in un ottimale stato di conserva-
zione. Sul modellato e sui bordi si riscontravano 
distacchi e sollevamenti di porzioni di gesso e 
della patina di colore a tempera (fig. 1). Su tutto 
insisteva una spessa patina di polvere e vecchie 
cere. D’altra parte non erano presenti danni alla 
struttura, che, sul retro, è ancorata a un telaio in 
legno tramite strisce di tela imbibite di gesso e 
colla (figg. 2-3).

Intervento di restauro 
Sul retro si è deciso, in accordo con la Direzione 
Lavori, di rinforzare le strisce di tela ingessate 
che ancorano la struttura al telaio. Dal momen-
to infatti che non erano presenti danni struttu-
rali, questa è stata considerata la soluzione più 
adatta, poiché il volume del modellato, anche 

sul retro, non permetteva l’ancoraggio con una 
crociera di supporto. Dopo aver trattato il telaio 
in legno con permetrina per la disinfestazione 
e Paraloid B72 a varie percentuali per il conso-
lidamento, nei punti dove l’ancoraggio in tela e 
gesso si era assottigliato o strappato sono stati 
realizzati degli ulteriori rinforzi in tela inges-
sata e incollata. 
Sul recto e sui lati del bozzetto tutte le parti in 
distacco sono state rincollate con Primal CM 
330, usato perlopiù puro per garantire un incol-
laggio più forte. I depositi di polvere sono stati 
rimossi con l’uso di una pennellessa di martora 
morbida e i vecchi strati di cera sono stati eli-
minati a “toppacciolo” con l’utilizzo di Trielax 
e petrolio. Le lacune sono state stuccate con 
gesso di Bologna e colla di coniglio (figg. 4-5) 
e, dopo la rasatura, sono state tonalizzate con 
acquerello e tempera. Infine, tutta la superficie 
è stata nutrita e protetta con cera vergine d’api 
tirata a pomacciolo e spazzola. 

1. Prima del restauro, particolare  
in cui sono visibili distacchi e cadute 
del gesso

2. Prima del restauro, retro

3. Prima del restauro, particolare  
del retro

4. Durante il restauro, stuccature

5. Durante il restauro, stuccature
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Scheda storico-artistica

Il legame con Anticoli Corrado fu per Felice 
Carena fonte di profonda ispirazione, fin dai 
primi anni della sua attività. Soggiorni antico-
lani del pittore sono infatti documentati già nel 
primo decennio del Novecento: si ricorda, ad 
esempio, quello del dicembre 1908, quando fu 
testimone, insieme allo scultore Angelo Zanelli, 
al matrimonio dell’amico Pietro Gaudenzi con 
la modella anticolana Candida Toppi. 
Carena iniziò a frequentare con maggiore re-
golarità il borgo a partire dall’estate del 1915, 
periodo a cui risalgono alcuni studi di nudo 
eseguiti facendo posare Augusta Toppi, sorella 
di Candida. Innamoratosi del “clima di eden 
primitivistico” del paese, come lui stesso lo de-
finì, vi fece ritorno più volte negli anni succes-
sivi, attirando un gran numero di giovani artisti 
per via della notorietà raggiunta in seguito alla 
personale alla Biennale di Venezia del 1912. 
Dopo la fine del conflitto bellico, nel 1919, si 
trasferì quindi presso gli studi della cosiddetta 
“Gliva murata”, fatti costruire ex novo dal dot-
tor Augusto Ceccarelli, già sindaco del paese. 
Situati lungo la strada per Saracinesco, in una 

64d. Felice Carena
(Torino, 1879 - Venezia, 
1966)
La famiglia  
(Famiglia di pescatori)
1933 circa

tecnica/materiali
olio su tavola

dimensioni
47 × 45,5 cm

provenienza
dono dell’autore

collocazione
Anticoli Corrado (Roma),  
Civico Museo d’Arte Moderna  
e Contemporanea

scheda storico-artistica
Manuel Carrera

relazione di restauro
Cristiana Maria Noci

restauro
Cristiana Maria Noci

con la direzione di
Paola Lipani (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e 
Paesaggio per l’area metropolitana 
di Roma e per la provincia di 
Rieti)

Prima del restauro
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zona che prendeva nome da un ulivo secola-
re sorretto da murature oggi perduto (da cui il 
nome in dialetto anticolano), si raggiungevano 
con una passeggiata di circa settecento metri 
fuori dal centro abitato. Gli studi della “Gliva 
murata”, immersi nel verde, risultavano partico-
larmente congeniali ai pittori per via della luce 
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Dopo il restauro
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cristallina che penetrava dai grandi finestroni 
rivolti a nord.
“La divisa del soldato e le necessità della guer-
ra lo guidarono a studiare ed amare l’esistenza 
degli umili. Guardò con simpatia alla terra; e 
gli sembrò di rinascere, diverso. Ha interrogato 
i contadini, i frutti dei campi, i fiori”, scriveva 
Francesco Sapori sui soggetti anticolani in un 
brano critico non particolarmente indulgente 
verso Carena, riferendosi alle opere da lui pre-
sentate alla prima Biennale romana del 1921. 
In quegli stessi anni il pittore concepì uno dei 
suoi massimi capolavori: Quiete (Roma, colle-
zione della Banca d’Italia), autentico manifesto 
di una nuova concezione pittorica, al contempo 
aulica e moderna, in cui protagonista assoluta 
è l’atmosfera bucolica e senza tempo della vita 
ad Anticoli Corrado.
Nella sua corrispondenza con il critico Lionel-
lo Venturi, che fece da tramite per l’acquisto 
di una seconda versione dell’opera da parte del 
collezionista Riccardo Gualino (oggi a Piacen-
za, Galleria d’Arte Moderna Ricci Oddi), Ca-
rena confessava quanto le modelle anticolane 
fossero per lui insostituibili e come l’ambiente 
del borgo giovasse alla sua ispirazione: “qui in 
Anticoli troverò più facilmente tra le contadine 
un tipo adatto, che a Roma mi fu impossibile 
[…] in questo paese, mi sento più vicino alla 
terra e alla semplicità e lavoro più sereno e se 
anche dubito mi sento sulla giusta via e spe-
ro”. Ed era proprio ad Anticoli Corrado che la 
scuola d’arte fondata nel 1921 da Carena insie-
me ad Attilio Selva a Roma, presso gli Orti Sal-
lustiani, trovava durante l’estate i suoi soggetti 
privilegiati: scene di vita contadina, paesaggi 

e nudi, affrontati con una sensibilità pittorica 
rinnovata, non priva di una sottile nostalgia per 
il mondo antico. Tra i primi iscritti alla scuola 
figuravano Fausto Pirandello, Emanuele Ca-
valli, Onofrio Martinelli e, dal 1923, Giuseppe 
Capogrossi: i futuri protagonisti della cosiddet-
ta “Scuola romana”.
In virtù del suo profondo legame con Anti-
coli Corrado, nel 1935, quando fu chiamato a 
contribuire alla formazione del primo nucleo 
della collezione civica, Carena donò al Civico 
Museo d’Arte Moderna e Contemporanea del 
borgo l’olio su tavola in esame, rivelatore del 
mutamento nel frattempo avvenuto nel suo 
linguaggio pittorico. Con un tratto di contor-
no deciso, l’artista delinea quattro figure sulla 
riva del mare: si tratta, con ogni probabilità, 
di una scena ambientata a Forte dei Marmi, 
come suggerisce l’iscrizione presente sulla cor-
nice. A partire dal 1924, infatti, Carena si tro-
vava in Toscana in qualità di professore presso 
l’Accademia di Belle Arti di Firenze, incarico 
che, una volta lasciato nel 1945 per trasferirsi 
a Venezia, fu assunto dal suo allievo Emanuele 
Cavalli. Nel dipinto si coglie una resa scabra 
ed essenziale: i personaggi appaiono privi di 
qualsiasi caratterizzazione individuale, come 
a voler rappresentare un’idea universale di 
umanità.

Bibliografia
Civico Museo d’Arte Moderna 1995, pp. 20, 74-
75 (con bibliografia precedente); Felice Carena 
1996, p. 172; Guida 2019, pp. 25, 27; Civico 
Museo d’Arte Moderna e Contemporanea 2022, 
p. 25.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
Il dipinto era stato oggetto di un precedente 
restauro circa quarant’anni fa. La superficie pit-
torica appariva però ingiallita dall’ossidazione 
della vernice protettiva. Erano inoltre presenti, 
in corrispondenza di due nodi della tavola di 
supporto (fig. 1), cadute di pellicola pittorica. 
Le lacune si trovavano nella parte sinistra del 
dipinto, una in alto sul cielo e l’altra sul bordo 
della tavola alle spalle del pescatore. La cornice 
appariva fortemente scurita e appesantita da 
numerose sovrammissioni di restauri alterati. 

Intervento di restauro 
La patina di vernice ingiallita è stata rimossa con 
Green Varnish Rescue e la pulitura è stata rifini-
ta con saliva sintetica (triammonio citrato 5%) 
(fig. 2). L’operazione, oltre a riportare alla luce le 
tonalità originali, ha messo in maggiore evidenza 
la firma e la data in basso a sinistra, ora maggior-
mente visibili anche se abrase. Il retro della tavola 
è stato trattato con permetrina e Paraloid B72 per 
disinfestare e consolidare l’essenza lignea. 
Le lacune sono state stuccate con gesso di Bo-
logna e colla di coniglio e, dopo la rasatura, so-
no state riprese con acquerello e colori a vernice 
per restauro. Infine, è stata applicata una verni-
ce satinata tramite nebulizzazione. 
La cornice è stata pulita con una miscela di al-
col, acetone e diluente nitro (1:1:1). La pulitura 
ha messo in evidenza come la cornice avesse 
subito un forte danneggiamento su tutta la par-
te inferiore, che aveva provocato anche leggere 
deformazioni del legno. Molto probabilmente 
tali problemi sono ascrivibili all’umidità con cui 
evidentemente la cornice era stata a contatto.
Il legno è stato trattato con permetrina e Paraloid 
B72 per la disinfestazione e il consolidamento. 
Le lacune sono state stuccate con gesso di Bo-
logna e colla di coniglio. La doratura delle parti 
danneggiate è stata eseguita con l’applicazione 
di fogli di similoro (come la doratura originale), 
che sono stati patinati con acquerello e cera per 
renderli omogenei all’originale. Il tutto è stato 
protetto con un velo di cera vergine d’api (fig. 3).

1. Durante il restauro,  
saggio di pulitura con nodo del legno

2. Durante il restauro,  
saggio di pulitura

3. Durante il restauro, cornice
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64e. Emanuele Cavalli
(Lucera, 1904 - Firenze, 1981)
L’amicizia
1933

tecnica/materiali
olio su tela

dimensioni
120 × 131 cm

provenienza
dono dell’autore

collocazione
Anticoli Corrado (Roma),  
Civico Museo d’Arte Moderna  
e Contemporanea

scheda storico-artistica
Manuel Carrera

relazione di restauro
Cristiana Maria Noci

restauro
Cristiana Maria Noci

con la direzione di
Paola Lipani (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e 
Paesaggio per l’area metropolitana 
di Roma e per la provincia di 
Rieti)

Scheda storico-artistica

Facente parte fin dal 1935 delle collezioni del 
Civico Museo d’Arte Moderna e Contempo-
ranea di Anticoli Corrado, cui fu donato dallo 
stesso artista, L’amicizia è unanimemente rico-
nosciuto dalla letteratura come uno dei capi-
saldi della produzione di Emanuele Cavalli. Il 
dipinto testimonia il raggiungimento, da parte 
del pittore lucerino, di una prima piena maturi-

tà espressiva, nell’elaborazione di un linguaggio 
che fonde la conoscenza dell’arte antica con le 
istanze della pittura a lui contemporanea. Cen-
trale nella definizione del suo stile fu lo studio, 
la riscoperta e la reinterpretazione della tradi-
zione: ricorrono nelle sue composizioni, spesso 
cariche di allusioni al mondo esoterico di cui fu 
profondo conoscitore, colti riferimenti alla pit-
tura parietale romana – in particolare alla Villa 
dei Misteri di Pompei – nonché agli stilemi del 
Quattrocento italiano e in particolare alle at-
mosfere sospese, alla purezza delle geometrie 
e alle armonie tonali di Piero della Francesca. 
Cavalli seppe così forgiare una figurazione sal-
da e riconoscibile, in grado di contribuire al rin-
novamento della scena romana e di orientare 
la ricerca di molti colleghi. Tale orientamento 
era condiviso in particolare da Giuseppe Capo-
grossi, con il quale aveva seguito la formazione 
presso la scuola d’arte di Felice Carena, attiva a 
partire dal 1921 tra Roma e Anticoli Corrado, 
e con Corrado Cagli, incontrato alcuni anni 
più tardi, forse intorno al 1930. Con la propria 
pittura, il trio Cagli-Capogrossi-Cavalli con-
tribuì profondamente a rinvigorire il panorama 
artistico della Capitale, tanto da sentire presto Prima del restauro
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Dopo il restauro
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l’esigenza di affermarsi come una vera e propria 
“Scuola”. Nell’ottobre del 1933 Cagli pubbli-
cò sulla rivista “Quadrante” l’articolo Anticipi 
sulla scuola di Roma, in cui auspicava il ritorno 
del “prestigio di Roma” sulla scena artistica na-
zionale. L’artista anticipava così i contenuti del 
Manifesto del primordialismo plastico, elaborato 
inizialmente insieme a Cavalli, Capogrossi, Ro-
berto Melli e al filosofo Franco Ciliberti. Nel 
testo, dalla prosa intenzionalmente ermetica, 
erano delineati alcuni dei nuclei fondanti della 
ricerca di Cavalli, ai quali rimarrà fedele fino 
alla fine: in primis il suo personale concetto di 
“tono” in pittura, che assegna al colore la du-
plice funzione di evocare suggestioni musicali 
e di strutturare forme, volumi e profondità. 
La redazione del Manifesto si rivelò tuttavia 
particolarmente complessa, tanto da causare il 
polemico abbandono di Cagli e Ciliberti, cui 
seguì la decisione definitiva di non darlo più 
alle stampe.
La diffusione del testo era stata strategicamente 
pianificata entro il dicembre del 1933, in con-
comitanza con l’inaugurazione delle mostre 
presso la Galerie Jacques Bonjean di Parigi, 
dove Cagli, Cavalli e Capogrossi esponevano 
insieme al pittore e calciatore Ezio Sclavi, e 
presso il Circolo delle Arti e delle Lettere di 
Roma, dove figuravano invece accanto a Luigi 
Trifoglio e agli scultori Alberto Gerardi e An-
nibale Zucchini. La mostra parigina, organiz-
zata dal conte Emanuele Sarmiento con il pa-
trocinio del Ministero della Pubblica Istruzione 
e dell’ambasciata di Francia, pur priva del previ-
sto Manifesto, risultò decisiva per l’affermazio-
ne di Cavalli, che, una volta tornato a esporre 
in Italia, ricevette una maggiore attenzione da 
parte della critica. Tra le opere da lui presentate 
a Parigi vi era proprio L’amicizia, dipinto in cui 
l’armonia tonale incentrata sull’accordo dell’in-
carnato con il blu di Prussia, oggi meglio leggi-
bile grazie all’intervento di restauro, raggiunge 
esiti di particolare raffinatezza. La scena raffi-
gurata, in cui il tema dell’incontro conviviale 
assume un’aura misterica, può essere letta come 
un’allegoria del legame fraterno tra Cavalli e i 
suoi sodali. È ambientato sul Lungotevere, nei 

pressi del galleggiante Tofini, luogo di ritrovo 
allora prediletto da artisti e intellettuali roma-
ni. Anche Capogrossi trasse ispirazione dalle 
suggestioni del Tofini per una serie di dipinti, 
tra cui Il poeta del Tevere (collezione privata) e 
Il temporale (Roma, Galleria Nazionale d’Arte 
Moderna e Contemporanea), entrambi esposti 
alla mostra parigina.
L’identificazione dei tre uomini seduti su una 
panchina del Lungotevere sotto un cielo not-
turno, oltre la quale si intravedono alcune im-
barcazioni a vela, non è possibile con certez-
za. Sebbene parte della critica vi riconosca un 
autoritratto di Cavalli, posizionato tra Cagli e 
Capogrossi, Romeo Lucchese ricorda di aver 
posato insieme allo scultore Andrea Spadini, 
che comparirebbe sdoppiato in due pose distin-
te. Il dipinto, all’indomani dell’apertura della 
mostra parigina, fu pubblicato da Roberto Mel-
li in un ampio articolo su “Quadrivio”: nell’evi-
denziare i progressi raggiunti fino ad allora dal 
pittore pugliese, il critico ferrarese individuava 
in L’amicizia una prima significativa prova di 
maturità, nel passaggio da un verismo di matri-
ce ottocentesca a una concezione più moderna 
e plastica della pittura.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
Il dipinto fu realizzato su due tele cucite tra 
loro, rispettivamente di 55 × 131 cm e 65 × 
131 cm. Sul retro la cucitura non è più visibile 
poiché il dipinto è stato restaurato e foderato 
in passato. La vecchia foderatura, ben esegui-
ta, mostra ancora una buona coesione con il 
supporto originale. Sulla superficie pittorica 
era abbastanza visibile, invece, la linea di sutu-
ra delle tele, che in alcuni punti aveva causato 
anche delle microspaccature della pellicola pit-
torica. Erano anche presenti, un po’ su tutta la 
superficie pittorica, delle piccole cadute di colo-
re, nonostante la buona tenuta della foderatura. 
Su tutto il dipinto si notava una leggera patina 
di sporco composta da sporco organico (fumo, 

polvere e grasso) e vernice ossidata. La cornice, 
moderna e forse realizzata nel corso del pre-
cedente intervento di restauro, non mostrava 
nessun problema di rilievo. 

Intervento di restauro 
La pellicola pittorica è stata consolidata, nei 
punti intorno alle cadute di colore (fig. 1) e in 
altri leggeri sollevamenti, con microinfiltra-
zioni di Primal CM 330 in soluzione acquosa. 
La patina di sporco è stata rimossa con Green 
Varnish Rescue e saliva sintetica (triammonio 
citrato 5%) (figg. 2-3). Le stuccature sono state 
eseguite con colla di coniglio e gesso di Bolo-
gna e, dopo la rasatura, sono state riprese con 
acquerello e colori a vernice per restauro. Alla 
fine la pellicola pittorica è stata protetta con 
vernice finale satinata tramite nebulizzazione. 

2. Durante il restauro,  
saggi di pulitura

3. Durante il restauro,  
saggio di pulitura

1. Prima del restauro, particolare  
in cui è visibile la caduta di colore
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