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Volti antichi e “gusto moderno”. 
Fortuna del ritratto etrusco  
e romano in Italia tra anni Venti 
e Trenta

Giorgio Motisi

Nell’autunno del 1939, sulla rivista mini-
steriale “Le Arti”, l’archeologo Giovanni 
Becatti presentava l’articolo Nuovo contri-
buto ostiense di ritratti romani. In apertura 
al testo, tracciava un resoconto delle ultime 
ricerche intorno alla ritrattistica antica1. L’e-
sito della ricognizione non era affatto scon-
tato: quasi tutti gli studi più recenti, infat-
ti, sembravano testimoniare una crescente 
attenzione per le “espressioni artistiche più 
vicine all’odierna sensibilità estetica [...] 
aperta anche a linguaggi anticlassici”2.
Si trattava di interessi diametralmente op-
posti rispetto al culto di una magniloquente 
romanitas, riletta attraverso istanze pseudo-
razionaliste, che aveva caratterizzato le più 
popolari occasioni di confronto con l’antichi-
tà da parte del regime fascista3. Eppure, le pa-
role del giovane studioso4 sintetizzavano bene 
l’orientamento delle ricerche nel ventennio 
appena trascorso. Tra anni Venti e Trenta, in-
fatti, si era assistito in Italia a un significativo 
mutamento nella lettura del ritratto antico, 
progressivamente passato da modello di per-
fezione classica a esempio di intensa espressi-
vità e di acuta caratterizzazione individuale.
Il presente lavoro si propone di analizzare 
questa evoluzione, seguendo le due princi-
pali direttrici chiamate in causa dallo stes-
so Becatti: da un lato, “il sorger dell’inte-
resse per la ritrattistica etrusca”; dall’altro, 
i nuovi studi intorno al “problema della 
formazione della ritrattistica romana”5. 
L’obiettivo sarà comprendere quali siano 
stati i valori riconosciuti dalla critica nelle 
opere antiche e con quali esiti siano transi-

tati nei linguaggi e nelle predilezioni degli 
scultori contemporanei.

“Certo un mortale piuttosto che una divinità”

All’inizio del Novecento, negli scritti italia-
ni di archeologia l’elemento caratterizzante 
dei ritratti antichi veniva ancora comune-
mente rintracciato in un generico principio 
di idealizzazione classicista. Era quello che 
nel 1909 Roberto Paribeni, direttore del 
Museo Nazionale Romano, definiva un 
“bisogno di nobilitare la figura”, un’am-
bizione costante a superare “quello che 
nell’arte contemporanea noi chiamiamo 
propriamente realismo”6. In accordo con le 
ricerche internazionali più accreditate7, i ri-
tratti scultorei erano letti quindi in termini 
di sublimazione del dato reale e di ricerca 
di un puro equilibrio compositivo. Secondo 
questi criteri, il ritratto romano, più incline 
al realismo, risultava inevitabilmente de-
classato a semplice epigono di quello elle-
nico. Stando al popolare manuale di storia 
dell’arte Springer-Ricci (1904), ad esempio, 
il primo aveva finito “man mano per deriva-
re i suoi modelli” interamente dal secondo8.
Ancora nei primi anni Venti, idee di questo 
tipo sembravano condizionare profonda-
mente persino la lettura dei ritratti moder-
ni. Antonio Maraini, ad esempio, indicava 
nei lavori antichi – e in particolare in quelli 
greci – i modelli più utili ai contemporanei 
per superare l’immediata somiglianza del 
soggetto e conquistare un’“esattezza sinte-
tica più complessa e in fondo più vera”9. 
Anche nelle principali esposizioni nazionali 
non mancavano ritratti caratterizzati da una 
severa composizione dei volumi e da profili 
netti e ben conchiusi. Opere in cui i rife-
rimenti all’antico, declinati secondo teorie 
purovisibiliste d’impronta hildebrandiana, 
costituivano soprattutto un antidoto alle 
attardate persistenze del realismo ottocen-
tesco. Persino la nudità dei busti, del resto, 
rappresentava un mezzo utile a evitare il  
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fastidioso effetto antiscultoreo degli abiti 
moderni. Si rivelano esemplari, in tal sen-
so, i ritratti dello stesso Maraini, di Arturo 
Dazzi, o le monumentali erme di Adolfo 
Wildt, in cui un vago ideale classicista finiva 
per essere trasfigurato in termini di freddez-
za decorativa e di pura astrazione formale.
Proprio intorno a queste date, però, prese 
piede un insospettato cambio di paradigma 
in campo archeologico. L’inversione di rotta 
era cominciata nel 1919, quando un celebre 
intervento di Giulio Quirino Giglioli aveva 
annunciato il ritrovamento di un gruppo di 
figure fittili italiche di età arcaica, apparte-
nenti al santuario di Portonaccio (Veio). Tra 
queste, a catalizzare le attenzioni era stato 
l’Apollo, “opera nata su suolo non ellenico”, 
che di lì a poco avrebbe inaugurato – secon-
do la profezia di Giglioli – “tutto un rifiori-
re di studi etruschi”10.
Fino a quel momento la scultura etrusca 
non aveva goduto di particolare fortuna 
critica. Nelle pagine dello Springer-Ricci, 
anzi, veniva liquidata come priva di “ogni 
senso di proporzione”11. Non aveva poi 
trovato posto – a differenza di quella greca 
– nemmeno nelle sale della Mostra archeolo-
gica dell’Impero romano, allestita alle Terme 
di Traiano nel 191112. Più in generale, su 
di essa sembrava gravare il pregiudizio di 
“un’arte modesta e provinciale”13. È vero 
che Gabriele d’Annunzio, con gusto un po’ 
snob, aveva descritto in Forse che sì forse che 
no (1910) proprio gli ambienti del Museo 
Etrusco di Volterra. Di fatto, però, quelle 
“figure obese di defunti dal grosso labbro 
semiaperto”14 erano sempre rimaste molto 
distanti dalle attenzioni di studiosi e artisti.
La scoperta delle terrecotte veiensi segnò 
quindi un improvviso proliferare delle ricer-
che. In questo clima di diffuso entusiasmo, 
non privo di ragioni di carattere nazionali-
stico, tra le peculiarità dell’arte etrusca venne 
presto segnalata una naturale propensione al 
ritratto. Erano gli anni di affermazione del 
regime e il bisogno di individuare delle spe-
cificità “italiche” cominciava a farsi sentire 

con forza anche in campo archeologico. Fu 
così che la critica, specie in area fiorentina 
(dove nel 1925 sorse il Centro Internaziona-
le di Studi Etruschi), fu unanime nell’indi-
care nell’acuta caratterizzazione individuale 
e nella “vigorosa rudezza”15 di questi lavori 
il principale elemento distintivo rispetto 
all’idealizzazione classicista. Le terrecotte e 
i sarcofagi in pietra, del resto, apparivano 
come un lungo campionario di volti sgrazia-
ti ma dall’espressività senza precedenti. Non 
c’erano dubbi: opere del genere, dal “veri-
smo impressionante, quale non si riscontra 
nell’arte greca”16, dovevano raffigurare “cer-
to un mortale piuttosto che una divinità”17. 
All’opposto dell’artista ellenico, perso nelle 
sue speculazioni sulla pura forma, quello 
etrusco (proprio come l’artista moderno) 
avrebbe mirato sempre alla resa di un pre-
ciso soggetto: sarebbe stata questa, per tutto 
il decennio successivo, una delle letture più 
fortunate dell’antica ritrattistica italica18. 
Parallelamente, però, procedevano ricerche 
di tipo diverso, orientare in direzioni forse 
ancora più originali. Un ruolo determinan-
te in tal senso fu assunto da Ranuccio Bian-
chi Bandinelli. Dalla metà degli anni Venti, 
infatti, l’archeologo senese si fece fautore 
di una definizione alternativa del ritratto 

Fig. 2. Particolare di un sarcofago etrusco di Caere 
(Cerveteri). Roma, Museo Gregoriano, da Ranuccio 
Bianchi Bandinelli, Il Bruto capitolino scultura 
etrusca, “Dedalo”, VIII (1), 1927-1928, p. 24, 
courtesy SNS, Pisa
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etrusco come “infiorato qua e là di qualche 
particolare direi quasi prezioso”19, segnato 
dall’artista antico con urticante verismo e 
reso con la massima economia di mezzi.
La più compiuta espressione di queste idee 
si ritrova nel saggio Il Bruto capitolino scul-
tura etrusca, pubblicato su “Dedalo” nel 
1927. L’attenzione dello studioso si con-
centrava in questo caso sulle visioni da ter-
go del Bruto e di un Ritratto di fanciullo del 
Museo Archeologico di Firenze, affiancate 
in due eloquenti riproduzioni. L’elemento 
comune veniva individuato nella peculia-
re resa “a fiammella” delle chiome e nella 
“trattazione spigata” delle sopracciglia. In 
questi fattori, infatti, era colta una tenden-
za del ritratto etrusco a “perdere il senso 
della materia rappresentata”, raggiungen-
do invece “l’unico scopo decorativo di ri-
empire un dato spazio con una massa che 
risulti di un determinato colore”20. Proprio 
questo disinteresse per la costruzione or-

ganica di un volto, secondo Bandinelli, 
avrebbe consentito di rintracciare per la 
prima volta nel ritratto tutta una serie di 
valori modernamente decorativi e astratti.
Nella stessa tornata d’anni si andava intanto 
affermando la tendenza a reperire le tracce, 
più o meno convincenti, di una supposta 
eredità del ritratto etrusco lungo la storia 
dell’arte italiana. Le attenzioni si concentra-
vano, in particolare, sulla scultura del Quat-
trocento toscano. Già nel 1925, ad esempio, 
Pericle Ducati parlava di una rinascita cicli-
ca di certi “ricordi atavici” in quella “felice 
plaga della nostra penisola, ove era nata e si 
era sviluppata l’arte degli Etruschi”21. Pochi 
anni più tardi Michele Guerrisi, professore 
all’Accademia Albertina di Torino, avrebbe 
riconosciuto nei volti di Jacopo della Quer-
cia e del Pollaiolo “la stessa gravità estatica 
e contemplante […] che aveva animato la 
plastica etrusca”22. È poi certo eloquente che 
nel 1935 l’archeologo Doro Levi consideras-

Fig. 3. Romano Romanelli, Ritratto di Berta 
Betteloni, 1931, per gentile concessione della 
Galleria Romanelli, Firenze

Fig. 4. Particolare di un sarcofago etrusco. Chiusi, 
Museo Civico, da Ranuccio Bianchi Bandinelli, Il 
Bruto capitolino scultura etrusca, “Dedalo”, VIII (1), 
1927-1928, p. 16, courtesy SNS, Pisa
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se ormai “quasi banale” parlare del legame 
tra gli antichi ritratti chiusini e “i busti di 
Donatello”23.
C’era però anche una seconda tappa fonda-
mentale in questa ideale continuità storica. 
Questa era significativamente riconosciuta 
nel lavoro degli scultori contemporanei. Fu 
lo stesso Bandinelli, nel 1930, a pubblicare 
sulla rivista francese “Formes” un articolo 
dal titolo quanto mai eloquente: Actualité 
de l’art étrusque. All’interno del testo gli an-
tichi canopi e i sarcofagi in pietra venivano 
presentati come le prime vere espressioni 
anti-classiche di tutta la storia dell’arte, pro-
fondamente consentanee con la produzio-
ne moderna. Non era un caso, secondo lo 
studioso, che nella riscoperta di queste ope-
re gli archeologi di professione fossero stati 
affiancati, quando non preceduti, dal lavoro 
di alcuni artisti italiani24. Già cinque anni 
prima, in effetti, Bandinelli aveva scritto con 
incisiva chiarezza: 

“Opere che ci rivelino una nuova 
anima – ed è quello che forse 
cerchiamo oggi più ancora che una 
bellezza materiata di sola forma – non 
possiamo più attenderle dall’Ellade. È 
anche per questo, forse, che l’Etruria 
torna sul primo piano dell’interesse 
archeologico e artistico”25.

Romanelli, Martini, Marini. Tre possibili 
letture del ritratto etrusco

In un noto saggio apparso nel 1934 su 
“Emporium”, Francesco Sapori segnala-
va tra le principali tendenze della scultu-
ra contemporanea una linea strettamente 
connessa alla “suggestione autoctona dei 
padri etruschi”26. Del resto, come ormai 
messo in luce in diverse occasioni, già dagli 
anni Venti numerosi scultori italiani ave-
vano dimostrato un particolare occhio di 

Fig. 5. Arturo Martini, Il poeta Cechov, 1921-
1922, Rovereto, Museo d’Arte Moderna e 
Contemporanea di Trento e Rovereto

Fig. 6. Testa del Bruto vista di fianco. Roma, 
Campidoglio, da Ranuccio Bianchi Bandinelli, Il 
Bruto capitolino scultura etrusca, “Dedalo”, VIII (1), 
1927-1928, p. 9, courtesy SNS, Pisa



 
99

riguardo nei confronti della plastica etru-
sca, presa a modello per l’energica model-
lazione dei volumi e per la scelta di nuovi 
materiali poveri27. Soprattutto nel caso 
dei ritratti, tuttavia, il modo di guardare a 
questi lavori antichi risulta molto eteroge-
neo e, finora, mai chiarito nelle sue specifi-
cità. Il modo migliore per misurare alcune 
possibili declinazioni di questo interesse 
archeologico è probabilmente il confronto 
fra tre esperienze di carattere molto diver-
so: quelle di Romano Romanelli, di Arturo 
Martini e di Marino Marini. 
Già all’inizio degli anni Venti la produzio-
ne di Romanelli cominciò a orientarsi in 
direzione di una rude espressività plastica. 
Non sorprende, allora, che la critica con-
temporanea finisse presto per riconoscervi 
il medesimo “accento virile degli Etru-
schi”28. Del resto, la costruzione sintetica e 
caricaturale dei ritratti dello scultore sem-

brava ricercare esplicitamente una conti-
nuità con quel carattere “crudo e acerbo” 
di cui, negli stessi anni a Firenze, parlava 
uno studioso come Alessandro Della Seta a 
proposito degli antichi ritratti italici29.
Alcuni episodi di ripresa puntuale si ritro-
vano, ad esempio, nella resa schematica 
delle sopracciglia e della barba nel volto di 
Richard Randall Davies (1924), o ancora 
nella forte modellazione degli zigomi e del 
mento innaturalmente allungato del Ri-
tratto di Berta Betteloni (1931): due opere 
che sembrano guardare specificamente ad 
alcuni tra i più noti sarcofagi di Cerveteri 
e di Chiusi. In Romanelli, tuttavia, non si 
riscontra alcun particolare interesse per le 
risorse espressive della pietra o della terra-
cotta: le durezze linguistiche dei modelli 
etruschi, nella maggior parte dei casi, ven-
gono tradotte dallo scultore fiorentino in 
preziose fusioni bronzee, in grado di sod-

Fig. 7. Il Bruto visto da tergo e Ritratto etrusco del Museo Archeologico di Firenze visto da tergo, da Ranuccio 
Bianchi Bandinelli, Il Bruto capitolino scultura etrusca, “Dedalo”, VIII (1), 1927-1928, pp. 28-29, courtesy 
SNS, Pisa
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disfare le richieste dei committenti, per lo 
più di provenienza aristocratica (figg. 1-4).
Nel 1930, in Alcune riflessioni sulla scul-
tura, l’artista affermava: “Noi soprattutto 
etruschi, padri in arte di Roma, abbiamo il 
dovere di capire e di amare quest’arte e ab-
biamo l’obbligo di impedire che essa dege-
neri in forme coloristiche o decadenti”30. 
Se i ritratti etruschi fornirono quindi a Ro-
manelli un prototipo di salda architetto-
nicità delle forme, essi furono però anche 
l’esempio di un lavoro libero da canoni e 
da principi formali troppo rigidi. Un ap-
proccio, quest’ultimo, che egli stesso definì 
come un “eccesso di stile enciclopedico ac-
cattato dalle fotografie degli antichi o dalle 
gipsoteche [di opere classiche]” 31. Di fatto, 
dunque, i rudi sarcofagi del Museo Arche-
ologico di Firenze rappresentarono ai suoi 
occhi anche l’antidoto più efficace contro 
una troppo fredda eleganza classicheggian-
te, rintracciabile, per esempio, nei busti 
coevi della scuola di Libero Andreotti.

Il caso di Arturo Martini si rivela divergente 
sotto molti punti di vista. Infatti, per quan-
to risalisse più o meno agli stessi anni, il suo 
primo incontro con la plastica etrusca nel 
museo romano di Villa Giulia assunse il va-
lore di una scoperta fortemente autonoma, 
di certo meno condizionata dal fervore degli 
studi archeologici di area fiorentina32. Alcu-
ne differenze derivarono anche dal tipo di 
opere con cui lo scultore si trovò a misurarsi. 
Le sue attenzioni, infatti, si rivolsero soprat-
tutto ad alcuni gruppi di teste fittili (IV-I 
sec. a.C.) quasi del tutto prive di precisi dati 
fisionomici: quanto di più lontano dall’esu-
beranza plastica e dalla spietata caratteriz-
zazione individuale dei sarcofagi fiorentini 
o dalle opere arcaiche di Chiusi e Volterra. 
Si trattava, per lo più, di lavori provenienti 
dai grandi corredi votivi di Latina, Vulci e 
Carsoli: volti tipizzati ottenuti da matrici 
comuni, veri e propri anti-ritratti.
Gli interessi di Martini, del resto, sem-
bravano orientati in direzioni del tutto 

Fig. 8. Marino Marini, Ritratto di Alberto Magnelli, 
1929, Pistoia, Archivio della Fondazione Marino 
Marini

Fig. 9. Il cosiddetto Schekh Al Balad, Cairo, Museo 
Nazionale, da Roberto Paribeni, Il ritratto nell’arte 
antica, Milano, Fratelli Treves, 1934
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opposte a quelle di Romanelli. La sua at-
tenzione era rivolta verso le possibilità di 
sintesi plastica dei volti e le risorse deco-
rative offerte dalle superfici fittili. Sarebbe 
stato lui stesso, nei suoi Colloqui con Gino 
Scarpa, a riconoscere nella tecnica della 
modellazione “al rovescio” della terracot-
ta, impiegata dagli etruschi, un esempio 
fondamentale per liberarsi del mero “fatto 
fisiognomico” e confrontarsi con le pure 
“cadenze volumetriche” di un volto33.
Dalla Testa di Dicomana al Ritratto di Li-
lian Gish, nel corso degli anni Venti erano 
numerosi i lavori dello scultore che riman-
davano in modo diretto alle teste del mu-
seo romano. Da queste Martini riprese la 
soluzione del naso allungato, i grandi oc-
chi vuoti e inespressivi, le labbra poco pro-
tese e le sopracciglia suggerite da un sottile 
segno grafico. Il principale elemento co-
mune era rappresentato però dalla caratte-
ristica espressione di attonito e trasognato 

stupore di questi volti dalla forma ovoide, 
talvolta dolcemente inclinati di lato.
Le attenzioni dell’artista non si limitaro-
no tuttavia alle opere di Villa Giulia. Un 
episodio significativo, fin qui mai messo in 
luce dagli studi, è quello del suo Ritratto del 
poeta Cechov (1921-1922). L’opera, infatti, 
guarda in modo diretto alla modellazione 
delle orecchie e soprattutto alla resa virgo-
lettata di capelli, barba e sopracciglia del 
Bruto Capitolino, intuendo proprio gli stes-
si valori astrattivi che pochi anni più tardi 
sarebbero stati segnalati nel medesimo bu-
sto antico dagli studi di Bianchi Bandinelli 
(figg. 5-7). Infine, in questo come in molti 
altri lavori, Martini operò una traduzione 
materiale opposta rispetto ai lavori di Ro-
manelli: fu, infatti, la terracotta, e non più 
il bronzo, a essere eletta dallo scultore tre-
vigiano a mezzo privilegiato per approfon-
dire un moderno discorso intorno al puro 
decorativismo delle superfici.

Fig. 11. Ritratto del faraone Akhenaton, XIV sec. 
a.C., Ägyptisches Museum und Papyrussammlung, 
Berlino (Sailko, CC)

Fig. 10. Marino Marini, Ritratto di Angelo Lanza, 
1928, Milano, Museo del Novecento
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Un’ulteriore modalità di confronto con le 
teste antiche è offerta poi dal più giovane 
Marino Marini, che già nei suoi primi lavo-
ri, intorno alla metà degli anni Venti, dimo-
strò un occhio di riguardo per i modelli etru-
schi. Nel caso dell’impostazione dei busti, 
come quello del Prete, è noto l’importante 
precedente degli antichi canopi, con le loro 
geometrie sintetiche e conchiuse34. Occorre 
tuttavia mettere in luce anche il dialogo in-
staurato dall’artista nei suoi ritratti bronzei 
dello stesso periodo con il realismo, brusco 
e talvolta allucinato, dei sarcofagi in pietra. 
È il caso di opere dall’accento popolaresco, 
quasi da Strapaese, come il Ritratto di Mari-
sa Bonn o quello di Gasper de Miguel.
Questa attenzione dello scultore nei con-
fronti dell’arte etrusca, a ogni modo, ri-
entrava in un più generale interesse per le 
fonti antiche. Ad attrarre Marino, infatti, 
sembrava essere soprattutto il fascino ar-
cheologico delle opere, e non le ragioni di 
“continuità regionale” che avevano segna-

to l’approccio di Romanelli. Lo si nota, ad 
esempio, nel Ritratto di Alberto Magnelli 
(1929), da accostare – ben più che ai la-
vori etruschi – al Sindaco del villaggio del 
Cairo, già allora uno dei pezzi più noti di 
tutta l’arte egizia. Le due teste, infatti, non 
condividono solo la forma marcatamente 
sferoidale, ma anche l’inusuale compre-
senza dell’accurata indicazione grafica di 
palpebre e sopracciglia con la sintetica resa 
della massa dei capelli. Il legame appare 
ancora più stretto considerando l’opera di 
Marino, non nella versione limitata alla sola 
testa (in cui oggi è correntemente nota), 
ma nel suo formato originale, testimonia-
to da una fotografia conservata nell’archi-
vio della Fondazione Marini di Pistoia35. 
In principio, infatti, l’opera comprendeva 
anche parte delle braccia e del busto, risol-
ti in un’unica e solida architettura frontale, 
mutuata proprio dal modello antico (figg. 
8-9). Analogamente, si rivela esemplare il 
Ritratto di Angelo Lanza (1928). In parti-

Fig. 12. Quirino Ruggeri, Ritratto di Clelia Briganti (agosto 1927), Roma, Collezione Aldo Briganti, da 
Arslan Wart, Lo scultore Quirino Ruggeri, “Dedalo”, IX (2), 1928-1929, p. 308, courtesy SNS, Pisa
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colare, il volto magro dalle grandi labbra e 
lo sguardo visionario, impostato su un collo 
fin troppo esile, sembra riprendere puntual-
mente i ritratti di Tel-el-Amarna del Louvre 
e dell’Ägyptisches Museum di Berlino, vi-

sitati per la prima volta da Marino proprio 
alla fine degli anni Venti36 (figg. 10-11).
Anche in questi casi, le predilezioni 
dell’artista mostrano un attivo dialogo con 
le coeve posizioni della critica. Tra anni 
Venti e Trenta, infatti, gli studi archeolo-
gici italiani riconoscevano proprio nella 
statua lignea del Cairo e nei gruppi di te-
ste parigine e berlinesi due capisaldi della 
ritrattistica egizia37, altrimenti considerata 
troppo attenta all’idea di un sistema di 
puri volumi formali38. 
Il dato di maggior interesse della testa di 
Angelo Lanza, però, risiede forse nell’aspet-
to consunto delle superfici e nella soluzione 
delle orecchie spezzate: fattori in cui non è 
difficile rilevare l’ostentazione di un esplici-
to carattere archeologico, come se ci si tro-
vasse di fronte a un’opera appena riemersa 
da uno scavo. Si tratta di un’operazione che 
inaugura, per Marino, un nuovo modo di 
guardare all’antico. All’indomani del tra-
sferimento a Milano, infatti, lo scultore 
avrebbe rapidamente preso le distanze dalla 
icastica incisività stilistica dei ritratti etru-
schi. La sua attenzione si sarebbe concen-
trata piuttosto su interventi, ora cromatici, 
ora di scalfittura o mutilazione, allusivi a 
una stratificazione temporale sulle superfici 
delle opere. Molti dei suoi ritratti di que-

Fig. 14. Marino Marini, Ritratto di allievo, 1931-
32, Pistoia, Fondazione Marino Marini

Fig. 13. Sarcofago detto “dell’Obeso”, inizio III sec. a. C., Firenze, Museo Archeologico
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gli anni, dunque, sarebbero stati accomu-
nati da un ricercato gusto di simulazione 
archeologica, evidentemente tarato anche 
sulle attese del collezionismo del tempo. 
Si consideri, in quest’ottica, la rivista “Do-
mus”. Quest’ultima, infatti, offre uno degli 
strumenti più utili per verificare la cospicua 
presenza di ritratti e teste antiche di varia 
epoca e provenienza all’interno delle abita-
zioni di lusso arredate con gusto moderno 
negli anni Trenta39. È eloquente come, in 
mezzo a questi esemplari, quasi si stenti a 
distinguere una Testa di donna dall’aspet-
to esibitamente deteriorato: una terracotta 
realizzata da Marino e riprodotta in alcune 
fotografie dedicate alla “Dimora dei Conti 
C. in Firenze” in un articolo comparso nel 
1933 proprio sul periodico milanese40. 
Episodi simili, del resto, non erano rari. 
Alla stessa corrente di gusto si accordava, 
ad esempio, la presenza nella casa romana 
di Aldo Briganti del ritratto della moglie 
Clelia (1927), realizzato da Quirino Rug-
geri41. Si trattava di un’opera in cui era 
facile notare un analogo tentativo di rileg-
gere una figura contemporanea, dai tratti 
marcatamente moderni, attraverso il filtro 
degli antichi sarcofagi etruschi. Da que-
sti, in particolare, venivano riprese la posa 
distesa, l’apparente noncuranza nel legare 
le parti del corpo e persino la soluzione 
dell’ampia collana (figg. 12-13).
Risulta infine paradigmatica per la com-
prensione della ritrattistica mariniana 
un’opera come Ritratto di allievo, solita-
mente datata al 193642 e oggi esposta alla 
Fondazione Marini come “terracotta”. In 
primo luogo, è conveniente retrodatare la 
testa di almeno quattro anni, consideran-
do che se ne può riconoscere una prima 
versione in una riproduzione apparsa su 
“Domus” nel febbraio del 193243. Il dato 
che però si rivela di maggior interesse ri-
guarda la sua configurazione materiale. 
A un’osservazione più accurata, infatti, 
il ritratto si è rivelato in realtà un gesso, 
arricchito da un pesante intervento cro-

matico tale da simularne la natura fittile 
(fig. 14).
Anche nell’ipotesi che si tratti di un lavoro 
preparatorio in vista di una successiva ter-
racotta, è evidente come l’interesse dello 
scultore non fosse rivolto – a differenza, ad 
esempio, di quello di Martini – alle qualità 
espressive del materiale conclusivo. Al con-
trario, proprio il gesso poteva rappresentare 
il medium ideale per costruire a tavolino, e 
non senza una sottesa ironia, un personale 
reperto, antichissimo eppure provocatoria-
mente attuale. Da un lato, infatti, l’aspetto 
da testa votiva etrusca, i graffi e gli aloni gri-
gi sulla superficie evocavano un chiaro senso 
di lontananza temporale. Dall’altro, però, il 
taglio dei capelli e la vivace espressione del 
volto lasciavano pochi dubbi in merito alla 
contemporaneità del soggetto: il ritratto 
era, inequivocabilmente, quello di un gio-
vane degli anni Trenta del Novecento.
Risiede proprio in questa coesistenza di so-
luzioni apparentemente contrastanti il pe-
culiare e fortunato effetto di straniamento 
dei ritratti di Marino in questi anni: nella 
possibilità, cioè, di conservare tutta l’e-
spressività vivente di un contemporaneo 
suggerendone, al contempo, l’apparte-
nenza a un passato remoto. In definitiva, 
quello proposto dallo scultore fu un dia-
logo estremamente sofisticato con le fon-
ti antiche più eterogenee, sempre giocato 
sull’ambiguità tra il gusto archeologico e la 
pura astrazione degli interventi di arricchi-
mento plastico e decorativo.

Verso un nuovo ritratto romano

Alla riscoperta della plastica etrusca si af-
fiancò presto una progressiva riconsidera-
zione critica del ritratto romano, liberato 
dal legame con la tradizione greca e letto, 
invece, alla luce di un’ideale continuità 
italica del genere ritrattistico. Per quan-
to apparentemente connesse a questioni 
stilistiche, è innegabile come posizioni 
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del genere risentissero anche del peso di 
istanze di carattere politico e ideologico. 
Da un lato, infatti, diverse figure di rilie-
vo dell’archeologia italiana non avevano 
tardato a suggerire in maniera esplicita un 
legame tra fascismo e antica Roma. Esem-
plare il caso del grande volume Optimus 
Princeps (1926-1927) di Roberto Paribeni, 
in cui apparivano evidenti i paragoni fra 
la nuova era mussoliniana e quella, fervida 
anche nelle arti e nella letteratura, dell’im-
peratore Traiano44. Dall’altro, era proprio 
la possibilità di individuare una tradizione 
nazionale autonoma, da contrapporre ide-
almente alle influenze esterofile dell’arte 
greca, a rispondere in toto alle nuove ambi-
zioni culturali del regime45. In quest’ottica, 
il ritratto sembrava prestarsi alla perfezio-
ne. Ben più del genere del nudo, infatti, 
esso poteva rivelarsi una carta vincente per 
rivendicare la propria autonomia e, perché 
no, persino una certa superiorità. È pro-
prio a partire dai primi anni Venti, dun-
que, che gli studi cominciarono a mettere 
in luce l’“accento personale” e le peculiari-
tà di questa “arte indigena”46.
Un efficace termometro per valutare il 
nuovo interesse riservato a queste opere si 
riscontra anche nelle modalità espositive 
all’interno dei musei archeologici italia-
ni. Fino a quel momento, infatti, i ritratti 
antichi erano sempre stati esposti – senza 
particolari distinzioni tra lavori ellenici e 
romani – insieme a statue a figura intera 
e a teste monumentali. Peraltro, date le 
dimensioni più contenute, i ritratti si tro-
vavano spesso in posizioni sacrificate, ad 
altezze che ne determinavano una difficile 
lettura: sulle pareti di affollati corridoi o 
talvolta, come nel caso del Museo Archeo-
logico di Firenze, persino in spazi all’aper-
to47. Un’inversione di tendenza si verificò 
proprio intorno alla metà degli anni Venti, 
con l’avvio di una diffusa campagna di ri-
allestimento museale documentata dai pe-
riodici aggiornamenti sul “Bollettino d’Ar-
te” e da una collana di guide patrocinata 

dal Ministero dell’Educazione Nazionale.
Nel 1923, ad esempio, Pirro Marconi 
lamentava la “triste esposizione […] tra 
molti frammenti marmorei” di un ritrat-
to di età giulio-claudia del Museo di Ve-
rona48. Appena due anni più tardi, era lo 
stesso archeologo a lodare il ricollocamen-
to dei lavori in un nuovo “amplissimo e 
luminoso salone”49. Allo stesso modo, nel 
1925, Alda Levi poteva documentare il 
trasferimento di un vasto nucleo di ritratti 
romani all’interno del museo del Palazzo 
Ducale di Mantova. Fino ad allora, infatti, 
i busti erano rimasti “incassati nel muro 
a notevole altezza”, stipati insieme a opere 
di formato maggiore in uno stretto corri-
doio dell’Accademia cittadina. Nel nuovo 
allestimento, invece, avevano finalmen-
te trovato posto in una specifica galleria 
dall’ampio soffitto voltato, “allineati lungo 
le pareti, in ordine cronologico”50.
Episodi del genere erano quasi all’ordine 
del giorno51. Si rivela emblematico, in par-
ticolare, il caso del riordinamento del Mu-
seo d’Arte Antica di Venezia, che a partire 
dal 1926, riservò un’intera sala all’esposi-
zione dei soli ritratti romani, laddove, in-
vece, le teste elleniche rimasero negli stessi 
ambienti di nudi e statue di divinità52. L’a-
nalisi più esauriente delle nuove scelte al-
lestitive dell’istituzione marciana si ritrova 
in un saggio del suo direttore Carlo Anti53, 
pubblicato su “Dedalo” l’anno successivo. 
Anti esordiva con un’aspra critica rivolta ai 
musei in cui “tutto è greco-romano, tutto è 
classico”, continuando con alcune osserva-
zioni proprio intorno al genere ritrattistico, 
indicato come campo di maggior distanza 
tra l’arte ellenica e quella italica. La prima, 
infatti, era letta come incline a trasforma-
re l’individuo nel tipo rappresentativo di 
un’intera categoria, senza interesse per l’e-
spressione di un soggetto particolare, ma 
solo per “altri problemi di carattere costrut-
tivo”. Il ritratto romano, invece, si confi-
gurava come “un’arte veramente nuova”, 
attenta alla resa di uno specifico “individuo 
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fisico e spirituale”. Peraltro, il primato qua-
litativo tra le opere del museo veneziano 
non veniva più riconosciuto – come in pas-
sato – ai busti augustei, letti ora in termini 
di fredda ed ellenizzante applicazione stili-
stica. Il giudizio cadeva piuttosto su opere 
più tarde. Su tutte, il Vitellio Grimani (II 
sec. d.C.), paragonato – non a caso – all’O-
besus etruscus di Firenze.
Si trattava di un impianto storico-critico di 
gran lunga più articolato di quello messo 
in piedi appena cinque anni prima dallo 
stesso Anti per la mostra di Scultura ne-
gra alla Biennale del 1922. In quel caso, 
pur riconoscendo i valori di schiettezza e 
spontaneità stilistica delle opere africane, 
l’archeologo non aveva mancato di pun-
tualizzare come il loro recente successo 
internazionale dipendesse soprattutto da 
una più superficiale “moda del primitivo e 
dell’esotismo”54. Adesso, invece, apparente-
mente dimentico delle forti ragioni nazio-
nalistiche alla base del suo ragionamento, 
Anti non aveva dubbi: il ritratto romano 
rappresentava il miglior esempio di arte an-
tica “capace di commozione religiosa tanto 
quanto la cristiana”, per nulla appesantita 
da naturalismi scientifici o formalismi clas-
sicisti, come invece “persone anche col-
tissime arrivano a dirla”55. Le parole dello 
studioso, inoltre, suggerivano una risposta 
– neanche troppo velata – alle considera-
zioni fortemente negative in merito alla 
fredda perfezione dell’arte classica espresse 
un anno prima da Lionello Venturi ne Il 
gusto dei primitivi (1926)56. Il testo, presto 
diventato uno strumento determinante di 
misurazione di valori per l’arte contempo-
ranea, offrì dunque stimoli utili anche alla 
discussione su quella antica, riportando 
all’ordine del giorno il problema dell’inten-
sa caratterizzazione espressiva delle opere. 
Per comprendere l’orizzonte critico degli 
studi italiani in questi anni, risulta quan-
to mai utile un confronto tra le conside-
razioni espresse in due importanti volumi 
praticamente coevi. Da un lato, Greek and 

Roman Portrait Sculpture (1935) di Roger 
Hinks, allora assistente curatore del British 
Museum. Dall’altro, Il ritratto nell’arte an-
tica (1934), del già citato Roberto Paribeni. 
Nel testo inglese, veniva ancora esaltata la 
capacità di astrazione dal dato reale tipica 
della categoria di Classical Portrait (ossia la 
tradizione greca), di contro alla troppo pro-
saica adesione al vero del cosiddetto Italic 
Portrait57. All’inverso, il lavoro di Paribeni 
documentava un’attenzione, tutta italiana, 
per quelle “virtù espressive, momentanee, 
fulminee quasi, che fissano e incidono una 
realtà vivente”. È naturale, stando a questi 
presupposti, che il primato venisse pun-
tualmente rintracciato nei ritratti romani. 
Il loro valore principale, secondo lo stu-
dioso, stava infatti nell’aspirazione a una 
più profonda e persino sgraziata verità, in 
diretta continuità con la pratica delle ima-
gines in cera tratte dai volti dei defunti58.
Alla luce di queste considerazioni non sor-
prende osservare, già nei primi anni Trenta, 
una crescente attenzione nei confronti del-
la “verità, anche se cruda e spietata”59, dei 
lavori di età repubblicana, presentati come 
massima espressione della “tendenza reali-
stica prettamente romana del ritratto”60. 
Non riducibili, tuttavia, all’idea di una sem-
plice traduzione veristica, le opere del II e I 
sec. a.C. venivano lette piuttosto come mo-
dello di una incisiva e modernissima inter-
pretazione del soggetto. In questi volti, dal-
le “forme così poco naturali, e nello stesso 
tempo con dei caratteri di così accentuato 
realismo”61, si era portati, infatti, a mettere 
in luce la peculiare “tendenza deformante” 
delle violente accentuazioni plastiche, così 
come il carattere quasi astratto del “compli-
cato gioco di rughe” sulle superfici62.
Parallelamente, sulla scia dei primi studi 
internazionali63, si assistette anche a una 
netta rivalutazione dei ritratti di età tardo-
antica: opere che, come quelle del periodo 
repubblicano, non avevano goduto fino a 
quel momento di particolare fortuna cri-
tica. Si rivela illuminante, in tal senso, il 
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saggio Plotino e l’arte del III secolo, pubbli-
cato da Silvio Ferri su “La Critica d’Arte” 
nel 1935. All’interno dell’articolo, infatti, 
le opere venivano esaltate per la loro “nuo-
va qualità psicologica”, resa possibile dalla 
rinuncia alle leggi della scienza anatomica. 
La bellezza di un ritratto era quindi ricon-
dotta al fatto di essere “vivace e irregolare”, 
libero da qualsiasi rigidità simmetrica e ca-
ratterizzato piuttosto da una tendenza “im-
pressionistica”. Quest’ultima, nello specifi-
co, faceva riferimento alle superfici mosse e 
arricchite da interventi grafici sul marmo, 
nonché al trattamento caricaturale ed esa-
sperato di alcuni particolari fisionomici. 
Un’ultima cifra distintiva di questi volti, 
infine, era individuata nel loro “sguardo 
sentimentalmente sognante”, con gli occhi 
distolti di lato o verso l’alto, in un’espres-
sione modernamente vivace e sospesa64.
Osservazioni del genere trovarono stimo-
lo anche nei coevi studi di Pirro Marco-
ni. Risalgono proprio all’inizio degli anni 

Trenta, infatti, le riflessioni dell’archeolo-
go veronese intorno a una nuova nozione 
di “anti-classicismo”. Con questa formula 
lo studioso inaugurava l’idea di un vero e 
proprio movimento reattivo alla tradizione 
greca, una sorta di “avanguardia” artistica 
del mondo antico, ancora in grado di sor-
prendere persino l’occhio dell’osservatore 
novecentesco65.
L’inedito interesse per l’età repubblicana e 
quella tardo-antica, infine, avrebbe trovato 
ampio spazio anche su “Le Arti”. Nelle pagine 
del periodico le nuove tendenze di studio 
sarebbero confluite in un più ampio sistema 
di lettura dell’intera storia dell’arte romana. 
Secondo l’idea di una lunga persistenza 
italica, infatti, le due fasi sarebbero state 
lette come le massime espressioni di un 
unico “sustrato anticlassico”, riconosciuto 
come la più intima essenza della tradizione 
nazionale. Una testimonianza chiara e 
quasi programmatica di queste posizioni 
si rintraccia nell’articolo di Massimo 

Fig. 16. Ritratto di vecchio romano. Fine della 
Repubblica, da Roberto Paribeni, Il ritratto nell’arte 
antica, Milano, Fratelli Treves, 1934

Fig. 15. Michele Guerrisi, Ritratto di Sergio 
Pugliese, Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna 
e Contemporanea
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Pallottino Studi sull’Arte Romana, 
significativamente apparso sul primo 
numero della rivista:

“Il sustrato anticlassico affiora 
largamente nei diversi monumenti 
della produzione d’arte etrusco-italica, 
soprattutto degli ultimi secoli della 
repubblica, manifestandosi con intensi 
effetti d’immediatezza fisionomica 
nel ritratto, con sproporzioni e 
deformazioni, con attitudini a 
ritrarre il movimento e la passione, a 
compiacersi del patetico e del terribile 
[…] quando la regolare impostazione 
volumetrica delle teste, la trattazione 
lineare degli elementi di superficie 
rivelano il trionfo di una visione 
anticlassica che ricorda per molti 
aspetti quella del ritratto etrusco [...] i 
superbi ritratti del III sec. si porranno 
fra le più grandi e originali creazioni 
del mondo antico; in essi, di contro 

alle stanche propaggini dell’ellenismo, 
si affermerà vigorosamente la solida 
espressività romana”66.

Un ritratto anticlassico

Come già accaduto per il ritratto etrusco, 
quindi, anche quello romano in questi 
anni rappresentò uno stimolante termine 
di confronto per la contemporaneità. 
Proprio Paribeni, nel già citato volume del 
1934, presentò “quest’arte che con tanta 
sicura potenza ci rievoca un così grande 
dramma” come la più intimamente affine 
“alla nostra inquieta, tormentata età”67. 
Se è vero che riflessioni del genere erano 
inscindibili da motivazioni politiche (già 
nel 1926 Margherita Sarfatti aveva descritto 
Mussolini come “romano nell’anima e nel 
volto”68), le parole dell’archeologo sembrano 
però suggerire un dialogo con i capolavori 
del passato ben più profondo rispetto all’uso 

Fig. 17. Marino Marini, Ritratto di Fausto Melotti, 
1937, Pistoia, Fondazione Marino Marini

Fig. 18. Presunto ritratto di Carino. Roma, Palazzo 
dei Conservatori, da Silvio Ferri, Plotino e l’arte del 
III secolo, “La Critica d’Arte”, I (1), 1935, tav. 111
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propagandistico invalso nella retorica di 
regime. Furono numerosi, del resto, gli 
episodi in cui il ritratto romano, proprio per 
ragioni squisitamente stilistiche connesse 
alla sua inedita lettura anti-classica, sembrò 
attirare le attenzioni degli scultori moderni.
Non è privo di significato che il ritratto re-
pubblicano, intorno a queste date, sia sta-
to più volte associato alle opere di Auguste 
Rodin e persino di Vincenzo Gemito. A 
questi scultori veniva infatti riconosciuto 
un medesimo senso di nervosa espressivi-
tà, resa attraverso un modellato scarnito 
e una frastagliata costruzione ossea69. È 
noto come all’inizio degli anni Trenta, in 
Italia, i due artisti ottocenteschi tornassero 
a costituire riferimenti con cui inevitabil-
mente fare i conti70. Allo stesso modo, le 
opere di età repubblicana rappresentarono 
un esempio determinante per gli scultori 
che allora, attraverso la rappresentazione 
del volto, ripresero a confrontarsi con una 
franca sfida con il modello in carne e ossa.

È il caso dei ritratti di artisti come Venan-
zo Crocetti, Agenore Fabbri o Michele 
Guerrisi, che sembrarono mutuare proprio 
da queste teste antiche le caratteristiche di 
severità espressiva, di sottolineatura delle 
masse e di attenzione per asimmetrie e im-
perfezioni. Non era tuttavia una questione 
di semplice realismo. Lo stesso Guerrisi, nei 
suoi Discorsi su la scultura (1931), aveva let-
to il ritratto repubblicano come l’esempio 
migliore di una “plastica rude e asciutta, che 
mira all’essenziale, all’espressione dell’ani-
ma”. Il fine ultimo delle opere romane non 
sarebbe stato, peraltro, la semplice riprodu-
zione del modello. Esse piuttosto avrebbe-
ro mirato a cogliere, attraverso il singolo 
uomo, gli “aspetti morali ed universali del 
mondo che lo circondava e del momento 
particolare della sua storia”71 (figg. 15-16).
Parallelamente, gli stessi ritratti tardo-
antichi costituirono un importante punto 
di riferimento per altri scultori. Tra que-
sti emerge, ancora una volta, il nome di  

Fig. 19. Luigi Broggini, Ritratto di ragazzo, 1932-
1935, Milano, Collezione Giuseppe Iannaccone

Fig. 20. Augusto di Meroe, fine I sec. a. C., Londra, 
British Museum
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Marino Marini. L’artista, in particolare, 
sembrò mutuare dai modelli del III secolo 
una specifica attenzione per la resa di alcu-
ne indicazioni fisionomiche tramite il sem-
plice intervento grafico sulle superfici. È il 
caso, ad esempio, della barba del Ritratto di 
Fausto Melotti (1937), suggerita attraverso 
un’accennata punteggiatura intorno alla 
bocca. Allo stesso modo, in molti dei suoi 
lavori degli anni Trenta, si ritrova quella ti-
pica espressione del volto mossa e sospesa, 
ottenuta attraverso la soluzione dello sguar-
do orientato lateralmente dei busti romani, 
che finisce talvolta per tradursi in un più o 
meno accentuato strabismo (figg. 17-18).
Le attenzioni degli scultori non si limitaro-
no, a ogni modo, alle sole opere di età re-
pubblicana o tardo-imperiale. Va osservata, 
piuttosto, una generale trasformazione nei 
modi di guardare a tutta la tradizione anti-
ca. Si pensi ancora al caso di Luigi Broggini 
e del suo Ritratto di ragazzo (1932-1935). Al 
di là di un certo attonito primitivismo, infat-
ti, nell’opera veniva intavolato un confron-
to diretto con il celebre Augusto di Meroe72, 
forse il ritratto del princeps meno appiattito 
sui valori di classicità ed equilibrio forma-
le tradizionalmente riconosciuti nell’arte di 
età augustea. La testa di Broggini riprendeva 
dal suo modello la soluzione espressiva degli 
occhi, che conferivano allo sguardo una sin-
golare e quasi allucinata intensità, e ancora 
le atipiche orecchie a sventola, di cui veniva 
citato persino il profondo incavo interno. 
Erano soluzioni reinterpretate con assoluta 
libertà, che riflettevano un inedito atteggia-
mento nei confronti del ritratto romano, 
eletto a prototipo di suggestioni dalla nuova 
originalità espressiva (figg. 19-20).
Gli episodi considerati fin qui mirano ad 
aprire una nuova finestra sulla complessa 
questione del dialogo con l’arte antica in 
Italia tra anni Venti e Trenta: un panora-
ma composito e articolato, tutt’altro che 
limitato a episodi di generico classicismo o 
alle più vulgate manifestazioni di regime73. 
In particolare, il ritratto, per suo statuto 

legato anche alla sfera privata e dunque 
non incline alle sole istanze di carattere ce-
lebrativo, sembrò rivelarsi un terreno par-
ticolarmente fertile per un dialogo libero e 
originale con le opere del passato.
Le possibilità espressive riconosciute al ge-
nere, a ogni modo, percorsero anche dire-
zioni di tipo molto diverso. Basti pensare, in 
tal senso, alla scelta di inserire le gigantogra-
fie dei ritratti di alcuni imperatori-conqui-
statori romani all’interno del celebre Salone 
d’onore delle Triennale di Milano del 1936. 
Al di là dell’innegabile valore propagan-
distico connesso alle recenti conquiste in 
Etiopia, infatti, i suggestivi close-up sui volti 
delle statue antiche avevano esplicitamente 
la funzione di animare – e al contempo di 
accrescere – il nitore astratto e luminoso 
dell’ambiente progettato da Edoardo Persi-
co, Marcello Nizzoli e Giancarlo Palanti74. 
Pochi mesi prima, in apertura al fascicolo 
Arte Romana (1935), era stato proprio Per-
sico a domandare: “Da quale punto dovrà 
mettersi il pubblico per riuscire a ‘vedere’ la 
scultura romana?”. La questione, estesa in 
realtà all’intera storia dell’arte antica, non 
era affatto scontata né di semplice risolu-
zione. In ogni caso, le nuove letture della 
ritrattistica antica, offerte dagli studi arche-
ologici di quegli anni e riflesse nel lavoro 
degli artisti coevi, sembravano corroborare 
la risposta del critico napoletano: “Senza 
dubbio, da quello del gusto moderno”75.

1. Gli articoli di argomento archeologico erano 
comuni su “Le Arti”, anche allo scopo di sottolineare 
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di Critica, a c. di Maria Ida Catalano, Roma, Gangemi 
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il 2017 ed il 2019 è stata impegnata nella 
catalogazione del patrimonio del Museo 
del Novecento di Milano, con il quale 
collabora dal 2016.

Silvia Maria Sara Cammarata è dottoran-
da presso il Dipartimento di Studi Uma-
nistici dell’Università di Roma Tre. Dopo 
la laurea magistrale a Torino sulla mostra 
Identité italienne, studia adesso alcune 
esposizioni successive che hanno affronta-
to il tema dell’identità italiana attraverso 
l’arte contemporanea e segnatamente at-
traverso l’arte povera. Ha partecipato ai 
progetti di ricerca “Histoire des exposition 
au XXème siècle” del Centre Pompidou e 
del Labex H2H Université Paris 8 e “For-
me sperimentali di documentazione e co-
municazione dell’arte contemporanea” del 
Politecnico di Torino.

Caterina Caputo ha ottenuto il titolo 
di dottore di ricerca in storia dell’arte 
nel programma interuniversitario delle 
Università di Firenze, Pisa e Siena. Ha 

pubblicato il volume Collezionismo e 
mercato. La London Gallery e la diffusione 
dell’arte surrealista, 1938-1940 (Firenze, 
Pontecorboli 2018), e contributi in ri-
viste scientifiche di settore (“Ricerche di 
storia dell’arte”, 2017; “Getty Research 
Journal”, 2020; “Piano b”, 2020). È stata 
borsista presso la Frick Collection (2018) 
e il Center for Italian Modern Art di New 
York (2019). Dal 2019 collabora con la 
cattedra di storia dell’arte contemporanea 
dell’Università di Firenze.

Anna Chiara Cimoli è ricercatrice in Storia 
dell’Arte Contemporanea all’Università 
degli Studi di Bergamo. Si occupa in 
particolare di storia degli allestimenti 
e del ruolo del museo nella società 
contemporanea. È autrice di Musei effimeri. 
Allestimenti di mostre in Italia 1947-1963 
(2007), Che cosa vedi? Musei e pubblico 
adolescente (2017), Approdi. Musei delle 
migrazioni in Europa (2018), Le metafore 
della didascalia (curato con M.C. Ciaccheri 
e N. Moolhuijsen, 2020). È co-direttrice 
della rivista di studi visivi “Roots§Routes”.

Lara Conte è professoressa associata di 
storia dell’arte contemporanea presso il 
Dipartimento di Filosofia, Comunicazio-
ne e Spettacolo dell’Università Roma Tre. 
Tra le sue pubblicazioni: Materia, corpo, 
azione. Ricerche artistiche processuali tra 
Europa e Stati Uniti. 1966-1970 (Milano, 
Electa, 2010); Carla Lonzi: la duplice ra-
dicalità. Dalla critica militante al femmini-
smo di Rivolta (con Vinzia Fiorino e Vanes-
sa Martini, Pisa, ETS, 2011); Paolo Icaro. 
Faredisfarerifarevedere (Milano, Mousse 
Publishing, 2016); Gian Carozzi (Milano, 
Skira, 2019).

Elena Gervasoni è iscritta alla Scuola di 
Specializzazione in Beni Storico Artistici 
dell’Università degli Studi di Milano. Pres-
so lo stesso Ateneo nel 2019 ha consegui-
to la laurea magistrale in Storia e critica 
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dell’arte con una tesi su Paolo Icaro. Colla-
bora con il Civico Archivio Fotografico del 
Castello Sforzesco di Milano e con l’Asso-
ciazione Culturale Casa Testori di Novate 
Milanese, con la quale ha recentemente 
pubblicato Marina Abramović. Estasi (No-
vate Milanese, Casa Testori, 2019), catalo-
go dell’omonima mostra tenutasi presso la 
Pinacoteca Ambrosiana di Milano. 

Leo Lecci insegna Storia dell’Arte Contem-
poranea all’Università di Genovaed è visi-
ting professor presso la Beijing University of 
Chemical Technology. È autore di diverse 
pubblicazioni italiane e straniere sulla cul-
tura figurativa del XIX e XX secolo. I suoi 
studi sulle prime Biennali veneziane inclu-
dono, tra l’altro, il saggio Un tambourineur 
per la Biennale. Vittorio Pica e gli artisti 
francesi alle prime esposizioni internazionali 
di Venezia, in Vittorio Pica e la ricerca della 
modernità. Critica artistica e cultura interna-
zionale, a c. di Davide Lacagnina, Milano, 
Mimesis, 2016 e il volume Giovanni Bol-
dini e le prime Biennali di Venezia, Pistoia, 
cds. Ha preso parte a diversi convegni inter-
nazionali, tra i quali Rodin. L’onde de choc, 
Parigi, Grand Palais, 22-23 marzo 2017.

Gabriella Longobardi frequenta il Master 
di ricerca in Digital Games dell’Università 
di Malta. Ha conseguito la laurea magistra-
le cum laude in Storia e Critica dell’Arte 
presso l’Università degli Studi di Milano nel 
2019, completando la sua tesi presso l’U-
niversità di Dresda. Attualmente indaga le 
relazioni tra l’arte digitale e la cultura visua-
le e lavora nell’ambito della valorizzazione 
dei beni culturali e del paesaggio attraverso 
le tecnologie digitali. Ha inoltre lavorato 
come traduttrice e svolto tirocini presso 
musei e biblioteche in Germania e in Italia.

Stefano Menichini è curatore presso 
BUILDING, Milano. Si è laureato in 
Storia e critica dell’arte all’Università degli 
Studi di Milano e ha collaborato con il 

Museo della Scienza e della Tecnologia di 
Milano, la Galleria Daniele Agostini di 
Lugano e la Fondazione Giulio e Anna 
Paolini di Torino, dove ha inaugurato 
l’inventariazione ragionata delle mostre 
personali dell’artista sotto la supervisione di 
Maddalena Disch. I suoi principali interessi 
di ricerca comprendono l’arte del secondo 
Novecento e gli exhibition studies.

Giorgio Motisi è dottorando alla Scuola 
Normale Superiore di Pisa. Presso la Scuo-
la Normale e l’Università di Pisa ha conse-
guito la laurea triennale con una tesi sui ri-
tratti dello scultore Marino Marini (2018) 
e la laurea magistrale con una tesi sul pro-
blema ritratto negli anni di “Corrente” 
(2020). I suoi studi si sono concentrati su 
temi di arte italiana della prima metà del 
Novecento, con una particolare attenzione 
per gli episodi di fortuna dell’Antico e del-
le avanguardie internazionali.

Duccio Nobili si è laureato nel 2015 all’U-
niversità Cattolica di Milano con una tesi 
sull’attività dello scultore Italo Antico; l’an-
no successivo è stato ammesso al corso di 
perfezionamento (Ph.D) della Scuola Nor-
male Superiore di Pisa con un progetto di 
ricerca concentrato sulla sopravvivenza e i 
cambiamenti della scultura e della figura 
dello scultore in Italia tra 1967 e 1974.

Luca Quattrocchi è professore di Storia 
dell’Arte Contemporanea presso l’Univer-
sità degli Studi di Siena. Suoi principali 
campi di interesse e di ricerca sono l’archi-
tettura dall’Art Nouveau all’Art Déco, le 
relazioni tra le arti figurative e le altre di-
scipline artistiche (letteratura, poesia, mu-
sica) tra la fine dell’Ottocento e la Seconda 
guerra mondiale, l’arte coloniale, l’arte e 
l’architettura del ventennio fascista, la vi-
deoarte, i rapporti tra musica e video.

Vanessa Righettoni si è laureata in Sto-
ria dell’arte all’Università di Torino e si è 
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diplomata presso la Scuola di Specializ-
zazione in Beni storico-artistici dell’Uni-
versità di Udine. Ha collaborato con la 
GAM-Galleria Civica d’Arte Moderna e 
Contemporanea di Torino. Si è occupata 
di caricatura e propaganda fascista in Ita-
lia, pubblicando i suoi studi sulle riviste 
“L’Uomo Nero” e “Studi Culturali”. È au-
trice del volume Bianco su nero. Iconografia 
della razza e guerra d’Etiopia (Macerata-
Milano, Quodlibet-Fondazione Passaré, 
2018).

Anna Rosellini è professoressa associata 
presso l’Università di Bologna dal 2018, 
svolge le sue ricerche nell’ambito della 
storia dell’architettura contemporanea. I 
suoi interessi di ricerca sono rivolti in par-
ticolare ai rapporti tra architettura e arte 
e alle relazioni tra forma e materia. Ha 
partecipato a progetti di ricerca nazionali 
e internazionali e collabora con l’ENSA, 
Paris-Est e con l’EPFL, Lausanne. Autrice 
di pubblicazioni dedicate all’architettura e 
all’arte del secondo Novecento, ha ricevu-
to una borsa di studio dalla Fondation Le 
Corbusier di Parigi.

Martina Rossi è dottore di ricerca in Sto-
ria dell’arte presso Sapienza Università di 
Roma. Fra le sue pubblicazioni: La firma 
dell’artista nel contesto dello happening. Jo-
seph Pascali fecit anno in Requiescat in 
Pace Corradinus di Pino Pascali alla Mostra 
a soggetto della galleria La Salita, “Venezia 
Arti. Edizioni Ca’ Foscari” (vol. 26, dic. 
2017); Il teatro è arte visiva. Le premesse 
critiche di Toti Scialoja per una moderna 
concezione della scena in “Storia della cri-
tica d’arte. Annuario della SISCA”, 2020. 
Sono in corso di pubblicazione i seguenti 
volumi: L’attività espositiva e culturale della 
libreria La Feltrinelli di Roma. 1964-1969, 
Campisano Editore e Dalla superficie pitto-
rica allo spazio scenico. La neoavanguardia 
artistica a Roma fra il 1960 al 1967 per De 
Luca Editore.


