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Introduzione

Con il termine «preparazione» (inglese: ground; francese: préparation o en-
duit) si intende definire i primi strati applicati al supporto per ottenere una
superficie idonea a ricevere i pigmenti pittorici. Gli strati preparatori hanno
molta importanza per la durata della struttura materiale, per le caratteristiche
della «tessitura» pittorica e anche per la conservazione dei rapporti cromatici
nei dipinti.

Le proprieta pit significative della preparazione sono essenzialmente il
giusto grado di assorbimento del legante, per garantire la coesione degli strati
pittorici; 1’elasticita, per reggere ai movimenti di dilatazione e contrazione del
supporto causati dalle variazioni di temperatura; I’impermeabilitd, per non
assorbire 'umidita.
~ Quando la preparazione ¢& realizzata attraverso la sovrapposizione di di-
versi strati, nella letteratura tecnica piu recente & invalsa la consuetudine di
distinguere gli strati inferiori, che corrispondono alla preparazione propria-
mente detta e le cui caratteristiche principali sono 1a ruvidezza, la granulosita
¢ il maggiore spessore, dallo strato superiore, pit sottile, spesso liscio e uni-
forme, detto «imprimitura», la cui funzione & di «base ottica» per le tinte da
applicare successivamente.! '

Quindi con il termine imprimitura (inglese: priming; francese: couche
d’impression o imprimure) si intende indicare prevalentemente lo strato di ri-
finitura della preparazione che permette di ottenere una stesura agevole delle
pennellate e di conferire agli strati pittorici una colorazione di base trasparen-
te o0 opaca.?

Uno studio generale sulle preparazioni dei dipinti & stato compiuto da HEnDY, P.-LuUcas,
A.S., The Ground in Pictures, in «Museumy», 1968, XXI, pp. 266-276. Rimangono importanti le
notizie storico-tecniche ricavabili in EAsTLAKE, C.L., Methods and Materials of Painting of the
Great Schools and Masters (London, 1847), New York, Dover Publications, 1960, in particolare
cfr. vol. I, pp. 369-414 ¢ in MERRIFIELD, M.P., Original Treatises on the Arts of Painting (Lon-
don, 1849), New York, Dover Publications, 1967, vol. I, pp. CCLXXXI-CCXCIII. Cfr. anche
Rosa, L.A., La tecnica della pittura, Milano, Societa Editrice Libraria, 1937. Per le proprieta fisi-
che e chimiche dei materiali impiegati cfr. MATTEINI, M.-MoLEs, A., Tecniche della pittura antica:
le preparazioni del supporto, in “Kermes”, 1989, II, n. 4, pp. 49-62.

2 11 vocabolo «imprimitura» compare per la prima volta nella descrizione fatta da Leonardo
di una complessa ricetta di come preparare i supporti lignei su cui dipingere: «A preparare il legna-
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L’imprimitura fortemente colorata, con legante oleoso e applicata sulla
preparazione gessosa oppure direttamente sul supporto, ¢ chiamata anche
«mestica». Nel Vocabolario toscano delle arti del disegno (1681), Baldinucci
cosi definisce infatti la mestica: «Composto di diverse terre e colori macinati
con olio di noce o di lino, serve per dare alle tele o tavole che si vogliono
dipignere, e dicesi anche dagli artefici imprimitura».?

In ogni modo, al di 14 dei componenti materiali specifici, il significato di
imprimitura o mestica ¢ tradizionalmente esteso a indicare tutte le fasi opera-
tive preliminari alla stesura degli strati pittorici, compresa la preparazione a
gesso e colla.

A partire dalla meta del secolo XIX, contemporaneamente allo sviluppo
della produzione industriale e del commercio di materiali artistici, le tecniche
pittoriche del passato divengono oggetto di piti approfondita analisi storica.
La riscoperta e I’esame filologico delle fonti letterarie e documentarie, I’attivi-
ta pratica dei restauratori, le prime indagini scientifiche condotte sui dipinti e
le stesse ricerche sperimentali di alcuni artisti permettono di acquisire una pri-
ma sufficientemente organica conoscenza anche delle tecniche di esecuzione
nelle varie epoche delle preparazioni di tavole o tele su cui dipingere.

Dagli anni ’50 si assiste a un’applicazione sempre pitl estesa delle tecniche
di analisi scientifica nel campo delle opere d’arte. Riguardo all’argomento
specifico delle preparazioni e imprimiture, notevole importanza hanno assun-
to le indagini ottiche con microscopio e le indagini chimiche, condotte su se-
zioni di campioni prelevati ortogonalmente rispetto alla superficie dei dipinti
(cross-sections).* Si tratta in realta di tecniche distruttive che richiedono un
prelievo del materiale, il quale, sia pure molto ridotto, generalmente non &
inferiore a un diametro di mm 0,5. In compenso le analisi stratigrafiche dan-

me per dipingere su. Il legno sara d’arcipresso o pero o sorbo o noce, il quale salderai con mastico
e trementina seconda destillata e biacca o vuoi calcina, e metti il telaio in modo che possa crescere
- e discrescere secondo I'umido o secco. Dipoi li da con acquavite che vi sia dentro dissoluto arseni-
co o solimato 2 o 3 volte; di poi da olio di lino bollito in modo penetri per tutto e, innanzi si
freddi, fregalo bene con un panno in modo parra asciutto, e dalli di sopra vernice liquida e biacca
colla stecca, poi lava con orina quando ¢ asciutta. E poi spolverizza e profila il tuo disegno sottil-
mente € da di sopra 'imprimitura di 30 parti di verderame e una di verderame e 2 di giallo» (Codi-
ce A, fol. la, 1492 c., Parigi, Institut de France). 1l testo & riprodotto in RicHTER, J.P., The Liter-
ary Works of Leonardo da Vinci, London, Phaidon, 1883, vol. I, n. 628. Per facilitare la lettura
si sono compiuti alcuni interventi nella grafia e nella punteggiatura dell’originale. Sull’introduzio-
ne delle imprimiture colorate nel XVI secolo e la loro diffusione nella pittura fiammingo-olandese
cfr. MiepeEMa, H.-MEDER, B., The Introduction of Coloured Ground in Painting and its Influence
on Stylistic Development, with Particular Respect to Sixteenth-Century Netherlandish Art, in
«Storia dell’arte», 1979, n. 35, pp. 79-98.

* BaLbwuccl, F., Vocabolario toscano delle arti del disegno, Firenze, per Santi Franchi al
segno della Passione, 1681 alla voce Mestica.

4 Riguardo a questi metodi d’mdagme, cfr. PLESTERS, J., Cross- secnons and Chemical Analy-
sis of Paint Samples, in «Studies in Conservation», 1956, n 2, pp. 110-157; Ip., Photomicro-
graphs of Cross-sections of Paint and Ground Samples, in «Museumy», 1968, XXI, pp. 257-26S,
in cui sono analizzate le cross-sections di 22 frammenti prelevati da dipinti conservati alla National
Gallery di Londra.
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no la possibilitd di conoscere e analizzare i materiali costitutivi e le tecniche
di esecuzione di tutti gli strati pittorici, comprese le preparazioni, fornendo
elementi e indicazioni a volte 1nsost1tu1b111 per successivi interventi di re-
stauro.

Dati significativi sono ottenuti anche con analisi di tipo non distruttivo,
per esempio mediante tecniche fotograf1che speciali e radiografiche. Vanno
inoltre ricordati i contributi che oggi possono fornire le analisi di fluorescen-
za X (XRF) dispersive in energia,® le quali consentono di differenziare e deter-
minare in modo semiquantitativo gli elementi chimici di un pigmento pittori-
co in tutte le sue stratificazioni fino alla preparazione.

* Scruy, S., Tecniche di analisi non distruttive per lo studio delle opere d’arte, Roma, Bagat-
to Libri, 1989.



I. Principali componenti delle
preparazioni

Le preparazioni dei dipinti su tavola e su tela sono generalmente costituite da
adesivi a base di colle animali e da sostanze minerali di colore bianco a base
di calcio, quali il gesso (solfato di calcio biidrato) e la creta bianca (carbonato
di calcio).

Prendendo in considerazione i luoghi di provenienza ¢ la disponibilita dei
materiali, nella pittura europea sia medievale sia moderna & possibile distin-
guere due aree geografiche. Infatti, nei paesi mediterranei come I’Italia, la
Spagna ¢ la Provenza, per eseguire gli strati preparatori gli artisti hanno im-
piegato il gesso, mentre nell’Europa centrale e settentrionale (Paesi Bassi,
Germania, Francia del Nord, Inghilterra) & stata utilizzata la creta bianca.

Oggi, «preparazione a gesso» ha un significato piuttosto ampio e com-
prende estensivamente tutte le preparazioni in cui il materiale inerte & di colo-
re bianco. Oltre al solfato ¢ al carbonato di calcio, sono infatti utilizzati an-
che il carbonato basico di piombo (biacca o bianco di piombo) e ossido di
zinco e di titanio.

1.1. Le colle animali

La colla animale ¢ il prodotto di idrolisi del collagene, cioé del costituente -

proteico contenuto nelle pelli, nei tessuti connettivi e nelle ossa degli animali.!

Per le preparazioni dei dipinti si adoperano soprattutto le colle derivate
dalle pelli e dalle cartilagini di capretti, normalmente chiamate colle forti, o
da ritagli di cartapecora.

Gia nei ricettari medievali vi & la descrizione dei modi di lavorazione delle
materie, i cui principali costituenti sono i residui dei macelli e delle concerie.
Il materiale greggio delle parti animali descritte era innanzitutto sottoposto a
lavaggio in acqua corrente in modo da eliminare il piti possibile le impurita.

' Per la descrizione delle caratteristiche delle colle e dei metodi di produzione si & fatto riferi-
mento soprattutto a VILLAVECCHIA, V., Nuovo dizionario di merceologia e chimica applicata, Mi-
lano, U. Hoepli, 1973-77; aggiornamento di EIGENMANN, G.; tomo 111, alla voce Colla di pelle e
di ossa; tomo 1V alla voce Gelatina.
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Seguiva la cottura del materiale entro caldaie fino al raggiungimento della

- consistenza gelatinosa desiderata, che era verificata versandone una piccola

quantité su un piatto e lasciandola raffreddare. Gli estratti acquosi venivano
quindi filtrati, travasati in appositi recipienti bassi ¢ larghi, e lasciati a rasso-
dare, di solito per una notte. La mattina seguente i blocchi di gelatina erano
tagliati a forma di pani o in pezzi rettangolari e posti ad essiccare su stuoie in
luogo ventilato.?

I procedimenti industriali ovviamente hanno determinato notevoli modifi-
che nella produzione delle colle, anche se le fasi di lavorazione sono in parte
analoghe a quelle descritte negli antichi ricettari ad uso degli artigiani e degli
artisti. Esse infatti possono essere cosi brevemente sintetizzate: 1) pretratta-
mento del materiale greggio con latte di calce; 2) lavaggio; 3) cottura; 4) fil-
trazione e concentrazione sottovuoto; 5) raffreddamento e taglio dei blocchi
di gelatina; 6) essiccamento.

Attualmente le colle di pelle animale sono disponibili in commercio in nu-
merose forme. I pid utilizzati per fini artistici sono i prodotti secchi, in forma
granulare, e solidi, in forma di sottili tavolette, che, se conservati in modo
adeguato, si mantengono molto a lungo senza perdere le proprieta adesive. 1
prodotti liquidi e semisolidi sono, invece, meno convenienti o inadatti a que-
sto scopo a causa dell’aggiunta di acidi per prolungare le capacita di adesione
delle colle.

Sciolta in acqua calda, la colla di pelle stabilisce un efficace legame adesi-
vo con il supporto. Il rapporto colla-acqua & molto importante per determina-
re la resistenza della colla. Nelle mestiche a base di gesso, una soluzione trop-
po densa provoca tensioni ¢ facilita la formazione di screpolature, mentre una
soluzione eccessivamente diluita forma uno strato molto assorbente ¢ fragile,
che tende a ridursi in polvere.

1.2. 1l gesso

Per gesso o solfato di calcio (CaSO,+2H,0) si intende generalmente sia il mi-
nerale sia il prodotto ottenuto da questo per calcinazione.?

Si presenta in natura sotto varie forme, ad esempio: in cristalli prismatici,
che si sfaldano facilmente in sottili lamine, come la selenite; in masse fibrose,
di aspetto setaceo, come la sericolite; in masse granulari, compatte, simili. al
marmo nell’aspetto ma piu tenere e trasparenti, come I’alabastro.

2 Sui modi di produzione artigianale delle colle a fini artistici, cfr. in particolare CENnNm1, C.,
1l libro dell’arte, a cura di F. Brunello, Vicenza, Neri Pozza, 1971, capp. CV-CXII, pp. 111-117;
PrEVIATI, G., La tecnica della pittura (1905), Milano, SugarCo, 1990, pp. 213-215 (per le imprimi-
ture si veda alle pp. 216-219).

3 Cfr. ViLLAVECCcHIA-EIGENMANN, Nuovo dizionario..., cit., tomo 1V alla voce Gesso.
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La pietra da gesso, riscaldata, si riduce in polvere e, disidratandosi, ac-
quista proprieta leganti se mescolata con acqua. Il minerale € cotto a tempera-
ture stabilite per ridurre in parte o eliminare interamente I’acqua di cristalliz-
zazione. Le differenti caratteristiche che il prodotto assume sono dovute alle
diverse temperature di cottura.

Riscaldando il gesso fra i 120° ¢ i 180°, esso si trasforma in solfato di
calcio semiidrato (CaSO,»H,0). In tal modo si ottiene il cosiddetto gesso «per
stucchi» 0 «da modellare» che, impastato con acqua (circa il 25% di acqua
rispetto al peso del gesso), si dilata leggermente, si indurisce ¢ fa presa, for-
mando una massa cristallina compatta di biidrato (CaSO,+2H.0).

Riscaldato a pid alte temperature, il gesso perde tutta ’acqua di cristalliz-
zazione e si trasforma in solfato di calcio anidro, detto anidrite (CaSO,). Se
ottenuta con una temperatura di cottura superiore ai 300°, I’anidrite combina
soltanto debolmente con I’acqua e non fa presa o si indurisce assai lenta-
mente.

Alla fine del XIV secolo, Cennino Cennini distingue due generi di gesso
per ’esecuzione degli strati preparatori tra supporto e strati pittorici: il «gesso
grosso» e il «gesso sottile».* E una distinzione che in seguito si ritrova spesso
nella letteratura tecnica. Rispecchia le pratiche operative impiegate nelle bot-
teghe artistiche toscane del Trecento e successivamente a lungo adottate per
I’«ingessatura» di supporti lignei.

Il primo termine indica la pietra da gesso polverizzata e setacciata che,
dopo la cottura, ¢ impastata non con acqua, ma con colla animale. Essa ricri-
stallizza cosi pit lentamente e assume una consistenza piuttosto grossolana,
che perd ha maggiore resistenza e durata.

Il secondo termine indica la pietra da gesso cotta, macinata molto fine-
mente e spenta in acqua, cioé posta a macerare per un lungo periodo di tem-
po. In questo modo le particelle sono tenute separate ¢ non solidificano suc-
cessivamente in una massa compatta. Il prodotto viene quindi lasciato essicca-
re. Di granulometria molto sottile, & comunemente chiamato «gesso da oro»
o «da doratori». Cennini ricorda che era venduto a forma di pani nelle botte-
ghe degli speziali (cap. CXVI). .

L’espressione del Cennini «poi abbi gesso grosso, cioé volteriano» (cap.
CXYV), ci informa inoltre che la pietra da gesso utilizzata di preferenza era
I’alabastro, molto diffuso nelle zone di Volterra e in numerosi giacimenti del-
la Toscana. L’autore non fa perd menzione della fase preliminare della calci-
nazione del minerale. Baldinucci, erede della tradizione artistica toscana, nel

Vocabolario toscano delle arti del disegno (1681), dice che la pietra da gesso
era preventivamente sottoposta a cottura. Egli infatti cosi definisce il «gesso
da oro»: «Una sorta di gesso sottilissimo e delicato, fatto d’alabastro cotto,
e chiamasi anche gesso di Volterra, perché quivi se ne fa in abbondanza. Ser-

¢ Cennmv1, C., op. cit., capp. CXV-CXVII, pp. 120-123.
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ve per dorare e dipingere, stendendolo prima sopra la tavola o altra superficie
che dovra essere dorata o dipintay.®

Fino alla seconda meta del XIX secolo la calcinazione del gesso avveniva
in modo pitl o meno difettoso, poiché vi erano grosse difficolta nel controllo
della temperatura dei forni. L’impossibilita di mantenere costante la tempera-
tura adeguata provocava una cottura spesso ineguale del gesso naturale, che
cosi veniva ad essere costituito da una miscela di anidrite e di solfato di calcio
biidrato.

Nel 1954 due studiosi statunitensi hanno pubblicato i risultati delle loro
ricerche volte a individuare qualitativamente e quantitativamente, mediante
analisi chimiche e fisiche, i minerali di solfato di calcio presenti nelle prepara-
zioni di dipinti italiani conservati in alcuni musei americani e inglesi. La pie-
tra da gesso contenuta nelle preparazioni esaminate di trenta dipinti su tavola
delle scuole fiorentina, senese e umbra, eseguiti tra il XIV e il XVI secolo,
¢ composta sia di solfato di calcio biidrato sia di anidrite, presenti in varie
proporzioni. La compresenza dei due elementi ¢ dovuta, secondo gli autori,
proprio alla mancanza del controllo della temperatura durante la cottura del
minerale. Invece, i dieci dipinti esaminati di scuola veneziana, delle stesse
epoche, hanno preparazioni in gesso presente sotto forma solo di solfato di
calcio biidrato.

Di recente, nella relazione tecnica di restauro di un dipinto di Cima da
Conegliano, ¢ affermata 1’ipotesi che a Venezia e nel territorio veneto fosse
pratica comune «ingessare» i supporti su cui dipingere con pietra da gesso
naturale, ridotta in polvere e mescolata con colla animale.”

1.3. La creta bianca

Nelle fonti classiche, ad esempio in Plinio e Vitruvio, il termine creta com-
prende tutti i materiali naturali di argilla ¢ di terre silicee, di vario colore €
natura, destinati a differenti applicazioni (per ceramiche e laterizi, per uso
medico, come colori per la pittura, ecc.).?

Nel linguaggio comune odierno con la voce creta si indica per estensione
qualsiasi sostanza naturale calcareo-argillosa costituita da carbonato di calcio
e silicati, presenti in varie proporzioni. Si passa cosi da prodotti di carbonato
di calcio con impurezze di silice solo in quantitad molto tenue (che non supera

S Barbiwuccl, F., Vocabolario toscano..., cit., alla voce Gesso da oro.

¢ GETTENS, R.J.-MRosg, M.E., Calcium Sulphate Minerals in the Grounds of Italian Paint-
ings, in «Studies in Conservation», 1954, n. 1, pp. 174-189.

7 DUNKERTON, J.-RoY, A., The Technique and Restoration of Cima’s «The Incredulity of S.
Thomas», in «National Gallery Technical Bulletin», 1986, X, p. 5.

¥ Aucusrl, S., Sulla «creta» degli antichi, in «Rendiconti dell’Accademia di archeologia, let-
tere e belle arti di Napoli», 1962, XXXVII, pp. 129-132.
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1°1,5-2%) a prodotti costituiti essenzialmente da silicati, come il caolino ¢ le
argille di vario colore (le ocre rosse e gialle sono argille colorate con ossidi di
ferro).

In un moderno dizionario di merceologia e chimica applicata come il Vil-
lavecchia-Eigenmann, con il vocabolo creta si designa invece esclusivamente
il prodotto costituito dal carbonato di calcio (CaCOs) che deriva dai depositi
naturali di detriti calcarei, formati in gran parte dai resti fossili di protozoi
animali quali i foraminiferi o i radiolari.® In numerosi testi scientifici, per non
confondere la creta propriamente detta con le terre ¢ le argille, sono adoperati
i vocaboli equivalenti francese (craie) o inglese (chalk).

La creta & un calcare tenero dal colore bianco pit o meno puro, morbido,
poroso, molto friabile e riducibile in polvere sottilissima. Si trova nelle regio-
ni costiere della Germania del Nord, della Danimarca e dell’Inghilterra (so-
prattutto a Dover), ma la pit adatta a fini artistici ¢ considerata la creta pro-
veniente dalle zone costiere del Nord della Francia, comunemente conosciuta
come «Bianco di Parigi», «di Meudon» o «di Champagne».

Il mirerale & inizialmente ridotto in polvere e poi stemperato in acqua.
Viene successivamente decantato piul volte, sottoponendolo a numerose lisci-
viazioni con acqua, e infine lasciato ad essiccare in larghi recipienti. Lo strato
superiore pit vicino alla superficie & il prodotto pil fine e di colore bianco
pid puro (whiting).

11 carbonato di calcio (chalk o whiting) mescolato con colla animale € im-
piegato fin dall’epoca medievale per le preparazioni dei dipinti nei paesi del-
I’Europa centrale e-settentrionale. Il procedimento ¢ simile a quello seguito in
Italia e in Spagna, nonostante il materiale inerte sia diverso. Gli strati prepa-
ratori sono generalmente due e di una notevole consistenza, ma piu sottili di
quelli a base di gesso.'

Talvolta altri pigmenti bianchi come la biacca e, piu tardi, 1’ossido di zin-
co sono mescolati con il carbonato di calcio per ottenere un colore pit denso
e bianco.

% VILLAVECCHIA-EIGENMANN, Nuovo dizionario..., cit., tomo III alla voce Creta.

. Sulla preparazione e sul’impiego in pittura della creta bianca, cfr. GerTENS, R.J.-FIrz-
HUGH, E.W.-FELLER, R.L., Calcium Carbonate Whites, in «Studies in Conservation», 1974, n. 19,
pp. 158-161.

11. Preparazione dei dipinti su tavola

Durante il periodo di massima affermazione della pittura su tavola, che va
dal XIII al XVI secolo, gli ingredienti e le tecniche esecutive degli strati prepa-
ratori su supporti lignei non subiscono modificazioni apprezzabili.

Numerosi ricettari medievali contengono utili indicazioni su come ottene-
re una superficie adatta a ricevere i colori. I precetti operativi descritti in mo-
do esteso e particolareggiato da Cennino Cennini nel Libro dell’arte' testimo-
niano I'importanza conferita a questa fase operativa dagli artisti. La qualita
degli ingredienti impiegati, I’accuratezza della loro preparazione e la bonta
dell’applicazione favorivano infatti I’esecuzione pittorica e garantivano la
conservazione dei dipinti nel tempo.

11 modo di preparare i supporti lignei & stato cosi uniforme che le prescri-
zioni tecniche date da Cennini possono indicare in modo sufficientemente
comprensivo i procedimenti adottati nelle botteghe degli artisti soprattutto in
Italia e negli altri paesi mediterranei.

Veniamo ora all’analisi del procedimento.

Per la preparazione a gesso e colla di una tavola sono necessarie tre fasi
esecutive: 1) applicazione di un sottile strato di colla animale; 2) intelaggio
del supporto; 3) stesura degli strati preparatori a gesso e colla.

I1.1. Incollaggio

La colla animale, in forma di prodotto solido, & lasciata a mollo per una not-
te in un recipiente con una quantita d’acqua sufficiente a coprirla. Una pro-
porzione indicativa dei due ingredienti ¢ di 70 g di colla animale in un litro
d’acqua. La colla assorbe ’acqua e si dilata notevolmente, aumentando il
proprio volume di circa tre volte. Il recipiente che contiene la colla e ’acqua
¢ quindi riscaldato a fuoco lento o a bagnomaria fino alla completa dissolu-
zione del prodotto. B necessario soltanto poco tempo, e occorre prestare at-

' Cennml, C., op. cit., pp. 114-125.
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tenzione a non far assolutamente bollire la colla, altrimenti perderebbe le sue
proprieta adesive. )

Dopo aver verificato che le caratteristiche di fluidita e scorrevolfezza siano
quelle desiderate, si stendono sul supporto con un pennello {rlorbldo fino a
quattro mani del prodotto cosi ottenuto, lasciando sempre asciugare la super-
ficie nell’intervallo che intercorre tra ’applicazione di uno strato e quella suc-
cessiva. B necessario non impregnare completamente il supporto, bensi sten-
dere il liquido senza esercitare molta pressione, usando la punta del per}nello.
Una o pit mani di colla non costituiscono infatti uno strato preparatorio, ma
servono ad assicurare il legame tra supporto e preparazione gessosa.

11.2. Intelaggio

Soprattutto nei paesi mediterranei, tra il XIII ¢ il XVI secolo, era const}etudi-
ne ricoprire le tavole con strisce di tela sottile, in genere di lino vecchio, per
salvaguardare il piti possibile la preparazione gessosa dai movimenti natura!l
del legno e prevenire cosi eventuali spaccature. Le strisce sono talvolta appli-
cate solo sulle giunture delle assi, in altri casi Poperazione & estesa a tutta la
superficie del supporto, disponendo le tele nel senso della lunghezza. ' .

Le liste di tela vengono prima immerse nella soluzione di colla an}male,
poi applicate sui pannelli leggermente inumiditi di colla. Il tessuto € spianato
con le mani dal centro verso i lati, in modo da eliminare ogni protuberanza o
piega esistente e ottenere una perfetta adesione alla tavola.

Mentre Cennini e Vasari prescrivono 1’uso di liste di tela di lino, Teofilo

considera il cuoio come il materiale pit adatto per questa operazione € consi.—
glia di servirsi del lino solo nel caso in cui non si avesse a disposizione il
cuoio. Comunque non & mai stato finora riscontrato I'uso di quest’ultimo ap-
plicato alle tavole da dipingere. Contemporaneamente alle tele di lino e anche
di canapa sono invece utilizzate strisce di pergamena su tutto il supporto o
solo nelle zone di giunzione delle assi con funzione di rinforzo; e proprio alla
pergamena si € ipotizzato che Teofilo faccia riferimento quando parla del
cuoio.? :

Tuttavia la pergamena col tempo si indurisce e si accartoccia provocando
danni sia alla preparazione sia agli strati pittorici. Per questo il suo impiego
& stato limitato e dal XIV secolo scompare quasi del tutto.

L’usanza di incoilare Ia tela sulle tavole risale a tempi molto antichi. Si &
potuto accertare che gia in epoca ellenistica e tardoromana, in alcuni r.itratti
ritrovati in Egitto vi sono tele applicate sulle tavole ¢ spesso, sopra di esse,

* MARETTE, J., Connaissance des Primitifs par I'étude du bois, Paris, Editions A. & J. Pi-
card, 1961, p. 149.
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preparazioni a gesso e colla su cui dipingere.* La tradizione classica si tra-
smette quindi all’Alto Medioevo. A Roma i frammenti dell’immagine del Sal-
vatore nel sacrario del Sancta Sanctorum e dell’icona di S. Francesca Romana
dimostrano che originariamente i due dipinti erano stati eseguiti su tela appli-
cata al legno. Con il medesimo procedimento e senza preparazione alcuna fra
il colore e la tela incollata sulla tavola, & stata compiuta la Madonna della
Clemenza conservata in Santa Maria in Trastevere.*

Dal XV secolo si diffonde la consuetudine di applicare solo nelle zone di
connessione dei pannelli e sopra i nodi e le irregolarita del legno liste di tela
di lino o sfilacciature di stoppa e di canapa.

11.3. Ingessatura

In generale si pud dire che la stesura del gesso sul supporto ligneo avviene in
due fasi. La prima corrisponde all’applicazione di uno strato del cosiddetto
«gesso grosso», di notevole solidita e consistenza, ma la cui superficie, piutto-
sto ruvida, non & adatta a ricevere i colori. La sua funzione ¢ di separare il
dipinto dal supporto e di proteggerlo dai movimenti di contrazione e dilata-
zione del legno. La seconda fase corrisponde all’applicazione di diverse mani
di «gesso sottile» e ha la funzione di «rifinitura» della preparazione. Permette
infatti di ottenere una superficie omogenea di grande bianchezza ¢ levigata «a
modo d’avorio», come ricorda lo stesso Cennini, che consente una stesura
fluida e scorrevole delle tinte.

Quanto alla distinzione ¢ a una piu approfondita descrizione dello stato
del gesso — «grosso» e «sottile» — vedasi il cap. I, par. 2.

La prima operazione dunque ¢& di preparare lo strato di «gesso grosso».

Si prende del gesso cotto, gia purgato e setacciato, e lo si macina con col-
la animale, della stessa qualita di quella impiegata per il preliminare incollag-
gio della tavola, allungata di circa un terzo d’acqua calda. Si mescola il pro-
dotto fino a ottenere una pasta piuttosto densa. Inizialmente, servendosi di
una spatola, si applica sulla superficie della tavola un primo spesso strato del-
la miscela, rendendolo il pit possibile liscio € uniforme. Si riscalda poi una
certa quantita di gesso macinato finché si scioglie e se ne applicano altre due

3 CocHE DE 1A FERTE, E., Les portraits romano-égyptiens du Louvre, Paris, Editions des Mu-
sées Nationaux, 1952; cfr. RupEL, J., Le probléme du support dans I’histoire de la peinture, in
«L’information d’histoire de I’art», 1962, VII, p. 160 ¢ nota 2.

* AA.VV., Il restauro della Madonna della Clemenza, in «Bollettino dell’Istituto centrale del
restauro», 1964, n. 41-44. Riguardo alla controversa datazione dell’icona, cfr. BErTELLL, C., La
Madonna di Santa Maria in Trastevere. Storia iconografia stile di un dipinto romano dell’ottavo
secolo, Roma, 1961, che la attribuisce agli inizi dell’VIII secolo, e ANDALORO, M., La datazione
dellg tavola di S. Maria in Trastevere, in «Rivista dell’Istituto nazionale di archeologia e storia

dell’arte», 1972-73, n.s., XIX-XX, pp. 139-215, che invece la anticipa alla seconda meta del VI
secolo.
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o tre mani sul piano. Si lascia quindi essiccare per due o tre giorni. Infine si
eliminano le eventuali asperita con un raschiatoio a forma di lamina. Anche
dopo la levigatura, perd, il piano rimane ruvido. E percid necessario applicare
del gesso di granulazione piu fine che conferisca alla superficie I’uniformita e
I’elasticitad necessarie.

La seconda operazione consiste nell’applicare il «gesso sottile».

Innanzitutto lo si impregna d’acqua e lo si macina molto finemente su
una lastra di pietra con un pestello. Si pone quindi il gesso macinato in un
panno e lo si spreme con forza in modo da eliminare la maggior quantitd pos-
sibile d’acqua. Si leva il gesso dal panno e lo si taglia con un coltello in sottili
fette che vengono poste in un vaso, meglio se invetriato. Si versa nel recipien-
te una moderata quantita di colla animale (come in precedenza, ma in dose
minore) e si mescola il gesso e la colla in modo accurato. Occorre aggiungere
della colla fino a che ’impasto raggiunge la consistenza desiderata. Per verifi-
care la giusta consistenza, basta prendere un pennello e rimestare. Se il movi-
mento del pennello & scorrevole, 'impasto & mescolato al punto giusto. Affin-
ché la miscela rimanga liquida, si pone il vaso in cui é contenuta in un altro
vaso riempito d’acqua mantenuta a bollire, prevenendo perd 1’ebollizione del-
I’amalgama di gesso e colla che, bollendo, perderebbe le sue caratteristiche
leganti. E necessario conservare una temperatura costante (45°) che permetta
all’impasto di rimanere appena liquido durante tutta ’operazione. Si stende
una prima mano della miscela con un pennello molto morbido e si strofina
leggermente la superficie con un movimento circolare della mano, in modo da
incorporare il gesso «sottile» insieme a quello «grosso». Dopo aver lasciato
riposare il tutto per qualche minuto, sulla superficie non ancora completa-
mente asciutta, si ripete I’applicazione del gesso caldo, questa volta solo con
il pennello e anche fino a otto volte, alternativamente da sinistra a destra e
dall’alto in basso. Si lascia quindi essiccare il gesso per almeno due giorni in
un luogo arioso e riparato dal sole. Si cosparge infine uniformemente una sot-
tile polvere di carbone, in modo da far emergere le eventuali protuberanze,
che vengono eliminate prima con un raschietto uncinato e poi con un raschia-
toio piano e stretto, adoperato con mano leggera. Il materiale eccedente &
spazzato via con penne di gallina o d’oca.

Cennini descrive i procedimenti trecenteschi di tradizione giottesca, ma la
doppia stratificazione delle preparazioni rimane norma pressoché generale
della pittura su tavola, soprattutto nei dipinti di notevoli dimensioni.

E comunque possibile ottenere una buona preparazione su un supporto

ligneo uniforme impiegando soltanto «gesso sottile».

Durante la seconda meta del XV secolo le preparazioni si riducono pro-
gressivamente di spessore. Ad esempio, quelle realizzate da Piero della Fran-
cesca,’ probabilmente influenzato dai metodi dei pittori fiamminghi, sono di

s Brawoi, C., Restauri a Piero della Francesca, in «Bollettino dell’Istituto centrale del restau-
ro», 1954, n. 17-18, p. 94. '
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notevole sottigliezza, come nella Madonna di Senigallia databile al 1474-78
(Urbino, Galleria Nazionale delle Marche).

La prassi tradizionale degli artisti dei paesi d’oltralpe ¢ sostanzialmente
analoga a quella degli artisti dei paesi mediterranei. Vi sono pero alcune diffe-
renze. Ad esempio, I’espediente tecnico di applicare strisce di tela sul suppor-
to & adottato nel XIV secolo, ma in modo non generalizzato, per essere poi
completamente abbandonato all’inizio del secolo successivo. E inoltre da ri-
badire che la creta bianca, non il gesso, costituisce 1’ingrediente solido delle
preparazioni. Miscelata con colla animale ¢& stesa in due o tre strati di spessore
relativamente modesto, ma sufficiente a uniformare il supporto, soprattutto
nei dipinti di scuola fiamminga. 1.’ Adorazione dell’Agnello mistico (Gand,
Saint-Bavon), dipinta da Jan van Eyck tra il 1430 e il 1432, ha ad esempio
una preparazione dello spessore medio di appena 120-160 p (1 p=0,001 mm).5

Quando uno dei componenti del legante pittorico & I’olio, gli artisti seguo-
no ’accorgimento di stendere una sottile mano di colla animale o di resina
diluita in un solvente organico, di solito sopra il disegno compositivo eseguito
sulla preparazione, al fine di attenuare il grado di assorbimento del legante
oleoso o isolare la base gessosa dalla pellicola pittorica. Infatti, quando la
base & impregnata in modo eccessivo d’olio, ingiallisce e lascia gli strati pitto-
rici troppo «magri», con scarsa capacita di adesione; inoltre i pigmenti diven-
gono presto opachi e i rapporti cromatici del dipinto si alterano sensibil-
mente.

Gia Cennini, riguardo alla tecnica della pittura a olio su muro, consiglia
di passare una mano di colla o di resina sciolta in uovo: «Disegna con carbo-
ne la tua storia, e fermala o con inchiostro o con verdaccio temperato. Poi
abbia un poco di colla bene innacquata. Ancora & iiglior tempera tutto I’uo-
vo sbattuto con lattificcio del fico (=latte di fico) in una scodella; e mettivi
in su’l detto uovo un migliuolo (= bicchiere) d’acqua chiara. Poi, o vuoi con
ispugna o vuoi col pennello morbido e mozzetto, darne una volta per tutto il
campo che hai a lavorare, e lascialo asciugare almen per un di» (cap. XC).
Dopo aver descritto il modo di preparare e applicare i colori a olio su muro,
egli ricorda al pittore che volesse dipingere con tempera a olio su altro sup-
porto di utilizzare lo stesso. procedimento: «E per lo simile in ferro lavora,
ogni pietra, ogni tavola, incollando sempre prima; e cosi in vetro, o dove vuoi
lavorare» (cap. XCIV).”

Le analisi scientifiche condotte dagli anni ’50 su importanti opere hanno
dimostrato che i pittori d’oltralpe usavano applicare uno strato intermedio a
base d’olio seccativo tra la preparazione e gli strati pittorici. Gia nella secon-
da meta del XIV secolo, uno dei principali pittori della scuola boema, Teodo-
rico da Praga, utilizza questo accorgimento tecnico nei dipinti su tavola per

¢ COREMANS, P., L’Agneau Mistique au laboratoire. Examen et traitment, Anvers, De Sikkel,
1953, pp. 69-76.
7 CENNINY, C., op. cit., cap. XC, pp. 98-99 e cap. XCIV, p. 102,
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la cappella della Santa Croce nel castello di Karlstein (1360-65).2 In area fiamn-
minga, durante il XV secolo, diventa prassi comune la stesura di un sottile
film a base d’olio seccativo sopra lo strato di colla animale steso sulla prepa-
razione, come nel polittico dell’Ultima Cena di Dierick Bouts (Lovanio,
Saint-Pierre, 1464-67), oppure anche direttamente sulla preparazione, come
nell’ Adorazione dell’Agnello mistico di Van Eyck, sopra citata.’

Lo strato puo essere traslucido e incolore, o solo leggermente colorato,
oppure opaco se al legante & mescolata una quantita di pigmento che consente
una stesura di colore coprente, eseguita in zone particolari o nella maggior
parte della composizione. Nel primo caso la sua funzione prevalente ¢ di «im-
permeabilizzare» la preparazione o di permettere solo un moderato assorbi-
mento del legante oleoso in cui sono incorporati i materiali coloranti. Nel se-
condo caso, oltre che isolare la preparazione sottostante, I’imprimitura svolge
un ruolo ottico, fornendo una colorazione di base agli strati pittorici. Il mate-
riale colorante piu utilizzato ¢ il bianco di piombo, grazie alle sue proprieta
coprenti e alle sue caratteristiche di durezza e resistenza. L’imprimitura a base
di bianco di piombo e olio essiccativo fa da fondo ¢ la sua superficie rifletten-
te accresce I’intensitad luminosa dei colori sovrapposti, ottenuti a velatura con
stesure fluide e trasparenti.

Le formule tecniche di origine fiamminga si diffondono in Italia intorno
alla meta del XV secolo.

Lo si pud desumere, tra ’altro, da un brano del Trattato di Architettura
(c. 1464) di Filarete, figura rappresentativa dell’internazionalismo e della cir-
colarita delle conoscenze su scala europea nel Quattrocento, il quale da pre-
scrizioni tecniche sul dipingere a olio: «Prima sulla tua tavola ingessata, o
veramente in muro che sia, la calcina vuole essere secca; prima il legno inges-
sato e ben pulito, e che tu gli dia una mano di colla, € poi una mano di colore
macinato a olio: s’ella & biacca, & buona; e anche fusse altro colore, non mon-
ta niente che colore sia».'

La ricetta di questo procedimento ¢ seguita nelle scuole pittoriche sia del-

I’Italia centrale sia venete e lombarde. Si tratta di esperienze analoghe finaliz-
zate perd a esiti formali diversi. ‘

La medesima soluzione tecnica ¢ adottata, ad esempio, dall’umbro Peru-
gino, dall’urbinate Raffaello e dal fiorentino Michelangelo nell’unico suo di-
pinto portato a termine su supporto mobile. Le indagini scientifiche condotte
sul Tondo Doni (Firenze, Uffizi, 1504-06) prima del restauro dell’opera han-
no dimostrato che Michelangelo ha applicato su una preparazione gessosa di

8 Hamsik, K.-ToMEKk, J., Malirska technika Mistra Theodorika (Painting Technique of Master
Theodoricus), in «Umeni», 1984, XXXII, pp. 377-387.

> CoreMANS, P.-GETTENS, R.J.-TaisseN, J., Contribution a I’étude des Primitifs Flamands,
II. T.H. Bouts: Le Retable du Saint Sacrement, in «Studies in Conservation», 1952, n. 1, pp.
8-26.

' FILARETE, Trattato di Architettura, a cura di A.M. Finoli e L. Grassi, Milano, 11 Polifilo,
1972, p. 669.
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sottile granulazione, probabilmente coperta da uno straterello di colla anima-
le, un’imprimitura di bianco di piombo incorporata in abbondante olio secca-
tivo. Su questa superficie levigata, bianca e riflettente il pittore ha steso i co-
Jori in sottili strati e con rapidita, dato che il bianco di piombo ha la proprieta
di essiccare velocemente,!!

In area veneziana seguono lo stesso procedimento Giovanni Bellini, per
esempio in opere come le Pale di San Giobbe (Venezia, Gallerie dell’ Accade-
mia, ¢. 1487) e di San Giovanni Crisostomo (1513), e altri artisti veneti di
formazione belliniana. Imprimiture locali di biacca vi sono anche nella Pala
di Castelfranco (c. 1505) di Giorgione.'

Dopo le analisi scientifiche condotte sul Cenacolo di Leonardo, si ritiene
che Partista abbia adottato una tecnica simile a quella della pittura su tavola
per eseguire il dipinto murale nel refettorio del convento di S. Maria delle
Grazie (1495-97). Infatti sull’intonaco & stesa una preparazione, prevalente-
mente composta da carbonato di calcjo, che ha funzione analoga a quella del-
le imprimiture applicate su supporti lignei e, tra preparazione e pellicola pitto-
rica, vi € un sottile strato (15-20 p) di bianco di piombo con presenza di olio
e sostanze proteiche.?

Per attenuare I’eccessiva luminosita del fondo e il grado d’intensita dei
colori, sono a volte impiegati altri pigmenti, in genere mescolati alla miscela
di biacca e olio essiccativo. Tonalita chiare e intermedie con gradazioni cro-
matiche beige, rosate, grigie o anche brune sono prevalentemente adottate co-
me colorazione di base dell’intero dipinto, ma pid spesso solo in zone circo-
scritte della composizione, come in epoca medievale le preparazioni verdi ri-
coperte dai colori degli incarnati di matrice bizantina. Simili imprimiture co-
lorate costituiscono I’antecedente delle mestiche pit scure realizzate soprattut-
to nei dipinti su tela dalla meta del XVI secolo.

Durante il XVI secolo e in epoca barocca le caratteristiche delle prepara-
zioni su supporti lignei rimangono sostanzialmente immutate.

Nel Seicento, in Olanda e nelle Fiandre si conserva piti che altrove la tra-
dizione tecnica della pittura su tavola. Ingredienti, metodi di applicazione e
funzione delle preparazioni sono generalmente quelli seguiti dai pittori fiam-
minghi dei primi decenni del Quattrocento.

In particolare, Rubens nei suoi dipinti su tavola adotta preparazioni bian--
che di piccolo spessore e utilizza la luminosita del fondo nelle numerose aree
dipinte a strati sottili e trasparenti. Ad esempio, la preparazione della Deposi-

"' Si vedano i contributi di BuzzecoLi, E.-MATTEINI, M.-Motes, A., in Il Tondo Doni di Mi-
chelangelo e il suo restquro, in «Gli Uffizi. Studi e Ricerche. 2». Firenze, Centro Di, 1985.

'» Lazzaring, L., Lo studio stratigrafico della Pala di Castelfranco e di altre Opere contempo-
ranee, in La Pala di Castelfranco Veneto, Milano, Electa, 1978, pp. 45-59; Ip., I colore nei pittori
veneziani tra il 1480 e il 1580, in «Studi veneziani. Ricerche di archivio e di laboratorio». Supple-
mento n. 5 al «Bollettino d’Arte», 1983, pp. 135-144; in particolare tabella 1.

' BRAMBILLA BarcmoN, P., Il Cenacolo di Leonardo in Santa Maria delle Gragie. Storia,
condizioni, problemi, Milano, Olivetti, 1984, pp. 97-99.
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zione dalla Croce (Anversa, Cattedrale di Notre-Dame, 1611-14) & composta
da uno strato di creta bianca e colla animale imbevuto nella parte superiore
d’olio essiccativo. Il suo spessore & di circa 200 p; & invece di 300 p negli
scomparti laterali in cui sono raffigurate la Visitazione ¢ la Presentazione al
tempio. . .

Per attenuare la luminosita della superficie di fondo, lo strato preparato-
rio & tuttavia ricoperto da un’imprimitura di colore grigio, distesa non unifor-
memente su tutto il dipinto. Anche il timbro del colore ha un’intensita varia-
bile da zona a zona. 1l suo spessore ¢ molto piu sottile di quello della prepara-
zione (10-40 p). L’imprimitura & composta da bianco di piombo, creta bianca,
nero animale diluiti in un legante acquoso e si evidenzia molto meno chiara-
mente negli scomparti laterali interni che nel pannello centrale e negli scom-
parti esterni. In certe zone lo spessore € talmente sottile e il colore cosi poco
coprente da essere appena identificabile. Per questo I’intonazione generale di
colore grigio del dipinto ¢ pid chiara e luminosa nelle portelle interne che nel-
la tavola mediana."

Dal XVI secolo I'impiego del legno come supporto passa decisamente in
secondo piano. Le tecniche di esecuzione delle mestiche tendono cosi a uni-
formarsi a quelle adottate per le tele, e soprattutto nel nostro secolo, da quan-
do cioé gli artisti hanno quasi completamente sostituito i pannelli di legno na-
turale con supporti lignei di produzione industriale, come il legno compensa-
to, il cartone modellato e i pannelli compositi.

4 CorEMANS, P.-THISSEN, J., La Descente de Croix de Rubens. Composition et structure
des couches originales, in «Bulletin de I’Institut Royal du Patrimoine Artistique», 1962, V, pp.
119-127. .

[11. Preparazione dei dipinti su tela

Anche nella pittura su tela la preparazione tra il supporto e gli strati pittorici
ha notevole importanza per la conservazione nel tempo e per lo stesso esito
formale delle opere.

In epoca medievale, come ricorda Cennino Cennini,' la tela ¢ impiegata
come supporto su cui dipingere, ma prevalentemente nel caso di gonfaloni e
stendardi processionali. La preparazione avviene stendendo con un pennello
morbido una prima mano di colla animale sul supporto, per legarlo allo stra-
to sovrapposto di «gesso sottile» che, macinato con colla animale e una picco-
la quantita di amido e zucchero, viene applicato con un coltello a lama affila-
ta, in modo da eliminare subito il gesso in eccedenza. E sufficiente infatti ri-
coprire solo gli interstizi tra le fibre della tela. Eventuali nodi e irregolarita
sono infine tolti con un coltellino. '

Nel Quattrocento si sviluppa, e perdura nel secolo successivo, la tecnica
di dipingere a tempera (acqua e uovo o colla animale) su tele di lino a grana
molto fine e compatta (tela rensa in Italia; drapelet in Francia; Tiichlein nelle
Fiandre). Il colore viene steso in strati molto sottili direttamente sul supporto,
appena improntato da una o due mani di colla animale, senza alcuno strato
preparatorio.

Il progressivo affermarsi della pittura su tela dalla seconda meta del
Quattrocento, soprattutto in ambito mantegnesco-belliniano, non provoca
cambiamenti nella tecnica di esecuzione delle preparazioni. Anzi, si tende a
conservare alcune importanti caratteristiche dei metodi preparatori dei sup-
porti lignei, quali la levigatezza e ’uniformita della preparazione gessosa, a
cui ¢ anche spesso sovrapposto un leggero strato di colla per evitare 1’assorbi-
mento del legante pittorico, come nella Pala Pesaro di Tiziano (Venezia, San-
ta Maria dei Frari, 1519-26).2 La differenza sostanziale rispetto ai dipinti su
tavola, peraltro gia implicita nella descrizione dei passi di Cennini sopra ri-
portata, & ’assenza dello spesso strato di «gesso grosso» che, a causa della
sua durezza e soliditd, non & certo indicato per supporti flessibili. In Italia, e

;EENN]NI, C., op. cit., cap. CLXI1, pp. 170-172.
. AZZARINI, L., La Pala Pesaro. Note tecniche, in «Quaderni della Soprint i i
artistici e storici di Venezia», 1979, n. 8, pp. 68-71. Q printendenza ai beni
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soprattutto a Venezia, dove dai primi decenni del Cinquecento I’impiego delle
tele & sistematico, I’ingrediente solido ¢ il tradizionale «gesso sottile» o «mar-
ciow, cioé gesso molto finemente polverizzato e lasciato macerare in acqua per
un lungo periodo. _

Allo stesso tempo, si riduce notevolmente lo spessore dello strato prepara-
torio. Il suo spessore medio diventa di 100-150x, ma generalmente ¢ ancora
piu sottile in particolari zone di molti dipinti, soprattutto di scuola veneziana.
Lo scopo & proprio quello di evitare che la superficie sia cosi levigata da na-
- scondere completamente la tramatura del tessuto.

I leggeri strati preparatori hanno la funzione di assorbire adeguatamente
I’olio per legare bene gli impasti ¢ prevenire I’ingiallimento ¢ I’inscurimento
delle tinte causati dall’ossidazione del medium oleoso. Inoltre hanno la pro-
prieta di non isolare il dipinto dal supporto e di mantenere la necessaria elasti-
citd, consentendo al tessuto i movimenti naturali di dilatazione e contrazione,
senza provocare screpolature o distacchi della pellicola pittorica e della prepa-
razione stessa. Cosi il colore si incorpora meglio alla superficie scabra della
preparazione, vi aderisce in modo duraturo e assume un’uniforme consi-
stenza.

Nei dipinti di scuola veneziana, la sottigliezza della preparazione & tale
che la tela stessa & spesso impregnata del legante oleoso degli strati pittorici,
come ¢ apparso evidente, ad esempio, nel lato posteriore del Convirto in casa
di Levi di Paolo Veronese (Venezia, Gallerie dell’Accademia, 1573), dopo.la
rimozione della vecchia tela di foderatura durante il restauro dell’opera.?
L’incremento del grado d’intensita del colore della tela, dovuto alla penetra-
zione dell’olio, ha reso visibili per trasparenza particolari aspetti compositivi
del dipinto.

L’adozione del supporto in tela ha arrecato un evidente vantaggio soprat-
tutto per dipinti di grandi dimensioni; infatti, essi possono essere rimossi dal
telaio e piegati o arrotolati per essere trasportati in altro luogo. L’operazione,
perd, ¢ possibile solo se gli strati preparatori e la pellicola pittorica sono com-
posti di materiali particolarmente elastici e flessibili. Le tradizionali prepara-
zioni a gesso o creta bianca miscelate con colla animale sono troppo fragili
per resistere all’arrotolamento. Inoltre, materiali inerti come il gesso sono
molto vulnerabili all’azione dell’umidita. Dalla metd del XVI secolo, quindi,
oltre che per esigenze propriamente formali, a causa di fattori di carattere
meccanico e fisico, si introduce e si impone progressivamente la pratica di im-
piegare miscele di pigmienti e olio, chiamate appunto mestiche o imprimiture.

La tela, tuttavia, ¢ un materiale poroso e assorbente. Un’imprimitura
oleosa stesa direttamente sul supporto consente la penetrazione-del legante nel
tessuto, lasciando cosi non colmati gli interstizi tra le fibre. Per ridurre le pro-
prieta di assorbimento del tessuto e riempire gli interstizi tra le fibre, oltre alla

* AA.VV., Il restauro del Convito in casa di Levi di Paolo Veronese, in «Quaderni della So-
printendenza ai beni artistici e storici di Venezian, 1984, n. 11, figg. 19-22.
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tradizionale applicazione di alcune mani di colla animale, viene spesso steso
molto leggermente un impasto di farina, olio e a volte bianco di piombo.

Numerose sono le testimonianze di tali procedimenti nella letteratura arti-
stica del XVI e XVII secolo.

Vasari raccomanda appunto di non ingessare le tele che non sono destina-
te sicuramente a un luogo di collocazione definitivo, «attesoché il gesso vi cre-
pa su arrotandole». Prescrive invece di fare «una pasta di farina con olio di
noce, et in quello si metteno due o tre macinate di biacca; e quando le tele
hanno auto tre o quattro mani di colla che sia dolce, ch’abbia passato da una
banda a I’altra, con un coltello si da questa pasta, e tutti i buchi vengono con
la mano dell’artefice a turarsi. Fatto cid, se i da una o due mani di colla
dolce € dapoi la mestica o imprimatura». Vasari consiglia «una mestica di co-
lori seccativi come biacca, giallolino e terra da campane».

Di diretta derivazione vasariana appaiono le regole indicate da G.B. Ar-
menini, anche se egli nel passo seguente ricorda che la miscela di pasta di fari-
na ¢ applicata direttamente sul supporto: «Ci sono molti che prima turano i
buchi alle tele con mistura di farina, oglio et un terzo di biacca ben trita, e
ve la mettono su con un coltello overo stecca di osso o di legno, e poi, sutta,
vi danno dua over tre mani di colla dolce, € poi la imprimitura sutilmentey.
Oltre a citare l’imprimitu_ra riportata dal Vasari, egli accenna a una con ver-
derame, bianco di piombo e terra d’ombra, ma soprattutto sottolinea che «tra
laltre di queste si tiene essere molto buona quella che tira al color di carne
chiarissima, con un non so che di fiammeggiante, mediante la vernice che vi
entra un poco piu che nell’altre, percid che con gli effetti si vede che tutti i
colori che vi si pongono sopra, et in specie gli azzurri et i rossi, vi comparisco-
no molto bene e senza mutarsi».s .

Pacheco (1649) menziona un preparato di farina, olio € un po’ di miele,
cotti ad alta temperatura, che viene steso direttamente sul supporto, su cui
poi sono applicati uno o due strati di imprimitura oleosa.® G.B. Volpato, alla
fine del XVII secolo, ricorda che spesso ¢ adoperata colla di farina per copri-
re gli interstizi tra le fibre.” Entrambi gli autori avvertono, perd, che prepara-
zioni di questo tipo sono molto fragili e che, nel caso in cui i dipinti siano
conservati in un luogo umido, accelerano notevolmente il processo di putrefa-
zione delle tele con conseguente disaggregazione della pellicola pittorica.

La solubilita in acqua ¢ comunque una caratteristica comune delle colle,
anche di quelle animali. Strati di questo prodotto stesi su materiali gia di per

. *Vasari, G., Le vite (1568), a cura di R. Bettarini ¢ P. Barocchi, Firenze, Sansoni, 1966,
libro I, cap. XXIII, pp. 136-137.
) 3 Amml, G.B., De’ veri precetti della pittura (1586), a cura di M. Gorreri, Torino, Einau-
di, 1988, libro II, cap. IX, pp. 142-143.

¢ ViLiz, Z., Francisco Pacheco’s Comments on Painting in Oil, in «Studies in Conservationy,
1982, n. 27, p. 50.

7 VO.LPATO, G.B., Modo da tener nel dipinger, ms. 992 della Biblioteca Universitaria di Pado-
va pubblicato da MERRIFIELD, M.P., in Original Treatises..., cit., vol. II, pp. 728-731.
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-sé igroscopici come le tele, possono essere, quindi, molto dannosi per i quadri

esposti all’'umidita delle pareti. Vari accorgimenti sono stati seguiti per pro-
teggere il lato posteriore dei dipinti, ma si & cercato, soprattutto durante il
XVII secolo, di aumentare la capacita di resistenza all’umidita anche elimi-
nando lo strato di colla e realizzando preparazioni che potessero essere appli-
cate direttamente sulle tele.

La letteratura tecnica riferisce di interessanti ricette che sono riportate in
testi di autori come De Mayerne, Le Brun e Pacheco. In particolare, sono
stati oggetto di attenzione alcuni brani in cui De Mayerne descrive un’impri-
mitura a base d’olio di noce e litargirio, impiegato come essiccante.® La ricet-
ta prescrive di stemperare dapprima a caldo il litargirio nell’olio nella propor-
zione di 1 a 4, amalgamando i due elementi in modo omogeneo, e di versare
quindi acqua calda nel composto, per fargli acquistare la consistenza e la den-
sitd desiderate. De Mayerne raccomanda di applicare la miscela sulla tela ben
tesa sul telaio, senza aggiungere colle o altri ingredienti che provocherebbero
inevitabilmente screpolature o strappi e, per dare una colorazione all’imprimi-
tura, consiglia di macinare nella sostanza untuosa ocra gialla che, a differenza
della terra d’ombra, non determinerebbe ’alterazione dei rapporti cromatici.

In altre ricette la colla & emulsionata con oli per conferire capacita adesiva
alle imprimiture e nello stesso tempo ridurre la possibilita di penetrazione del
legante nella tela, formando una superificie continua e relativamente uni-
forme.

I risultati delle analisi stratigrafiche condotte su opere di artisti olandesi,
come Rembrandt e Vermeer, e spagnoli, come Veldzquez Ribera Zurbaran
Murillo, hanno dimostrato che nel Seicento & prassi tradizionale eseguire le
imprimiture con pigmenti sciolti in leganti costituiti da emulsioni di olio, so-
stanze proteiche (chiara d’uovo, colla) e, eventualmente, anche resine.

Recentemente ¢ stato pubblicato uno studio particolareggiato sulla tecnica
esecutiva del Cristo fra i dottori (1622) del pittore caravaggesco T. van Babu-
ren.’ L’opera, conservata alla Nasjonalgalleriet di Oslo, costituisce un esem-
pio alquanto raro di un dipinto su tela della prima meta del Seicento mai sot-
toposto a foderatura. La ragione principale dell’ottimo stato di conservazione
del quadro di van Baburen & stata individuata proprio nella qualita degli in-
gredienti e nella tecnica di realizzazione dell’imprimitura «a doppio strato»,
il primo di colore rossastro, il secondo grigio tendente al bruno. Il primo stra-
to & steso direttamente sul supporto e contiene almeno due differenti materiali
inerti: un’argilla di colore rosso, probabilmente bolo, € un altro prodotto sili-

8 DE MAYERNE, T., Pictoria, sculptoria et quae subalternarium artium, Sloane ms, 2052 del
British Museum (datato 1620), pubblicato in BErGER, E., «Quellen fiir Maltechnik», Miinchen,
1901, TV, pp. 148-151. Cfr. PercivaL-PrEscoTT, W., The lining cycle, in «Conferénce on Compa-
rative Lining Techniques», Greenwich, National Maritime Museum, 1974, p. 13.

® PLAHTER, L.E.-PLAHTER, U.S., The-Young Christ among the Doctors by Teodoer van Ba-
buren, in «Acta ad Archaeologiam et Artium Historiam Pertinentia», series altera, 1983, III, pp.
183-229.
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ceo simile a mica, di granulazione grossolana, ma finemente ridotto in polve-
re. Essi sono incorporati in un’emulsione di olio di lino, resina di pino e com-
posti proteici (sicuramente uovo). Le proporzioni del medium aumentano gra-
dualmente dal fondo alla superficie e non sono uniformemente distribuite al-
rinterno dello strato. Con ogni probabilita 1’assenza di un materiale igrosco-
pico come la colla animale e le particolari proprieta dell’emulsione nella me-
stica hanno rafforzato la resistenza all’umiditd e garantito la durata nel tem-
po del dipinto. .

De Mayerne ricorda la ricetta di un’imprimitura simile a quella adottata
da van Baburen, che, come lo stesso autore afferma, puod essere stesa sulla
tela non sottoposta al preventivo incollaggio.' I pigmenti impiegati sono ocra
rossa bruciata o rosso inglese (ossido di ferro naturale) nel primo strato, bian-
co di piombo, nero carbone € un po’ di terra d’ombra nel successivo. Dopo
aver inumidito la tela con acqua, si stende il primo strato di imprimitura di-
rettamente sul supporto ancora bagnato, si lascia essiccare e quindi si leviga
con pietra pomice prima dell’applicazione del secondo strato. La tela rimane
molto flessibile e non é soggetta a fendersi, anche se una notevole quantita di
pigmento & necessaria nell’impasto.

Gia impiegate nel corso del XV secolo nei dipinti su tavola al di sopra di
uno strato di colla, le imprimiture colorate dei dipinti su tela sono date anche
direttamente sulla preparazione a gesso gid durante i primi decenni del Cin-
quecento. Sono di tonalita prevalentemente chiara, stese in un sottile strato
semitrasparente che attenua la luminosita della preparazione gessosa, la quale
tuttavia conserva in parte la sua capacita riflettente.

Da alcune analisi stratigrafiche," ¢ emerso che gli artisti di scuola venezia-
na prediligevano imprimiture grigie, cioé fondi di tonalitd neutra e chiara che
non alteravano i valori di timbro dei colori applicati successivamente.

In seguito vengono adottate soprattutto imprimiture di tonalitd interme-
dia o scura. Di recente ¢ stato rilevato che in dipinti come gli Undici Apostoli
(Praga, Narodni Galerie, c. 1570) e le Nozze mistiche di Santa Caterina (Ve-
nezia, Gallerie dell’Accademia, ¢. 1575),"2 Veronese ha steso su sottilissime
preparazioni gessose leggere imprimiture di ocra bruciata, rispettivamente di
tono bruno e bruno-giallastro, che hanno permesso ai colori sovrapposti di
conservare effetti di particolare brillantezza e saturazione.

Le imprimiture oleose, opache e fortemente pigmentate sono molto fre-
quenti a partire dalla seconda meta del XVI secolo. In questo senso le ricette
descritte dal Vasari e dall’Armenini, sopra menzionate, ne rappresentano una
significativa testimonianza letteraria.

' DE MAYERNE, T., op. cit., p. 102.

" LazzarNg, L., Il colore nei pittori veneziani, cit., cfr. tab. I, p. 140.

'2 SAFARIK, E., Un capolavoro di Paolo Veronese alla Galleria Nazionale di Praga, in «Saggi
€ memorie di storia dell’arte», 1968, VI, pp. 79-110 (note di M. Hamsik sulla tecnica pittorica e il
restauro alle pp. 105-110); Fazio, G.-LazzARINI, L., Osservazioni sulla tecnica pittorica di Paolo
Veronese, in 1l restauro del Convito in casa di Levi, cit., pp. 123-137.
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In ambito veneto, Tintoretto e Jacopo Bassano stendono le mestiche scu-
re, di colorazione rossastra, bruna o nera, prevalentemente su preparazioni a
gesso e colla, che perd sono tanto sottili da coprire appena la trama del tessu-
to. Invece, nel Martirio di S. Lorenzo della chiesa dei Gesuiti a Venezia (1548-
57), Tiziano applica un’imprimitura di colore bruno, composta di ocra bru-
ciata e nero carbone, direttamente sul supporto,® e cosi opera a volte Tinto-
retto, ad esempio nell’ Ascensione della Scuola di San Rocco a Venezia (1579-
81) e nell’Origine della Via Lattea della National Gallery di Londra (c.
1582).1

Le sperimentazioni tecniche di questi artisti veneti costituiscono il presup-
posto principale delle esperienze formali del Caravaggio, il quale realizza im-
primiture e fondi scuri dalla seconda fase del suo soggiorno romano, comin-
ciata a cavallo del secolo.

Le tradizionali preparazioni gessose cadono progressivamente in disuso,
anche se, stese in strati di impalpabile sottigliezza, non sono mai del tutto
abbandonate.

Durante il XVII e il XVIII secolo, I’imprimitura ¢ una mestica di colori
prevalentemente composta di terre silicee e argillose. .

Nel dialogo tra due apprendisti dell’arte pittorica, scritto dal veneto G.B.
Volpato, che alla fine del Seicento raccoglie regole e formule tecniche di tradi-
zione bassanesca, il piu esperto insegna all’altro il modo di eseguire una pre-
parazione di questo tipo: «Io adopro cola semplice come ti ho detto, che data
doi volte, apomicando ogni volta dopo asciuta acio la tela venga liscia, li do
poi la primitura macinata ad olio di lino. E tutte le terre sono buone per que-
sta faccenda, secondo il gusto di chi comanda: io piglio terra da bocali, terra
rossa et un poca di terra d’ombra; distemperate dopo fate in polvere sotile e
passate in foco con olio di lino senza macinarle, le do con il cortelo supra de
la tela e, dopo asciugata e pomicata, le do un’altra mano macinata e cosf re-
sta impresso benissimo; e questo & un modo il pid sicuro e migliore per la
riuscitay.'s ‘

Anche Pacheco, dopo aver descritto vari procedimenti di imprimiture,
precisa che la migliore preparazione per dipinti su tela consiste in una mestica
di argilla e olio di lino.” Egli consiglia di stendere tre mani dell’impasto,
avendo I’avvertenza di levigare sempre la superficie con pietra pomice prima
dell’applicazione di ogni successivo strato. Nel terzo strato, all’argilla puo es-
sere aggiunto bianco di piombo per accelerare 1’essiccamento della superficie
e conferire maggiore solidita all’imprimitura. Ma il trattatista spagnolo ricor-

B LazzariNg, L., 1l colore nei pittori veneziani, cit., p. 140, tab. 1.

" PLESTERS, J.-LAzzArINI, L., Preliminary Observations on the Technique and Materials of
Tintoretto, in AA.VV., Conservation and Restoration of pictorial Art, London, Butterworths,
1976, pp. 7-26.

'S VorpaTo, G.B., op. cit., p. 731. Per facilitare la lettura dei passi, si ¢ ammodernata la pun-
teggiatura del testo originale.

s VE1iz, Z., art. cit., p. 51.
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da in particolare che si ottiene un’ottima mestica anche senza _la.preventiya
applicazione della colla sul tessuto. Qualor_a questa operazione si ritenga ut}le
or rendere pit flessibile la tela, ¢ necessario comunque che la colla sia .lasc1a:
ta rassodare e sia stesa in forma di gelatina, esclusivamente per coprire i vuoti
tra le fibre della tela. . o .

Le imprimiture sono variamente colorate a seconda dei materiali terrosi
impiegati. Generalmente sono di colore giallo tendente al bruno (ocre e.altre
terre gialle), rosso o rossastro (ocra rossa, terra d’pmbra paturale o bruciata).
gsoprattutto i grandi maestri fiamminghi e olandesi c!el Selcentq usano sovrap-
porre all’imprimitura a base di terre uno strato di colore grigio gb}anco di
piombo e nero carbone), che costituisce la tonalita di fondo del dlpm_to, va-
riabile d’intensita da zona a zona. Lo strato & pil chiaro in opere d¥ artisti
come Van Dyck e Rubens, pit scuro nei quadri di Rembrandt. L’imprimitura

‘viene cosi ad essere formata da una doppia stratificazione, comunemente de-

nominata in lingua inglese double-priming o double-oil-ground."”

Preparazioni di colore rosso, piti o meno tendente al bruno, stese in un
solo strato e composte essenzialmente da ocra rossa, a cui & spesso aggiunto
il minio (ossido di piombo), continuano a essere adottate nella pittura italiana
del XVIII secolo, soprattutto veneta. Formano una superficie piuttosto sca-
bra e granulosa e ricorrono in molti dipinti di Canaletto e F. Guardi, di G.B.
Tiepolo e Piazzetta. :

11 maggior difetto delle imprimiture scure ¢ quello di alterare col tempo i
rapporti cromatici del dipinto, rafforzando le ombre ¢ assorbendo le mezze
tinte. Ne ha gia chiara consapevolezza Armenini quando afferma: «Ma fac-
ciasi tutta [la preparazione] come quasi di biacca a chi non vole che quelli [i
colori] si mutino col tempo e vi metta un sesto di vernice, con poco di rosso
appresso, che similmente asciughi; €, dopo che ¢ asciutta, si vien sopra quella,
con un coltello, a razzar sotilmente molto leggieri, accio si lievi se vi € rimaso
superfluo alcuno di colore, si che comparisca pulita, lustra et eguale».®®

Soprattutto nei dipinti di scuola fiamminga e olandese le imprimiture
hanno spesso notevoli percentuali di bianco di piombo, in miscela con carbo-
nato di calcio, ma anche con altri pigmenti. Per De Mayerne 'imprimitura
migliore & proprio a base di biacca con una piccola quantita d’ocra, a cui ¢
aggiunto uno strato di grigio composto di bianco di piombo e nero carbone."
Nei suoi dipinti su tela, Rubens esegue preparazioni luminose, di tonalita ros-
so-bruna o grigia, in due strati: il primo realizzato con ocre rosse, bianco di
piombo e creta bianca incorporati in un medium oleoso; il secondo con nero

17 Una significativa anticipazione delle imprimiture doppie adottate dai grandi maestri europei
del XVII secolo ¢ nella Madonna con bambino, San Giovanni Battista e Santa Caterina (Londra,
National Gallery, c. 1530), in cui Tiziano ha sovrapposto alla tradizionale preparazione a gesso ¢
colla un sottile strato di ocra ¢ quindi un’imprimitura grigia di bianco di piombo e nero carbone.
Cfr. Henpy, P.-Lucas, A.S., The Ground in Pictures, cit., p. 268.

8 ARMENINI, G.B., op. cit., p. 143.

1® DE MAYERNE, T., op. cit., pp. 276-278.
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di vite e ancora bianco di piombo, sciolti anch’essi in olio. Vermeer impiega
altresi come principali componenti creta bianca e bianco di piombo, a cui so-
no aggiunte maggiori o minori quantitd di ocra o terra d’ombra e talvolta
nero carbone, mentre il legante & costituito da un’emulsione di sostanze pro-
teiche e olio seccativo.®

In epoca neoclassica, le imprimiture scure sono completamente sostituite
da preparazioni bianche, composte da bianco di piombo e olio. ‘L’adozione
di mestiche di questo tipo ¢ di regola nel secolo XIX. Stese con un certo spes-
sore su tele a trama rada a formare superfici levigate e riflettenti nei primi
decenni del secolo, esse in seguito sono sottili ed evidenziano la tramatura del-
le tele, ad esempio nei dipinti dei pittori della Scuola di Barbizon e degli im-
pressionisti. Alla miscela di bianco di piombo e olio sono a volte aggiunti i
nuovi pigmenti bianchi introdotti in quegli anni nel mercato, come ’ossido di
zinco e il solfato di bario.

Parallelamente all’impiego di nuove materie coloranti pronte per I’uso, ha
notevole incremento, dalla meta del secolo, la produzione industriale di tele
gia intelaiate e preparate, e di cartoni telati. La conseguenza immediata & la
semplificazione dei procedimenti tecnici, che rende inutile P’esecuzione tradi-
zionale degli strati preparatori da parte dell’artista. La presenza sul mercato
di tele preparate di buona qualita (ready-primed canvases), il risparmio di
tempo e la possibilita di sottrarsi alle elaborate fasi operative delle preparazio-
ni ne spiegano il successo, che si prolunga fino aj nostri giorni.

*Kunn, H., A Study of the Pigments and the Grounds Used by Jan Vermeer, in «Report
and Studies in the History of Art», National Gallery of Art, Washington, 1968, pp. 154-202. L’au-
tore presenta i risultati di indagini scientifiche condotte su trenta opere dell’artista olandese per
identificare i pigmenti ¢ i leganti degli strati preparatori ¢ pittorici. Soltanto in quattro dipinti egli
ha individuato preparazioni differenti da quella descritta, composte da solo carbonato di calcio o

in miscela con piccole quantita di ocra o bianco di piombo e da sostanze proteiche (probabilmente
colla) senza I’aggiunta d’olio essiccativo.

1V. Tecniche delle preparazioni
nella pittura contemporanea

Nei manuali pit importanti di tecnica pitto;i(_:a (!el nostro sef:olo § da}to ampio
spazio all’argomento, con dettagliate dCSCFIZIOHI dpl pr‘oqedlmenp di prf:lpara-
ione delle superfici da dipingere.' Si invitano gli artisti a.sperlm.en_tar i per
igmprendere meglio le caratteristicl}e ei comporta‘mentl dei materlglh.t j
Nonostante la frequente, quasi ostentata dlfflden’za per le. «rice te>: ei
«segreti di bottega», vi sono pittori Chf.: eseguono da sé gli Str211t1 pre{)ara Orii.-
Le prescrizioni tecniche offerte al rlgua.rdo dalla moderna etteralurs a -
stica sono in verita numerosissime. Tuttavia, ten'endo presente che 3 111‘oin_
riuscita della preparazione di un supporto non dipende da,l numero degli -
gredienti, ma dalla qualita delle matpr1e_1mp1§gate e giall es‘ecu21_onf.' vera c
propria, ¢ possibile fornire alculne indicazioni di procedimenti che in linea ge
i iano quelli attuali. L
neraéi rsllilp;:i;:rl:iain tega atramarada é ngcessario il.lnanziyutto coprire gli Slpter—
stizi tra le fibre del tessuto con colla anlr_naI.e lasciata prima rassoc!arel.l 1f .111)sa
tradizionalmente colla fredda o appena .tleplda,.perch'e non penetri nelle fi lre
della tela. Il prodotto gelatinoso & apphqato sui vuoti con una l‘afga spat19 a.
E bene lasciare la minor quantita possibile di colla sulla superficie e tolg iere
quella in eccesso raschiando con la spatola stessa. Non occorre eseguire opte—
razione su tele a trama sufficientemente compatta. In un secopdp rn'o_r(rjlfen'o
avviene il cosiddetto «incollaggio», fase chf_: rlguardg supporti sia rigi 1.51121
flessibili. Esso comporta la leggera stesura di due’ mani di colla a’nlmaleHscw -
ta in acqua calda, applicate in senso ortogonale I’una rispetto all alFra.. ra:p-
porto tra colla e acqua varia a seconda d.ella ngtura dc?l supporto 1'mp1egla_1to.
Per supporti rigidi & consigliata una soluzuzne di 70 g d! col'la secca in lll‘i itro
d’acqua; per quelli flessibili, come le tele, & necessario impiegare una SC? u211c1)—
ne piu diluita, la cui proporzione ¢ generalmente indicata in 35-45 1g i cof_a
in un litro d’acqua. Quando il prodotto é completamente essiccato, la superfi-

i j i d their Use in Painting (ed.
U Cfr. i rticolare: DOERNER, M., The Materials of the Artist an
ted. 19(2:1;, llilolr)lilon, George G. Harrap & Co., 1935, pp. 31‘; I\éIARl?GEle,_]; .,p?;)hel‘isg‘gc';gt‘1 f‘ﬁrAnng;s
iques of the Masters (1948), New York, Ha.eker ooks, , DP. -194; ,
;Iind ;Zghggil;i’s gandbook of Materials and Techniques (1?48), N\ewi Yprk, Tl36 Viking Pr_ess,
l§é6 pp. 239-279; D LaNGLAts, X., La technique de la peinture @ I’huile, Paris, Flammarion,
1959, pp. 100-137.
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cie & pronta per ricevere la preparazione propriamente detta. Sj versa la solu-
zione di colla animale in un composto di uguale volume di materiale inerte
bianco (solfato di calcio oppure carbonato di calcio naturale o anche artificia-
le) € si mescola accuratamente, Quando I’impasto ha raggiunto la consistenza
cremosa desiderata, lo si applica sul supporto in modo uniforme con un largo
pennello di setole piatto. E utile poi levigare leggermente la superficie, prima
che sia completamente asciutta, con carta vetrata o pietra pomice, e inumidire
con acqua fredda il primo strato prima dell’applicazione del secondo. In que-
sto modo i singoli strati non si Sovrappongono semplicemente, ma si amalga-
mano tra loro, cosi da prevenire screpolature e fenditure. Il numero degli
strati € opzionale, perd in genere sono almeno tre, e i metodi dj applicazione
SOno esattamente quelli seguiti per il primo. Durante I’operazione & importan-
te osservare la regola di non sovrapporre mai uno strato con una soluzione di
colla piti densa di quella usata nello strato precedente. Se si vuole rendere la
superficie ruvida, basta aggiungere ingredienti inerti, come la polvere dj po--
mice o di marmo. Se si desidera, invece, una base piu lucida e di particolare
bianchezza, si amalgama all’impasto gessoso una piccola quantita di ossido
di zinco o di biossido dj titanio. Come gid avveniva molto spesso in epoca
medievale e rinascimentale, per evitare Passorbimento di umidita e le conse-
guenti deformazioni, occorre stendere le mani di colla e gli strati di mestica
su entrambi i lati e sui margini del supporto.

Tenendo in considerazione anche le tele e i supporti rigidi gia preparati
di produzione industriale, si possono sinteticamente distinguere preparazioni
assorbenti, semiassorbenti, non assorbenti.

La tradizionale preparazione «gessosa» realizzata secondo il procedimen-
to sopra descritto permette dj ottenere una superficie bianca, uniforme e mol-

prima di essere dipinta, pud essere resa impermeabile con la stesura di due o
tre mani di colla animale, senza Paggiunta di pigmento. Come prodotti im-
permeabilizzanti sono utilizzatj anche soluzioni a base dj resine naturali, per
esempio mastice € dammar molto diluiti in olio di trementina o gomma lacca
sciolta in alcool. Molto recente ¢ Pimpiego di dispersioni diluite a base di resi-
ne sintetiche. Affinché il colore aderisca durevolmente, & comunque necessa-
rio che la preparazione conservi un certo grado dj assorbimento del legante
pittorico.

Giorgio De Chirico, nel Piccolo trattato di tecnica Dittorica,? dice di pre-
ferire preparazioni assorbenti, anche se in questo caso le superfici sono piut-
tosto dure e il pennello scivola con difficolta. Inoltre, soprattutto le tinte scu-
Te € costituite da pigmenti terrosi diventano col tempo opache a causa dell’as-
sorbimento del legante, Per ovviare a questi inconvenienti e ottenere una base

* D CHmrico, G., Piccolo trattato di tecnica Dpittorica, Milano, Giovannj Scheiwiller, 1928,

pp. 3-8. It manuale scritto dall’artista & ripubblicato in Ip., Il meccanismo del Pensiero, Torino,
Einaudi, 1985, pp. 284-314,
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. .
i ibi i ittori uida e scorrevole, I’artista
cui sia possibile eseguire una stesura p}ttorlca fl # tuork; st
oy orda di aver spesso utilizzato un’emulsione composta i un e 1i:
oo cucchiaini d’olio di papavero, uno di essenza di trementina, m]?z & gne
duf':na uno d’aceto bianco e uno d’acqua. Dopo aver allungato en(lju S on
s , )
cer’ déll’acqua (la proporzione consigliata & un terzo d emulsmpe gf:r uevero
cf)I(lj’.acqua) egli passava due mani della tempera grassa con olio di pl?pall ero
’ .o, qs
2 lla preparazione molto assorbente della tela, servendosi-di un pennello larg
suL ¢ A
orbido. . ‘ o )
° mSe si intende realizzare una preparazione semiassorbente, e‘sutifl‘cwnte ﬁg
jungere olio di lino cotto alla miscela di solfato o ca}rbonato di c;a‘ cioe tcto st(;
guila proporzione di almeno il 25%. Si ottiene cosi una superflcw piu ! ;1 o
gzssibile, particolarmente adatta per supporti rigidi, ma che col tempo
ingiallirsi i fragile. .
ngiallirsi e a diventare - ' ' . —
o ge invece si desidera una preparazione particolarmente rlﬂet?n‘te g‘ﬂf «r\llcello
lo» pittorico & oleoso, & prassi tradizionale render‘e la superficie di (')tura
;(c)m assorbente, sovrapponendo agli strati preparatori una sot.tlle 1mpr(1)n::1S ura
i pi i io di li i e, a cui posson
i bi macinato con olio di lino o di noce, a :
e a1 i ita di seccativo di Courtrai.
i i i una piccola quantita di s
iunte essenza di trementina e un : : a
Zg%olte per attenuare la luminosita della preparazione {1fle£enteac:1nf1;ﬁ dc(()) ’
‘o pil i itd ivers ,
i conferire una tonalita cromatica i
e neutro pill scuro o per _ !
gtende un’imprimitura pigmentata, trasparente oppure opaca, nspettl)va(l)meﬁie
grigia (miscela di bianco e nero) o, per esempio, rossa (ocra rossa) opp
ialla (ocra gialla). . . o
g La mestica di bianco di piombo incorporato in olio di lino elancthe ;111%0
spesso applicata direttamente sul supporto, prima sottoposto soltanto
dizionale «incollaggio». _ ‘ o . .
Dagli anni ’50 la produzione da parte dell’industria chlm}ca dei nuovi ma
i s ihai he il o artistico. Oggi sul mercato, ac-
teriali di sintesi ha influenzato anche i campo artis a0, ac
canto ai materiali tradizionalmente utilizzati in plttl.lra, SOno presen esine
sintetiche, moderni pigmenti organici sintetici e colori preparati1 con e.murzaltél
? . . .y aqe . . e se ln
imeri ili ti pit stabili e resistenti, anc A
olimeriche acriliche, considera . li e isten : . 1
fnancano standard universalmente riconosciuti. I.Jlmplego di qu.estl prod.olt]te
¢ diffuso nella pratica pittorica di numerosi artisti 'conteng?oran:l ; ?;I;s‘;j; )
iudi i ei confronti dei procedimenti de ),
iudicato un elemento di rottura n onti dei ¢ :
inzi ¢ per lo pit visto come naturale continuita rlspettf) alle tecmcl_le 1class;
che ’Riguardo al’argomento specifico delle preparazioni, per esempl((;. e nzl .
sticile a base di resine alchidiche modificate in olio e plgmenaatlel: c?n d‘lqsmaﬁ |
i i ’equi ierno delle tradizion
di titanio possono essere cons.lder?te I’equivalente odie
mestiche di bianco di piombo in olio. o y N
Per i dipinti eseguiti con colori acrilici vengono utilizzate preparazioni c(;
munemente denominate «mestiche acriliche di gesso», ma che invece §ollllé)a i
spersioni di resine acriliche pigmentate con bloss'u'io di tltanl(;) gn(:tli) \:jl:: calcigo
i r
giunta «una sostanza inerte grezza, come la baritina con ca
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e magnesio, per conferire alla mestica un certo grado di consistenza. Il rap-
porto pigmento-sostanza inerte & generalmente di circa 1:1».3

Le principali proprieta di queste mestiche sono la notevole flessibilita, la
buona capacitd di adesione, che rende inutile la preliminare stesura di colla
sul supporto, la rapidita di essiccamento e 1’assenza delle particolari caratteri-
stiche che ne provocherebbero il progressivo ingiallimento. Possono essere
impiegate anche nella pittura a olio su supporti rigidi.

La conclusione piti importante che si puo trarre dalla descrizione di alcu-
ne delle tecniche attuali di preparazione e di esecuzione delle mestiche ¢ che
in realtd esse non presentano particolari innovazioni. Si pud dire invece che,
negli esempi migliori, i procedimenti odierni costituiscono una sintesi di quelli
dei secoli passati, resa possibile dalla comprensione e ricostruzione delle varie
tecniche esecutive.

* SmiTH, R., The Artist’s Handbook, London, Dorling Kindersley Lim., 1987; trad. it. Il nuo-
vo manuale dell’artista, Milano, Rizzoli, 1988, p. 211.
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fur semuivo, ned capiolo CXLWV, apecifics Maso defia tonmpern s tavolas
w0 T conviene temperare | thnl colorl sempre oom fosaiime d'oove, € bet,
temperath: sempts lanto rossinme gunnto (| calore she temnperie, Nells tempe-
ra, come per il | begantl, & intan] necessario doware il rpponts e guantiel
dl plgmedio ¢ quontith 3 legante. Cesoind, spggerendo [ rapporio 121, di
uoa spiegarione di guests accotgimento su base cmpirica: \roppo legante fa
rebbe infani scoppiare il colore e formare i craquelure. L' osservazione scien-
ﬂhdﬂﬂ#ﬂhﬂht!ﬂmmvmﬁwunhﬂwﬁnw
plgmento ¢ fondumentale por 1 luminosth delly superficie cromatica
n?m::mwm:qwdlpuhmmvmr. came vedrenio
-

ummd]im:um"dﬂlmmﬂﬂ‘mm&nmmmm'
tuisce unt'Mustrazone rasuntiva delle 1ecniche antisiche medigvall.
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III. Caratteristiche chimiche e fisiche
dei principali leganti

Il Le tempere

11 termtine sremperan indka tunl | kegantl, i forms semplice o In misture pid
complesse, wali pelld soria delle tecnictwe artistiche come mediim per | calo-
ri In esw | pigmenti venivine teitati ¢ amalgamaii, per cssere stesi sulla s
perficie pittoricy. Solo dopo 1o saluppa della tecnien a olio, 1l vgnificato del
termune, LEmpern s 6 riaretto, ¢ oggl mdicn tutte le teeniche che afritians §
legmnt | atilkesst) in dispersione acquioss.

Dal punto i vista chibmico, vengono delingtl tempere vl | legaml ¢he
hanno una comtituslone prevudemiemente proteicy {(clod d & base di
vova, colle animall gl viria natate o Taltel, O uns costituzions 4 nooara poii-
wcantide [come sd esempio le gomme vepetali, i cui si ¢ parlato 8 proposiio
della mmimura). )

Nella storia dalla teconden artiticn, I legante siearamente pid wnilizzaio per
L pritours o bempens {4 il rosse d'sove

L 1o d'uove
11 rowwet o "wisve & semtanzialmente wsa emulsions df vane wesnee, b cul so-
pravutio proteine, lpldi, od eoubsionant.

Quando ¢ Fresco, U roasd dToovo contiene cirea il 91 df acquin, i 15%
i proteine, una guantitd Ji Epidi che vaoia fra 0 17 ¢ il 8%, e In feciumn,
con propricm amadstonnnni, comenuia n une parcenfuale del 9% cina.

Ih guests clomenti, | bipldi, gross ed olil, present] non hanna arstteristi-
che di alii slecativl, & nells formussone del film plitorico hanne solo wsa fus-
:Iuprglmmnmr.. La lecitna ha invece unan fundone determinante al flnd
dells pratica artistica, (i quanto, ewsendo i tericatiivo, funzlons de tab.
lizzatore defl’smulsione, ¢ permette Uagpiunta, entro Timiti sgnificativi, di af-
Ire sostanse, mantenendo stabile I'emulsione, ciot senra che s verifiching ae-
parszinm i faxi. Ad . questo fattone ki permessn 'agginnta alla tem-
pera all®aovo di olil decathvi, formanda la collddetta tempera grassa. Tnfine,
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lu stabilith dell’emulsions & witeriormente anmentata dall'aggiunta de plg-
men.

A qreste enntlsdoni Jf semplics vove 8 pud trovare sggiumo dell’scelo
cat lunzione di antifermentative, e anchie can 1o wopo i dimiouire b visoo-
Wik el Jegante preparnto.

Ifartl, b viscosith & anche in rappoito all*atrazione ciettrics che s mam-
Fentn 1rw | costituenti I"emulsione aventi cariche opposre: alteranda il pH con
V'aggiuma di acido scetico, sl imtervivne praprin sll'equilibro lonico, otie-
pendo in aitima analid wma diminudone della visoositd = quindi un Muido pid
facslmente stendibile & pennello. -

Con ko viesso scopo Nuldificanie, 1| Cemiini, nella ricetta gih it conki-
glia Ji aggiungere ally tempera qualche tagliatora di fico, per strutiame il Ints
thee. 11 laite i fico & un'emwisions contenente Tesina, cera © e gomma del
lipo del canceni; miscelato alla 1empera all'uove, contribulice a ritatdarne
'esviccamento, & siahilizzame 'smitlvone ¢ & renderne pid scorrevole Pappli-
@zione <ol pennello. La dispersione df latte di fico potevs cuere soatituity da
bava 0 humaca, s cul preparasone & descritta el Monavcritio bolognese.!

1 elevuta viscosith dells tesnpers all’'novo ¢ immediatamente rconoscibile
fhiell'etfetto esietico ded quadti eseguiti con guesta tecnicn, che i dilirunm
per un procedimento a piccole pennellate ¢ puntinature, dovite proprio
denaith delt' impasto dell* emmlsione del feganie.

Crando & secco, unve contiene cirea Il 1% di proteine, | 41% di lipidl,
e I8 & lesitina

L guantith &i Hipidl present] allo st solido, el Mim seceato, moito ele
wily ed ecoedente anche willa guuntitd di proteine contenue, o difonds dal-
I'arione dell"umiditi ¢ lo rende irreversibiie: il gl Tormuto dal rosso d'wove,
una volta secoato, nom & pin solubile In poqua, & questa caranterisicn di imo-
fubilila sumenta con Pinvecchiaments, |

Quasto filin, inolire, se comfronsato con gquelle formute dall'olio, o sear-
s tendeniza all' mglallinsente,

Anche per ls iempera all'uow esisle un condetto di concentmrione voli-
mettica ititica del pigmonio, quantificato dal Cermimi® in i quantith & pigs
mento pari alls quanis di legante, Take clemento & tmportante, perché nella
praica pittorica 'eccono nellino del legante provoca delle spaccature nel
fitm, chie costitubicann delle vie 4 svcmso agll apent! degradundl, in panicolar
modo allemitich. 1 uso 4l una quantiid sccesivamente tnoderuta di legante
provocd, knvees, ne fllm secco un sapeito extitico gesono ¢ molto chinro, con.

o pastello.

¢ ey, £ len dvd s, Sepren & owemn XV mwmﬂ'ﬁ.ﬂ-}
w6l delia Wibslloiocs Lniversitatn i Bokogon, wie 1o |65 dulia Bilifuness coi Cangencs Raguiont
& S Sabewrors & Mibogmal, 4 surs ) Uopsatas, O Rugs, C Balapin, Poral, 10 pis arne
wl ) g I,
I'g}ulnm.c,ud..m LXXIT, pp BeiT

1 LEGANTT RE

HLY,  Le colle sedmali

La colln ¢ esclusivamente il prodoto formato da proteine animali, prevalente-
numte collagene & pon gualungue prodotio con potore adaivo,

In una distinrione macroscopicn, distinguiamo le colle fortt dalle gelatine.
Prodottz entrambe dalle pelli antmali, l¢ prime prosamano naggkarl impurith,
hanvo forte capacitd adesiva ¢ venivano usate maggiormente nefle fasl proepa-
ratorle ded suppon, o cainungie wel lavori & Falegnumeria. '

Come Tegiili, venivito peeferite Te gelitine, come sd esemplo guells otle-
nuia semplicemente facendo bollire i riweli & pergamena, per fo pli addizio-
nute di amtifermentativi.

Le colle aninsali formato un gel reveralbile, cio slgnifics clie potevano a-
seve preparate € conservite dopo ewere wate wccale. Per riutilizanie, veniva-
no lasciate gonflare in aequa Mredidu, ¢ pol, mediante un leggero riscaldumen-
b, erttia) portate completaiticnte o slurdone. Tale ridcaldmnents non poleva
superare § 60 “C circa per evitare i denwiurare le proteine:

La tgmpern o buse di gelaling crp usuis sopraliutto per ke minuiure, ma
peteva essere altutista snche per | dipintl o tevols, sopeattutto per | colorl,
come (1 bl & pit grossa gramudometria, che avevano bisogno Ui un legante
pid tennce. Inolire, come vedremao I sesuito, le annlidl condatte nille opere
vigase o difmosiiato che questo leganie era aniplamente williezato soprm -
Tuiie el Nord Earopa.’

1MLA.  Olil siecstivi

Nel passaggio dal Medioeva al Rinsscimento, |'use dell'ollo come legante o
generallzza in wutta Purops, ed esso € sempre pil frequentemente rscontrala
dalle unalil nelle apere d°urie siudiaze.

Nelle lasi preparatorie, U pittore miscels 'olio allo stato lguide coo Je
particelle di pigmento, in ute dispertions* ln cui la quantitd di bquide varia
wn rapparto alls qualitd < ally quantiia de! plamente. La proporsons ¢ tradi-
shmalmente 2d empiricamente defintta come spresa d'alios, Cloé come iquan--
il di alle d) lino wecessaria a bagnare completamente 100 § i pigmento.

* Eatrespmeiie aihe £ ls bihiiografia sulle pogmse, ey b2 coturber millithe gevetali Bao- i
auct, 2ft Masscasem Rusmam, L. ol A0 Mbarmeawn, MW, A, o Ol e
'ﬂ-Thm-w-NM“immumfh.hh'fw.D, The Pron ticw
Al Festyreey Posmiing. | odaten, Uvlird Lsteipasy Pres, 1954, Mn.rrlu. V., Le joves 'wilf ™
Bty f W aPeinnsrse, igmenme, vermine, TPT, 40 1, 4B-3Y; @ por e astiio
ﬂm_u::m!nﬂh-im-ﬂhmuu apgpim o
alil. efr. harrowss, A Apemg snd Disermration of Podemoess Matic, m <STides m Lomer-
watkone, 1981, 26, pp | 53-160,

* e diiperuine o tendr @ aspetidoms M on Gguide (leme roums) 3 particsils 3 =aeeris
Al e pepssnionn s wpparese 8 Tidh o sidandne o oot o i gl s
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Quasto valore & sostituito dal maggiormente rariomile ¢ sientifico aan-
cetio i ummt:r:fium valumetrics critick del pigmentie, sintetizzato dalls

I fattor Tegati B guesto dato sono importanttstmi, in quanto desermisag
ti sono te conseguenze che nacono dall'uso df tn impestn aomatico che no
rinpenti | vabori & concentruzione volumettica criticn del plgmenta. Ad esem-
pio, un uso sprapositatn i pigmento I un medinn oleoss porta ad un sy
mento bruwco della permeibilita ¢ della opacita del film crontion, con comse-
guente perdita di brillantezza: in sestiiez, un'altenudone del valire dl CVCP
mmwmmmmﬂ.muwﬂnﬂimﬂndﬂpuumﬂ
viktn exteticn Ma dal punto di vids conervativo.

I.a fase liquida, & je sue catatteristiche, sono sudiate dulla realogia, che
\i oceupa wl cempsio dello studin dells viscositd del legante ¢ dell'insicme le-
gante ptgmento, dells sua redlstenza alle deformazioni e della sux 1cadenzs &
formare craguelure® ‘ ]

] wﬂmmhuhhaquﬂummnmzﬂ film prroricn
svvlene per reasionl chimiche di omidaddone polimerizexrione.”

‘Ad esemtpio, 'olio di lino ssarbe fing @l 0-30% del suo peso in ossige-
0. Cid comports una ossldarions con Tonmadione di perossidi ifenomeno che
ity dvaenien Al catilizeaion il verifica dopo due o 1re glorni: Da un pumo
vists Fslen quesio comports un aumento di viscositd ¢ una vanarions delf'in-
dice di rifrazione. | gruppl perossidics che si sano format pell’ owidaziont so-
s pitsttosto instabili e, rompendost, danno fuogo alle formazione di radicalt
reattivi chie innescano una polimerizrazione, cioé la {formirlone di una Hrus
Lurd reticolali. J

La velocith con cui sl realizza questo procosss & tanto maggiore quane
iy siccativo ¢ ol usao* {

La siccativita di un ol dipends dalla presenza di acd) grassi insatiri,
cui contenuto non deve essere inferione al 63% per poter deflinire I'olio ssicca-
Eiviom, uﬂuuvilirﬂpm&qdmtﬂﬂhmdﬂwrﬂmmnﬂﬁmﬂb:
gami C=1 present] meghi acidi grasst, Tra questi altin, | pid importanti per
fo stwibio dei legmntl cleat! sono.

ST, Urasme, A, Py o BRlEr 4 comrremeies o iager, b8 oloniie, pgstiemii, veriee,
TR it pp. 120 :
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Acido Dnelenden: n, di stomd di €. 18, 0. doppi ligami: 3; Formole!
HOOC(CH M TH=CH « CH,— CH=CH « CH,- CH=CH « CH, - H.
Acido inoteen: n.oatomi 4 C 180 doppi legmmic 2 (formuieg
HOOC{CH )+ CH=CH - CH, —CH=CH - (CH,) ~ CH,
Aclido olelca: n, stomid dl C: 18 a. doppt legami: 1 formula:
HOOC(CH,) «CH « CH(CH:) - CH,

Acide mesrien: p. stoml i C; 18, n. doppl legami: 0; Tormuls;
HOOC+{CH.,+CH,

Acido palmitico: oo sromi di C: 16; n. dopm legami: & formuta:
HDQC-{CH:},.-#IH;

Sona quind) I"acido linolenico, |"acido lmadeico ¢ 1'addo aleics | respon-
skl dells shecativita deghl olli, In guanio presentano doppi legami promel «
seunipersl per formare polimer) 8 struttuen setboalare. Quests oo [natabilivd
fu ol ¢he exsl varino malto nel tempo, ¢ questo rende Yilficile i loro riconoaci-
mienio ned Mhm pittoricd invecchinll. Del resto, I semphice identificasione degli
ncidy grass non permefierebbe di nsalire fowd cour? Bl nconoscimenio del me-
dism o|eoso urillizrto, m quanto esl somo presenti, in mvrse divars, in qua-
o turid b Hpd di alii. Mills ha quindl proposto di basare identificasione dell'o-
flo usato originariamente oome legante, sul rpporto tra de quanthd di acido
palmitico & di acido stearico (P/S) presenti: infatel, essendo questl ght diiel
die acidl gransi saturi, o muntengodo sabill nel lemipo, e percid il Toro rap-
porto /S non varin con |'invecchiamento, Inolire, il numero o stomi di car-
bomio presente i aquesti dise scudi & 1 pid differenziato yon qoelll riporyed med
b rabelly, & quindi ol sono pld facllmente deotoacibill * -

La skentivitd dedl’olio pud essere sumeneata n vario modo, od & questo
i slgrd ety i pold] procedimeat] comddgliall nel rigettarl aotichl. Tnfaid, gli
olll venlvimo messl o rengite can sull tpetallicl, di cul | pid sl Turono | wali
i plombao, di smanganess « di cobabio. Anchie Is cottura defl’olio: ne aumea
I sicgativita, ma scoderando sopmiiutio le resooim i polimenzesaome. *
1 agginnia d) elementi siccativi permette che lo struto saperficiale del film plt-
ok rivaltl aschitto &l vito dopo poche tre, mentre || fenomeng di polime
rleasnsione in profuodith continus pes annl,

L polimerizzazione comporta una strutturarione delle maglie molecolar
et espulsione delle Nmil uncora liquide del legunte verso le parti inferiore ¢
superiore (esterma) dells sesura cromatica. B il fenomeno chie De Mayerne
definisce come wmorts dei coloris, in quanto alkouni colari, come | blo ¢ | ver
i, sembrann tenlmente saninegarss nel leganie ! Lo siena fenomend & s
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Mm.-mmunmmmm«mmmmm_'
delle propriech ottiche dello sipsan,

Le particelle di legante che rimangono ingiohate alio staw lgwdo all®ine
terno dells surwiiura. ded polimern, agendo da plastificanti, garantisconn by res
wintenaza meecanica ded tessoto plltorio. _ ;

GH ofif reagbeona in vario modi con i caloti con | guali veugono miscels-
th. Al esemipio, il bidnco sunplovanni nen & computibile con 'allo, in guanta
queit'ultime, reagendo col calidn, fovma uy olesia di calcio, nxolubile. La
accn, invece, & particolurmente [dones in guanio, exssendo un colore a base.
di plombe, reagiscs con Molio sumemandone In siccativitd, | pigmenth wiflul=
sconn anche sull inveechiomento dell’ofio; ad swempio, il vermighone ne acce-
lera Pioveschinmento per Il degiade cavato dalls hce, mentre il vt
sembira avere un effettn sabilizzante.

LS. Olio & Nes

E sicurnmente il pia usato nella storia delln pittura, Esso ¢ prodatto dal
uxitaiesimprer. Contieny il 15% di scldo linoleteo, il 52% di acida lm
¢ il mpporto P/S, acido palmitica/acido stearico, & 1,419, Data |
cuantieh of sedi grasst insaturl, & 11 pid sicoativo Tra gl olii usatl per la
ra. L'ello di no cotto & 130-160 C & pid viscosn ¢ secca pid
Quando non vi  agglungevano direttmmente del mall di piombo o di cob
o di mahganese, s350 gra collo in recipiem| i piombo, ottenendo quind)
pratica ghi siessi rinnliag. )
Ha una maggiore tendenm all'inglallimentis dspetto aghl alird olli. Tale
tendeniza, non spicgabile ned dettagll, che sumenta in assenza dl luce, & dovuts
all'invecchiamento, ol grado di pureesa, af tattamentl aubit], ally presenes di
peattieolas pipment] e i sicoativi, all’wendditd, alin luce.

portano afla rottera defie catenc dei polimeri ¢ alla formazions di compasti
wdrofili (owsideilati € owrbossilatl), che facilitando ta penetrazione dedl"scyus,
facilitano la reaone sowa che i ha generati, Innescando un processo di de
>,
mﬁm;ﬁmmhﬂmmmmum'mmmm
pittarico, Il quale, non svvengndo in medo omogeneo, crea dei nuclel di ten-
sione che sl umplificano ¢ v manifesiano macroscopicamenie nelln cragueti-
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rv. Essa, aumentando in supuificie del dipinto, crea vie di uccomso ul degrado
whomico sopra CiiAio,

e, Olio di pupavers

E earaito dal Papaverum somniferum. Contennto O scido linolees 6%,
Rupparto P73 4,2-5. L'assenza di aeido linolenico o rends molto meno sic-
cative dedl’olio di ling, con 11 guale & generalinente o in emulslone, so-
prattitie con | toni chiad, in o ingiallisce di meno. Forma un M pld
morhido i quello formato “alia di lino, ma meno resistente i solventi ¢

Con maggion tendénes a swrepolar.

HELT. (Min di noce

1 estrutto dulls noce della Junplay regie, Contenuto di acide linolenico 129%,
acido linolcico 61%, rapportey /5 2,73, La presenza dell'acido linolenico s
rende phii siccaive dell’olio di papavero. Anch'esto usito in emulidone con
I"olio di lino, sopratiutto per | toni chiard, in quanto ingiallisce di meno, Ele-
wata tendenes all immncllimenta @

LS. Propriets ottiche def beganil

Enmm“mmmmmnmm«lmwm
nah cossuenti il film pittorico per comprenderne le caratteristiche, quall 1a
luniinositd o | tresparenca o il potere coprente, o sltro.

~ Un fascio di luce che colpise una superficie dipinta, & m ¢ assorbinn
€ in pane riflessor I quastind 0 luce dilesss di b luminosith del file pittan.
co. Fasi & tanto maggiore quanto pid ¢ grande be quantith di luce riflessa spe-
cularmente, In ripporio a guells riflesss in modo Jiffuso. Uk sperficie s
¢ dara guindi da una luce riflessa solo in modo diffuso, Quexto Tenomens o
verifica wulle supetfics scabre, dove ln mancanea di planurith comports una
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molteplicid of angoll di riflessione della luce. Tale effetts pud essere attenuta
urtilicmlments, ) esempio applungends delis cers plls vernier finale per ontes
neve tina stperficie prangiou.

Lo it i buce che, lnvece, viene swaorbita dabls. wuperficie pittorica,
wuhisce una deviarlone rispetio alla traiettoria che sepuivi. Langolo che viene
cosl & formuirsd db U valore deli®indioe di rifrasione.

La viseosith del merzo & imporiante per stabilive "indice di sifrazione, el
& yuindi un elemento dererminante per mahilire fa himinosi ded flm, Lindl
oe Al rifrazione nel mezro phittorico 2 date da dull’indice ¢ eifradone del le
gante sin da guello del pigmenta. Passando dall'uno alt‘altro, I fasclo di o
¢ infort olteriormente deviato: ls deviagions sard tate maggiore quanio
maggiore ¢ la differenza 13 indice dl rifrazione del legante ¢ quetlo del pigs
metiter, Pii I buscio di luce & devialo, pli difficitmente torners verso tn supers
fede tn gquevo cass Veffetto ¢ apaco, ¢ sl dice che il film pitorico b Wil
clevme patere copretite.

Tra | leganti, Molio di Hao o guello con pti alta Indice &I rifasione, men
tre la colia & base di geloiing animale 11 pht basso. Questo (atiore ¢ sfralimty’
i pitturs per effetti esteticl, come ad esempio la trasparenza delle lucche, che
renkiano trasparent! salo se temperite [ alio, o Puso della calee come pige
menio biance, che Hailta sufficdeniemente coprento wlo e iemperata in colle
antmall,

B noiw inghee che 'olio di Lino, Invecchikndo, diventa piu Lrasparer
woprenda ripensament] e cortoioni. Questo fenomeno ¢ dovuto proprio al
canbiamento dell’indice di rifrarione, che € puri & 143 nedl' olio 4 lino fresen!
e 1,57 nell'olio di lino invecchinin. Lindice di rAftushone dell*otio di lpg
che hu gid subito un processo di polimeriesarione ¢ quindl vicine s guello il
molil pigmenii (bl oltremane 1.5; goso |55 nero d'avorio |65, biacca 1,5
per-fare solo plound i | bentl ssenga), tentlends byt modi possibile un ns
1omo versn ba superfici del fascin di luce, e percld, in ultima anafisi, un
fetto ol truspurenzs.

Si & detty ehe unk guantith ccrzsaiva di pigmento Tispetio ol legnme wa.
tsennta Lfopacith del (iim piitotico. Tnfaul, vansndo il valore di CVCP, mon
evendo plil sulficiente [ legante tixpetto alla gquantits del plgments, 4l creang
dei vuotl intorno al pigmenio sesmo. 11 favado 4l luce, passando dal legunte,
con un indice di rifrmone pon plt o mene e 1,4, all'aria, con un indice di
rifraiome pari a circa §, subisce un‘ulteriore deviarone, con aumento quindi
dell*opacith de) fifm pittarivo.

Infioe ¢'2 una certs guantith di luve che gvendo mugiunto il fondo defla
strito pinorico, viene riflessa dalla preégarasione. Ovvisments, il colore del
fondo gloat un ruols fundementale per la lummnositd dell insieme della mupoer-
ficle pittorics, che ward massima nei caso & uns preparanione binnea ¢ mink-
ma pel caso di una preparsgione scure, Boé nel casa di ina preparazione e
ossorba pid luce visbile. La quantith di lice lraumess <he reece 8 usire dal
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ket alrato pittorico dipende quindi dall spessore delly Upiso, dalle carptieriatl:

che dei pigmenti e del legante, ¢
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A curg A Gumo Grunmis (La seultuea in legno, La seultura in pieira,
La soultiury in matallo) e di Fraxce Snoecl ( La scultura in ovariol.

La scultura in legno

Lo sctliurs o legno, come quslle in gletty, pob preseotn, gul piano dells
teoniod artlatios, uie evoluzitme particolarmente appariscents. Le innovarion|
tecmichie sono modesie ¢ sempre comtenute nell'ambite di un rapports di tipo
arifgroele tra Vartisia e 1o ssa opers, Dl vesto 1] legno, tra | materiall usati
in scultima, & quelln che por 1o e coratterintiche fislche o avyicing muggiorn
monte alla preatra, Infanl 11 degne 2 righds & non pud sssere plasmalo come
L cora o Vargille (quetio del hroneo & un caso & & slante, ia yuanio la
fuslone pon roppresenta un processp di levorseioos direiin), me solimio
scavate o inlaglinte, globd Tavorato sportmido  porsioni di maiesia. Inofice.
paichd ognl modilicarions apportsta od un pterinle rigido e duro & defim-
fivo, in quanto nen & porsibiln sggivngere ma soltomie. ogliere ta materiag
anche ln scubiure in legno, come quells in piets (), adottd bea preste U
preczdimenio del riporte delle mbmee da un moslelbo di cera o di argllla, che
svitava | rischi dells modellazions direiin.

Hispotro slla seuliurs by pletra, perly, gielle Uy Jogno presents aleun] gravi
Limitl chie aplegann 1o discontinuith d¢l sut sviluppo e U suo Trequente scodere
wd are « minore s, nel weswo di divolperione a livella popolare di forme & di
valorl gib ¢luborati & lveilo « artistico ». Innsczituno e dimensionl Timiune
dei hloeco lignen, ciod del momco, impongene, nelle seulture di medic e di
wrandi propocziond, 1o lovorstions i piG pessd sepamatl da montare In o
seconido tempe com giumzlonl & incastro difficlimente cocultabill, Ma sono
soprattutto = qualih (nirimeche delly muterin & caratierizzare negativamente
{ubmeno dil punto Ji vidts delle estotiche tradizional]) Il legno come mate
rigly ssuiltores. Infittd U ligno pressuis sempes, (o omisirs  mogeiors o
mitwre, picoole cavilh corrlspondanti di vasl, varindionl di colore, nodi e vens-
tare che interderiscons pefin « epprescmazione » ¢ suggeriscono mmimente
il rivestimento dells. siperficie com un materiale divesso, 1nolire 1l legno, &
caima defls sus strutture non omogenss ma & foet dil fibre rivalte n uns
sili direzione, deve essere luvorats in modo ugusle su yutta 1a superficie con
tagh metl e precist, che nnnullioo le loodamentule dilferenzs df sirutiura tra
piaml 1ol seneo dells Ghre e plant contro Is Ahra. Guests uniformith 3 Ieve-
ravigoe impedises un atamento wperliclsle diversifiato, per semplo, i
partl Usce ¢ parth rugese, tra parti Juckle ¢ pani opache, ¢ ostasnla quindl
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Ia resa Wusionistics di molerie diverse. Questt viool dire svidemivmenis il
Vaeari guando, giudicando negstivamente e sculurs fimes, csserva che il
logno non pub mal avere Ia « carnosiih = marbidszaa » (ciok s cepucie dj
mimetinmo asnrslistico) del marmo e Jel branm, che sttrovermo o adigpata
trattemento superficlale postono penlers bn lor presents maleriale per s
nere, di voltx In volta, Pesperte della stolfa, delle caenl, dei sapelll, o=
Questa insopprimiblle presenza moteriale del legno, pil che | dlipresso
pet l'umilih dells materia {malti legnl wono setl impiegati, & non soliasio
neil'ebanisteria, proprio la Joro belleran imirinsecs) aptegn oo pressoché
comane. In wie le g ¢ prewso tulte o culivre, della colurerione sovrap-
poeta. A sun volta lh necesith tesnica: del rhvestiments pedicrome ha condi
zicmate i maniers decislva Nevolurione della soultura ligms.

Nell'Oriente antho, i Egiite, nella Creela arcaica, nel Medioeve suropes
e prema | popoll primitiv] I sculture in legno ha colncis con ona ricores
ariginale dl valori lgurativi come Tn confemporanes sculturs in pictra o
in metwilo, ese pure concepite, snche e in manicra diversa, coms + colo.
rule =, Quando, imvede, e scaliire m pigtrm © in bronte hamo  raggunm
ung piczm mitomornks &l mesel exprossivi. ciod la possibilith &) erenere effet)
mimeticl & plitorisd coon merzi eschayivamunte plastiol (nel wmndo clamico,
nel Cinguedents |ialiann), alln seulium in Jegne, thrido 01 pliturs & dI soule
tura ¢ riteniis arte = minore », & rimasto soltanto ls [unelone i divad
gure valori il scquiniti dalle tectiche scultoree pid » pure ». madendo come
quallih e originnlith di rlsubiag. Per quesio motivo | momeniy dicriel dzfla
sculnmra. lignea coinchions con b opposie fortone doel marmo. hisnco st
tuarity € del bronzo patinato di nero, in ool pietra & metalle pendime cond
radicalresnte {a love realth materinle da non aysrs pid alcun bsogno di una
mascheraturi col colore, ¢ Jdivenlano = mezzi o« dl uns rappresentaclone che
& compleiamente extratiea slla muleria.

E chisro che, restundo nell'sntbito di uns concezione estetica di tipo
nuturslivico, V'shhinomemo pinure-smltnre. ppresenta. un mezzo pil. gros
solpno, spche = pid immedisto & ppparentoments pin effcace, Ji imiacone
namralisica, che non I resa esolusiviomemic plasticn dei valar plitonicl, weenl-
camants pil ardua me formalmemte pit coereniee bnfattl, nenire la plliues
¢ indipendente dalle spmzic e dalla buce reall, poichd il colore crea tupponi
di spazio & di luee (Huwsorl, ls saltura, come Vurchitoiturs, & wretlemenic
collegatih & uao spucio & & uns |upo redll & sempre mntevoll. Pergld nella
seultiera colorata il colore wovrupposto, oltre sd annullars la morecia del
suppone, interforisce nei rapporti pilastici di ombm @ fuco, @ w s yolis @
compromessa dn questi. TH qui e difficolia & mpgiongere un equalibinie
accetinbile tra mezzi espremivi wutanzislmene diversd, 'spetto sgradevole
di tanta scultura policroma, il swo superficiale maturalisme,

Soltanio agll imizi del nostro secolo la soultura ol @ liberata dall’esigensy
di una qualsissi rappresentnzione (che in ssultiura ha significsto soprattuiio
rappresentazione dell'vomuy, oltre che uns geserica rappresentazions naturali-
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alica) & ho asunto come conteauto I matoris slessa ¢ le sue possibiliih for
mall, facendo cosl cadere I necessita del rivestimento. Prima di questo
dignilivative mutamento, che ha wovelo una consapevole definizione worics
mell'estoricn del rlapetio dol materiale, il gusto della materis b frovato
irmtn sapreslore solimnio nells sl applicate e decorative, e solo indirotin-
mante mella scultrs vers @ propris, dove mm ha mai potwto incidere radical
menke wlln forma ed b semipre == 2 cempeonesel con lo sdgenze delly
rappresntazions paturslisties = con | conlenitl programmaticl.

La peodizione seullives (6 dal monds antleo, certamente wmii
vasts ¢ il qualith molto sl & guasl completamente pecduta a causn
deilta deperibilitd del mmeriale waara, di nomges. organien © quindi semuibile
sll'zeions deliumidith o degli arganismi aoinml) e vegetsll. Dol resto Vlpor-
omaw dol legno, speclalmente pell'stte protlessics, sndeve melw ol di 1
dells produione dl sultum lignes vers ¢ progeie: infatll enche la sultura
in lamine di metllo battuto, che prima Jil v seeoly rupprosents lu lerma
pld bopotianie di scultors in metalls, & ln realth, sul pisne creativo, scul
e It legno; in guantos Bl lemine venive pdats. mecosnionmente & una
mairics di legno (o di pletra) & poi spplicals & une siraffore. Jefinitimn pore
b legne; © W genere futta la sauinore oreades in lamime dloro e darpente,
Iy wyerio e in mateniall divessl combinati conslsiwys nel rivestimenio di una
slruinirs lignes Intogliate.

Al paufeagie dell sculturs In logno del mumda puticn seprayvivono, altie
sgll intuyll comervall dal ghlsecio nel wumuli scpolemli (kurpand) dells zons
degll Abai (vay secolo o C Je seulturo dell’unticn Fgine, che il clinm
guraardinariamente saciniio e unilormes ha mantemato in oitima condidanl. 5
trutta pon soltamte d&i mobilll, di sarcofagi, di oggenti da toubettn, dif strummend]
mroslcall, ma sopruttutts di statue & titto tondo, qualche voltn i grandesss
narile o superiore &l nuturale, € dl un gran numezo di sttustte di plecole
dimenabond, tra sul sphecane quelle vivacissime del servi, comuni nelle camiere
sepalizull 3 partive dills V1 dinasting Nelle stotur di dimensionl maggion 11
gorpo, Il braccio ¢ avambraccio erano lavorall separitamente o poi aniti o
incestro. Pal 1o superficie del legno veniva ricoperta con ung straio i succo,
che foceva do supporto al colore. Invece nei sarcalng un wolore Jded tipo @
unslic venive wieso dirottamente sl legno sman [a prepanokms  possoss.
Ma per rivestine le miperlel crans. weate ke alire tocnichie. Due grand|
satue provenlentl dalla tombs & Tutanksmon seono dcoperte di uns resing
nera pelle purtl nude & df foglis d'oro nel dettagli dell'abbigliamento, nelle
palpobre pop.

I legnl wanti im sculiurs erano per lo pid legni locill di qualith mediocre,
came | sicomaro, scacie. la spine di Cristo, i wmerico; ma yenivano anche
importmi Segnl mighlor, come il cedro; (| ping = & cipresso, sopritudta dalla
Sirta e dal Libano, Gli egizinni apprecravens moltisano Vabamo (la parola
duriva appunto dall'egizianc hbsy), un legno & strunurs compans e di colore
seuty € emiforme importaio dal Swdan. ma pid che in sculturs ne faceveno uss
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nill'shunisieria, s In unione con 'svorio, per impiallacciare mobili di
liegno dolee, o produzione A suppelletdll preglate.

Falegnami & deultor) dell'sntico Egiito sf servivano per {svorare il kegoo
di numerssi strument] di rams ¢ di bronzo non dissimili da quelli wttuali
tscaipolli, asee grondi o piccole, weurd, mghe, laine. trapeni ad wrco con
punin di rame, ece); conoscevann wwariali tip) di memtro, Ia colla & | chiodi;
facevano weo frequente delPimpiallaecialum e dellintario

Con une 1ecnicn mnalopgs 3 quells usaty in Egitto per le sulivre d mog-
glorl dimewsloni dovevano essere seolpitl nella Grocli arceics gli xdana (de
xéo, Hicio, levigo) di cul parlimo diveesi sutord antichi, 1= cui soprattuno
Paugania (1. 18.8: [95) Gl xbans erano probablimente staa il leyme,

er bo pid di divinith, nude o rivestie con abitl verl, fome con arth snode-

ili; ma i) terming = xbeman « & usatd anche per indidare bt saliure di legno
ricoperte i lomit= metalliche o di avorlo, clire che quelle fornite i tena,
manl ¢ pledi dl marmo (« serelith o); in questo e anche le sistun erise-
elefamting del v e del v seculo venlvano comldernte shana. Comungue
) butte [ seniMtuiri llanes delln Grocli preciatsicn sono sopravvissuti solo
avenzl sessl toodesti (sculture deflHernion i Samo, del viy secolop tre
narueste da Palma di Montechinro in Sicilia, del viu o del vt ssendo, oo,

Con Vindeio dell’arne » clawwica » ¢ pal con 'Ellminns e Farte romana, la
sclltmra [n logno perde gradualmente di Importenes rispenio alle wenkhe
« maggthnel » del marmn = del browso. Intanto, tutlevis, ls tecnica dells lave-
raziope del Jegno giunge o un grudo J1 perfesione wesai alo: agli strumenti
trndivbansll, ehe da tempo venfvano eseguitl in ferro anechd i ame o in
lromeo, ol agyiungono Ty pislia. onovi tipi di rrapant, il tornie, e vite. Th
molil & quest! strumentl, come la pinila, 5i perde la conoecenza alls fime
doll‘cih classica, ollorchd le teenfche della brvoraione dil lognd sublcono una
grove mvolutiome,

Duranite Al Medkevo i legmo viene implegato sopratiusio nelle opere
Al carpemterts, per eul sono auffivient pochi attressi rudimentall (sourl, ssce)
e le sempliel tecniclie di lavorumion: che sl erano conservale nell’Europa
sottenironale fn dal neslitico.

Pod direl che nell'Buraps meridionale, © soprattatto i Walin, dove pid
vive era In radiciome clamics, pom 6 fosee man perduta dul futhe 14 cone-
soemea delle teemiche pin mffiate dellincastro, dell'irpiallacciatun ¢ dall'in-
tagliey, 1o opni caso por ttovare ooll'erte suwropes una produsione diffus e
simmllicativae i suliuee lignee hisogne wrivare o] miomento del tropasso dul
romanio mateo ol gotico, cind alls sconda meth del xu secolo, guando
anche 1o scultues in pietra ol Tbera dalla subordinazions ali'architotivra;
ma hel paesi tedeschi ta scultura lignes romanics & preparats do quells otto:
aligna (crocifissl 1gned del 5 o della secolo pella valle del fimo), Do questo
mamenio fino af Cinquasonio inoliretw, ciod fino al dillandersi in Furops del
dmssichamo rinsscimentale, ls scultura m legno policromato svelge un rueko
fondamentale nello aviluppo dellarte plastica, millo sesso planc dells wcul
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mre in pistra, anch'essa interamente o parcisdmonts colorata. S o mlound
piecal, come 1 Trancia o Pialia, Mintsgllo fignen dipends dalls sultum in
plats & dalla plitiara, pla pure een=s seolpers una emplice funzione di are
«minore s thipelld & quesie, altrove, come nei passi tedeschi, esss divents
I sdeun) munnent! protagoaies dells vicendy sriistics, e ol riallcely senza
wlisthune Wl continuith, superanilo clod la cesurs rappresentuin  Jullepe
monls culluesle del clussiciomo ¢ del manieriseno imlieni, alla gronde scul
wrs lignes dol Bamoceo e del Rococd.

Prayny prontey @) viste fespies e seulore Tigmes rommion @ gotion mom
presets nnevasiond sataneiall dipstie sl procsdimemt] oo nel monds
antico. | El piil vaatl sono yuelll & medie dinszza, realstenl ol 1aslo e
Ui denk plle vartaelin] di tempemturs e dl umidith, come || noce e Il
cipreass noll’Buropa mestiliomuli, 1o quersin, 1 tigho ¢ | pero in quella ut-
lstrionale; appure Tagni « dolot », cist tenori @ legperi. ine resistenti al tario
perehé resinosi, come il ping sembro, il pmo del Cadore o clemolo, i laries,
L statun viem: vicavwia preferibibinents da on wlo blmxe di kegne o ds
tin salt troneo, speso svuotets inlermemetie perche A midello son traltengn
Piambdich  (nelle statue destinale o una vishye Fopsle Vineayo & speaw)
buseisntes bn wiiia mel vetrol) soltanto alcune parti pid sporgem|, corme @ bree
cla del Crivo crociliie o 1o mano benedicenie dells Madonna, vengono
sigghinto & incestro,

Torminma Viniaglio, 1o s yviens vivoslitn con unp simmio di pess o
wpessre voriahile (che pud sgmiro sstiomenm i mdéllato del lgna satle
starrte o evere o siea volte modellate, se i spessore plil comslstenie) che serve
A preparasone 4l colore; me spewso viene anche = impanana », ciod rieo-
perts con ung lels sotrlle, incollsta direttomente wills syperficie del legno,
e a'sun volle [ da supporio il gesso ¢ s e Diasions di atiénodre 1o dilfe-
rercxn (b elasticith e guesio e 01 legno, causa dl serepoliture ¢ di cadum
del colore.

| soluri uwsati: per dipiogere k& sculture lignes wwne quelii del tipe »
tper, & anche la doraturs et owguita som | procedimentt proprt dells
plltues s tavala (b0 A volte 1o scullore era enche mitors defls policromiag
altre vidte | compiti erane allidal] o ineestr] diversl (' Annusciasions di Jacopo
Jelld Quircia nolls Colleglats i 5, Gimignino & lonate anche dal pittove
Martine off Bartolomei). Qualiche violls pella seuftura plo arcales Traiing
lignes veniva ricopoto. rotlmmie o in porte, con famine di metalio shaizato.
per o pil prezioso (Medonne i irono delin Germanis ovaniana ¢ romanics
& dufla Franvis centrale), cd evenumlmeme incrowats &b pictre presiass,
vuir € svario; mn e che rapprosents vns sopravvivensa dulla toreutica dal
mendo antlco ¢ fa da pente trs la metalloteenics ottontana ¢ la sealtura
ligmea el Basso Medivevo. Spess Vitcaye Interno dells sistiua erm willlzzat
some leca per le reliquie; alire volte la sistua era riventila con Abin di wolfa

& crnale d gicielll
MNel periodo pid antico 1] legno ooh ers mel lociato ol naturals: Paso
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di lascire Il legno in vista, magari raflorzmmtone il colove con un velo
mordente dilulto n scqua, ¢ poi 4 Jucidarle o verniciario, divenix jnvece
frequente nel Quattrocento, specialmente in Germania e nel Paesl Nassi; e
gl diffonde ancors di pith nel secolo suecessive per linfluenza del clasai-
climo |1alisno.

Durante I8 prims meth dol Clngueconto la Germania meridionale prodoce
woai uma gran quuntith di satuens @ soggetto profano, scolpite i legni com-
pattl & dal eolori calili & uniformi. come @ pero, il honso € il noce, & pol
lucidats, che imitano | couvi bromuettl italiani. Ma in questh cusd, pld che
di vularizzarione del materiale, ol tratts di dipendinzs sillistica du una teenics
ritenuta phl nobile, Del resto Vimbiazione de! motalln de perte della sub
turs lignes rioorre fresuentamente nelle soullurs baroces, wd cemplo nel
I'uso che adeuni sculioe] itallanl del Darieco msturo, some Filippa Parod) a
Genova ¢ |l Brustolon & Veneris, fanno deil’'chano luaidato ¢ dells doretura
¢ urpentafura totali  imitedons del brongo, defl'oro & dell'srgentc.

Lu wadizione gotion della wultora ligmea palicrommits conlinus 2 produrre
auith aliaimi nells stess Qualirosenio fullano (splcza il nome di Dons
tello, che nella sua fase pid meturs wiilleza [ legno colorats per e sue
rleerche di pinoriclems illuslonistics, evvio o Rinascimento paduno); ma con
la prima meth del Claguecents in Halis e In Francia, ¢ dopo s meh del
seculo anche pelle Flandre, mlaglio ligneo viene relegato 3 funzionl subor
dinute di divulgaxione dei motivi della scultarn magpore & livello provin:
ciule, ¢ di are applicuts a fvello sulico (salfitti, cori, mebillt lovece n
Spagna, in Austrin, nells Gormanin catiolics e nelle valll alpine e prealpine
deli"ltalta settenitrionale (vulll yenate, trentine e bergamusche; Sacei Monti
plemontes) & lombardl) Pintaglio Ugneo tardogotico e rinuscimentule con-
tinus direttumente nell’srie haroco.

L nuova Borire defls seultues lignes policromats wra Cimguecento e
Seiconto ol wpiegs con le esigenre di persuasivoe e di propaganda, & Hvelke
popolare, dells religione catoliza dulla Controrilorma, che f{avorisce uno
stile naturalistico, ricco di verith e di WMuslonismo satrale @ peecid perfetls.
mente integrata com ba phitees. Nunwslinente Lo ricerca dl movimenta nelle
maxse ¢ ol sctolizzza noi pestl, che doveva owsers sloquente espremione del
dramma sacro, 8l mosirs cun | limitl ioposti dolls favoraxions 41 un umico
blocge Ul legno, che ol scoordava piutiosto con Iu wadcith della wultora
arcuics ¢ con la compontezxs quatirocemiesca. Percid nella scultura Hgnes
del Rinusciments matnro, del Barocco & del Rococd of diffonde o di com
porre in wistus con numevcsl pexel stsecall, lavorsll sparstumente con |l
riporo delle misure dia un modsllo in cers o In wgills & pol montull «
incantro; un prossdiments che gid di per of renude pecessario )] rivestimento,
dats Vetermgeraith del riviltate dovols lle diverss direzione delle vonsture
el innelli, 1

Si & gih detio ehe Lo seulture lgnes baroces imita frequentements | risuk
tutl formali delle teenlche pid pobili, come la sculiuen In brommo € woprat-
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tutto ureficeria; alire volte U Iegao viems leccato di bieoco, s Imdtasione
della stuceo & del marmo. Quests tomdenes o simulare P'sspotto di materinfi
pid pregisti, snche se tulvolty coesiste con la pratica deila policramia, rifiene
ung coocezione gerarchicn del geoed, delle ecniche ¢ del materiall che
prevale nef centri del classicieme europes, mentro il Avestimanto. policrome
¢ preferito dove arie ha sopeatiutto un'lspirasione religlons & non & desti-
mills esclunlvamente alle #ilte sullurall,

La seulturs Hgnes poiieesmpts ba lo sus messims diffusionss in Spagna
odl Eeloemio ¢ nél poml tedeschl o slavi nel Setlccento. Mo con 'avvento
il Neodlsssbelsmio 1o stultiors lpees ceoss d avers un scnmr quasl’ doviungue
in Europa. Seltanto nel nostra secolo 11 Jegme tomi od esszre impiegnto in
meullure: ma non viens pin coforato, ciod INMETProiAG COME OXOG Por
presentare una. figurszions esiranes alla mueria, bensl valoriczao nelle sue
qualiid intrinseche & strwiturs, ve, b« colore, come avvieno ittt |
isterinli ipplegunl nelle altre weeniche artisticha.

Conmervarione ¢ restagro

1 logno viens sttaccsto lacilmente da organinmi yegetali, come le muffe
che ne. provocans la putrefadione, o snimali, come fe fermiti € soprottuto
Il wrlo. Gik nel mondo antico ¢i cercava di ovviare » questl Inconveniont
se=glicndo con cora il Jegno wra le quatuk pid resistenti; lasclandolo nagio-
nare e sotfoponendolo & traftamenti particolarn, come il bagno in olii emsen-
piali, il rivestimento col bitome, oce,

| legni piti espostl all'sttacco delle mufle & degli Insetti womo natural.
mente quolli dald non revinmd. Oggd per cliscuno Ji quesstl ocganiaml el
stenn specinll sestumee wenefiche, £ svatfate s b2 toeniche della disinfeps-
sone hagnd, [nlestond, sprueasiure, honlgasiond. ecd ). Ma il oemico pid per
colops del begno & rappresemaio dulle yarforion] dif pmidih: infutii 1 legno
blmeits o diminiice 0 volinne d seconds che wsatrba o peedi umidith, ¢
pischd lesalccamento non syviene In moniera uniforine, in quanto Jo pari
msterme o asclugano prima & guells inierne. W determinano nefla mosss
fignea ditgronze di volume che eserciiano sille fibre una pressione intenza e
diwupuale. Si formana cosl sis fenditure Jongitodinadi nel senso dells Tibra, aln
carsttomatiche deformumionl, dovute alla temiione dells fbro pid esterne, per
cil ln saperficie del legno i ona tavols tende @ diventar concava ¢ In muper-
licle apposta convessa (nel linguaggio tecnico sl dice che {1 legno i « imbar-
7 o) s quests tensione sl prolunga le fibre 4 sperzano € o [onnano spacces
thss irnsversall al senso della fibra,

Particilarments gravi swone le copsegumze d&f quest movimendd del legno
Al Hvestimento 4l gesao ¢ O colore e sulls doraturn, Per questo le scullure




La tempera

La differenza tra le tecniche della pittura pud essere prevalentemente
individuata nella qualitd del liquido di cui ci si serve per preparare il colore.
E chiaro il rapporto che si istituisce tra il Jiquido e la superficie: tale liquido
dovra tanto piG esser capace di aderire alla superficie quanto meno questa
¢ disposta ad assorbirlo. Mentre nell’affresco tale assorbimento & forte (ma
si ricordi che a fissare il colore & la pellicola di carbonato di calcio che si
forma), altre tecniche chiedono la presenza di sostanze che fermino e ren-
dano aderente il colore. Oggi per tempera si intende quella tecnica che usa
acqua per sciogliere i colori e per agglutinante altra sostanza che non sia
olio, e invece emulsioni di uovo, latte, lattice di fico, colle, gomme, cere, o
altro unijto ad acqua.

Il termine (derivato da « temperare », nel senso di stemperare i colori,
o anche di mescolare in misura giusta) per sé ad evidenza non esclude
I’olio; né del resto V'uso di acqua e agglutinanti per il colore & esclusivo
della tempera pel senso usato oggi, perché le & comune con l’acquerello e
con il guazzo, ad esempio. Vasari usa la parola tempera per impasti anche a
olio e a vernice. Antecedentemente l'uso della parola sembra limitarsi ai
colori macinati ad acqua. Per concludere, per indicare con precisione la
tecnica di esecuzions di un dipinto, che rientri nell’ambito generico della
tempera, sard bene far seguire ’indicazione dell’agglutinante e la natura del
supporto.

Questo infatti pud essere della pidi diversa materia (pietre, legno, metallo,
cartone, tela o carta eventuaimente applicata a un altro supporto, ecc.). Conta
poi naturalmente la preparazione della superficie (imprimitura) destinata a
ricevere il colore. Il periodo di massimo uso della tempera & anteriore all’affer-
marsi e al diffondersi della pittura ad olio vera e propria, tra il Quattro e
il Cinquecento. E la tecnica dei dipinti mobili medioevali, eseguiti in mas-
sima parte su legno.

Il legno usato & prevalentemente il pioppo nel Sud-Europa e la quercia
nel Nord. Altri legni usati sono il noce (in Francia), I’abete (in Germania),
il pino silvestre (in Spagna) e altri ancora. Si badava a che fossero eliminate
le resine e le gomme del legno, che sono dannose. I tannino della quercia
veniva eliminato dai Flamminghi con una lunga permanenza delle tavole in
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acqua corrente. In alcuni periodi furono usate anche sostanze contro i tarlj.
La eventuale stesura di impasti e vernici anche ai lati e sul retro delle
tavole ha valso per protezione contro gli agenti esterni, e in secondo luogo
per compensare — data-la relativa mobilitd del legno — la presenza sulla
fronte della superficie dipinta. Il legno, scelto il piti possibile compatto e
senza nodi, veniva ben spianato, senza perd troppo lisciarlo per consentire
la presa dell’imprimitura. Le varie assi venivano incollate con caseina e calce.
Dannose si sono dimostrate le sprangature fisse, sul retro del legno, che impe-
dendone i movimenti lo fanno spaccare. Le assi rivelatesi migliori sono queile
ricavate dal tronco in senso radiale. Le trazioni ¢ le riduzioni sono omogenee
e quindi poco s’incurvano. Le assi ricavate in senso tangenziale si contrag-
gono di pid verso la faccia pid lontana dal centro del tronco, € tendono a
curvarsi. Un minimo rimedio in questo caso era disporre le assi a facce
alterne. Si noti che Ja preparazione delle assi veniva fatta con vari tipj dj
asce; 1'uso della sega & generale solo nel ’600. La giunzione delle assi era in
alcuni casi rinforzata con cavicchi di legno inseriti negli spessori di congiun-
zione; uno dei primi esempi noti & la Maesta di Duccio; molto raramente
troviamo applicazione di doppie code di rondine, in legno. Altre volte il
profilo degli spessori da congiungere era preparato a sporgenza e rispettivo
incavo, di diverso tipo. Le traverse erano fissate sul retro con cavicchi dj
legno, specie nel Nord, oppure con chiodi, che venivano piantati con la testa
dalla parte destinata a ricevere la pittura. Perché la testa dei chiodi non
creasse danno per ruggine o altro, veniva battuta in profondita e isolata dalla
preparazione del dipinto con uno strato di cera, o meglio, come nel Crocifisso
di S. Croce di Cimabue, con tasselli di legno. La punta dei chiodi poteva
essere ribattuta nelle traverse. Specifiche della Spagna sono le traverse incro-
ciate obliquamente.

Le linee di connessione delle assi venivano coperte con strisce di tela di
lino, sempre che questa non fosse estesa su tutta la superficie. Su una prima
mano di colla, fatta asciugare, si passava uno strato di gesso e colla, che dopo
alcuni giorni veniva reso piano e polito. Usando del pennello, si passavano
poi fino a otto strati di gesso sempre pid fino e colla, via via lasciati appena
umidi, e poi quando la tavola, messa all’aria e all’ombra, era ben secca,
si raschiava e poliva [ino ad avere la superficie assolutamente liscia e com-
patta. Tali procedimenti vennero via via semplificandosi. Per rendere meno
assorbente il fondo e per restare anche meno abbagliati durante il lavoro
talvolta veniva data una leggera tinteggiatura a tempera.

Molto latamente e con le pitd diverse eccezioni & pur possibile indicare
tre grandi periodi nei modi d’uso della tempera, che corrispondono a ben
diverse esigenze nella resa dell’oggetto arlistico: il periodo anteriore alle
grandi innovazioni dello scorcio del Duecento e inizi del Trecento, ¢ che
indicheremo come tecnica delle sovrapposizioni successive del colore; il
Trecento e il primo Quattrocento in cui il colore & usato per graduato acco-
stamento, ¢ infine dopo la metd del Quattrocento in cui I’esito finale & dato
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14. PITTURA

PITTURA PARIETALE ANTICA

114. Pittura tombale etrusca:
Tomba delle Leonesse (partico-
lare della decorazione), Tarquinia.

115. Esempic di « affresco»
dalla Casa di Livia sul Palatino
(I secolo d.C.), Roma.
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116. Sinopia dell'affresco seguente, con diversa distribuzione delle figure.

AFFRESCO .

117. Affresco sul quale & segnata la distribuzione in « giornate »: La crocefissione
Pistoia, San Domenico, sala del Capitolo.

y

118. Tracce dello spolvero sull’in-
tonaco: DOMENICO VENEZIANO, SS.
Giovanni Battista e Francesco (par-
ticolare), Firenze, Santa Croce.

119. Solchi impressi con P'uso del
cartone sull’intonaco: MICHELAN-
GELO, Creazione degli astri (parti-
colare), Roma, Cappella Sistina.
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123. Tempera a sovrapposizione di colori: MAEsTRO o1 San Martino (XIII secolo),
Maesta (particolare), Pisa, Museo Civico.

125.

Parchertatura:

Retro della tavola con la

« Ma-
donna del latte » di P. LorenzerTi, Siena, Pinacoteca.

124. Tempera a graduazione
di colore: Gilorro, Maesta
(particolare), Firenze, Uffizi.




MINIATURA

126. Miniatura a sovrapposizione di colori: Lavanda dei piedi (particolare), dal.
VEpistolarium del 1259 della Biblioteca Capitolare del Duomo di Padova.

127. Stadi di esecuzione di minia-
tura, da un rotolo di collezione pri-
vata, Pisa (XIV secolo).
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128. Miniatura a graduazione di
colore: G. GriraLpl, Resurrezione
{particolare), Ferrara, Corale 3 del
Museo Schifanoia.




RESTAURO

129. Restauro: ablazio-
ne dell'intero  supporio
fino al retro della pelli-
cola pittorica: Rerro del-
la Madonna del Giglio
di anonimo quattro-cip-
quecentesco  fiorentino
(particolare), in cui sono
visibili il disegno e la
prima stesura dei carna-
ti, Firenze, San Giusep-
pe.

130. Particolare  della
Fronte corrispondente
della pellicola pittorica
del dipinto precedente,
con saggio di pulitura.

131. Radiograha: E. L
SULUR, Le Muse (par-
ricolare); il volto di pro-
ilo della Musa & stato
abbandonato per quello
frontale.

132. Fotografia a fluo-
rescenza ultravioletra: di-
pinto con la Maddalena
di scuola caravaggesca,
Poitiers, Museo; le ri-
dipinture appaiono sotto
forma di macchie scure,
tocchi  puntiformi, con-
torni segnati.
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ponendo sul disegno velature successive che si qualificano reciprocamente
per trasparenza. 11 passaggio tra il primo e il secondo modo & molto simile
e probabilmente contemporaneo al passaggio dall’operate ad affresco per
« pontate » a quello per « giornate », e corrisponde alle stesse esigenze di
qualificare la rappresentazione cosi come alle diverse possibilitd economiche
di operare in un modo pit lento e dispendioso.

Vediamo il primo modo: se si osserva ad esempio una tavola duecentesca
si vedra che, se mentalmente si tolgono le larghe strisce di colore che la pet-
corrono, si ottengono le figure della rappresentazione campite per ciascun
i colore con una stesura pressoché uniforme. Il pittore quindi operava in
L - ‘ questo modo: segnati i profili delle figure, stendeva quasi uniformemente i

- . colori locali, poi-determinava le particolarita, i rilievi, le incavita delle figure
; ‘con l'andamento lineare delle pennellate, dava i lumi ultimi ed eventual-
mente ripassava i profili di contorno. Un sistema sostanzialmente grafico, che
pone in piano la rappresentazione piuttosto che in profondita, e, ripetiamo,
- |35 considera la luminositd come una qualita intrinseca delle immagini, e sostan-

el o s T

e zialmente indipendente da verifica sperimentale. E chiaro anche il procedi-
R ﬂ ) mento astrattivo della rappresentazione, e quanto & naturale la trasposizione
- Shae, ’ dall’uno all’altro dipinto di forme e di modelli iconografici tradizionali.

. Questo procedimento per aggiunzione, che valeva probabilmente in modo
simile per l’affresco, la tempera, la miniatura, trova un riscontro nel trat-
tato De diversis artibus, ad esempio, del monaco Teofilo, scritto quasi sicura-
mente nel X1 secolo. Procedimento per aggiunzione che & operante, in modo
_ singolare, sia per quanto riguarda la preparazione dei colori, sia per quanto
}": riguarda la sovrapposizione di questi sulla superficie dipinta. Nei primi capi-
L toli infatti in sostanza Teofilo dice di preparare il colore della carne ¢ darlo
sul dipinto nelle parti nude; aggiunto a quel colore un colore verde-nero e
s un po’ di rosso si segneranno occhi, narici, bocca, rughe, barba, ecc.; sempre
v al color carne aggiungendo rosso si coloriranno ancora le gote, la bocca, ecc.
Preparato il colore « qui dicitur lumina » si rischiareranno i sopraccigli, la
linea del naso e la parte superiore delle narici, ..la parte superiore della
fronte e un poco tra le rughe, ..e nel mezzo le rotondita delle mani, dei
piedi, delle braccia. Poi altro colore per le zone scure dei volti e delle
membra, e ancora (cap. IV): « ..mescolerai al rosa il cinabro e ne stenderai
nel mezzo della bocca in modo tale che il colore precedente appaia ancora
al di sopra e al di sotto. Stendine tratti sottili sul rosa del volto, sul collo, e
sulla fronte e ne segnerai le articolazioni delle palme e le giunture di tutte
le membra, e le unghie (cap. V). Se il viso & ancora scuro e non & bastata
Y la prima “luce”, aggiungi pid di bianco a quel colore e sopra la prima

5 stesura dappertutto stendine a sottili tratti ». E cos{ via. La formula per dare
i diversi colori sugli abiti & estremamente indicativa: lo schema & sostanzial-
mente sempre lo stesso: dal colore base si procede per aggiunte con aggiunte
e nel colore ¢ del colore sul dipinto; prima la coloritura dell’intero abito,
poi i tratti scuri, la determinazione delle ombre, il primo chiaro, il secondo

133.  Acquerello: J. ConstasLe, Studio di cielo con albero, Londra, British Muscum.
ACQUERELLO

134. Acquerello: P. Crzanne, La montagna Saint-Victoire, Parigi, Collezione privata.
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chiaro. Ne trascriviamo una dal cap. XIV: « Misce menesc cum folio et
imple vestimentum. Adde folii plus et fac tractus. Adde etiam parum nigri
et fac exteriorem umbram. Cum simplici menesc illumnina primum. Adde
parum albi, et illumina’ superius ».!

E chiaro che la sovrapposizione del colore & imprescindibile 1a dove cj
sono da segnare particolarith. Ma la innovazionme tra il Due e il Trecento
sta nel fatto che non si procede pil per campiture uniformi e per linee
sovrapposte, ma, preparato il disegno, spesso con la determinazione dej
chiari e degli scuri, si procede con i diversi colori e le loro diverse tonalith
stendendo accuratamente per accostamento e per fusione.

L’innovazione due-trecentesca si pud individuare molto bene con la let-
tura del Libro dell’Arte di Cennino Cennini, della fine del Trecento, che
si dichiara per discepolati successivi erede di Giotto, e che comunque com-
pendia molto delle tecniche del secolo. Intanto balza in chiaro I'importanza
affidata al disegno preparatorio: sul gesso ben raso si disegna prima con
il carbone, adombrando i visi e le pieghe. Perfezionatolo, con tutte le pos-
sibili correzioni, « con acqua chiara e alcune gocciole d’inchiostro, va raf-
fermando tutto il disegno. Spazzato il carbone, va aumbrando alcuna piega
e alcuna ombra del viso, E cosf ti rimarra un disegno vago, che fara inna-
morare ogni uomo de’ fatti tuoi ».

Primo fondamento del nuovo procedere & il riconoscimento sperimentale-
operativo del fatto luminoso: « Il timong e la guida di questo poter vedere
si & la luce del sole, la luce dell’occhio tuo e la man tua; che senza queste
tre cose nulla non si pud fare con ragione ». « Seguitando la luce da qual
mano si sia, da’ il tuo rilievo e 'oscuro » « E se la luce prosperasse per
finestra maggiore d’altre, seguita sempre la pid eccellente luce, e voglia con
debito ragionevole intenderla e seguitarla, perché, di cid mancando, non
sarebbe tuo lavorio con nessun rilievo, e verrebbe cosa semplice e con poco
magistero ». Importanza della luce e del rilievo.,

Anche la preparazione dei colori &, potremmo dire, « per accostamento e
non per aggiunzione ». « Come hai fatto i tuoi colori di grado in grado, cosi
gli metti in tuoi vasellini di grado in grado, accid che non erri del pigliarne
uno per un altro. » Questo vuol dire che non si dava sulla superficie prima
tutto un colore, poi tuito un altro, dove questi interessavano, ma si procedeva
con tutti i colori zona per zona, figura per figura, fino al compimento. E il pro-
cesso di accostamento e fusione dei colori non potrebbe esser meglio de-
scritto: « Incomincia — dice per gli abiti — a dare il colore scuro, ritrovando
le pieghe, in quella parte dove de’ essere lo scuro della figura; e all’usato
modo piglia il colore di mezzo, e campeggia i dossi e i rilievi delle pieghe
scure, e comincia con il detto colore a ritrovare le pieghe del rilievo e
‘nverso il lume della {igura. Poi piglia il color chiaro e campeggia i rilievi

! « Mescola blu con rosso e copri le superfici dell’abito, Aggiungi piti rosso e fa" le
linee. Aggiungi anche un poce di nero e fa’ i contorni scuri. Con semplice blu da’ le
prime luci. Aggiungi un poco di bianco e da’ gli ultimi rilievi. »

.
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e i dossi del lume della figura. E cosi come hai cominciato, va pid e pid
volte co’ detti colori, mo dell'uno e mo dell’altro, ricampeggiandoli e
ricommettendoli insieme con bella ragione, sfummanii con delicatezza. »
L’intera lettura del Cennini & estremamente indicativa, in questa chiave?

La tavola vedeva perd prima l’applicazione del fondo oro: ci si serviva

! Pud essere interessante anche riportare la tavola dei color} ricavata dalle ricette
cenruniane, con le denominazioni moderne; da Franco Brunello in « C. Cennin} - 11 Libro

dell’Arte - Vicenza 1971 ».

Denominazioni nel

Denowninazioni

Definiziont chimiche

« Libro dell’Arte » moderne
giallorino giallo di Napoli antimoniato basico di piorabo Pb,(SbQ,),
arzica colorante organico dell’erba gualda
(Reseda luteola)
orpimento orpimento, giallo di  trisolfuro d’arsenico As,S,
arsenico
zafferano giallo di zafferano colorante estratto dagli stimmi
di zafferano (Crocus satirus)
ocria ocra gialla ossidi idrati di ferro Fe(OH),
sinopia ocra rossa, sinopia ossidi di ferro
risalgallo realgar, bisolfuro d’arsenica As,S,
rubino d’arsenico
minio minio

ossido salino di piombo Pb,0,

laccadicimaturadi drappo

lacca di chermes

facca di acido chermesico e alluminio

amatisto o amatito

diaspro rosso

silicato con ossidi di ferro
e di manganese

lacca di gomma

gommalacca

secrezione resinosa di un insetto
(Tachardia lacca K.)

sangue di dragone

sangue di drago

prodotto resinoso di upa specie di palma
(Calamus draco)

verderame

verdetto, verderame

acetato basico di rame (C,H,0,,Cu -
Cu(OH), - 5H,0

verde azzurro

verde malachite

malachite; minerale a base di carbonato
basico di rame CuCO, . Cu(OH),

verdeterra

terra verde,
terra di Verona

minerale a base di silicato ferroso

azzurro oltremarino
oltra amarino

oltremare chiaro

lapislazzuli; silicato feldspatico con
solfuro sodico

azzurro della Magna

azzurro di rame

azzurrite; minerale a base di carbonalo
basico di rame 2. CuCO, . Cu(OH),

indaco, tinta indaca

blu indaco

colorante delle piante indigofere
(Indigofera tinctoria)

La tavolozza cenniniana era corapletata con il bianco sangiovanni (bianco di calce), la

biacca (carbonato basico di pio

mbo), il nero di carbone (di sarmenti di vile, di gusci di

mandorle), il nero di lampada, la pria negra (grafite). 1 colori verdaccio o bazzeo, cina-
brese, rossetta, biffo e qualche altro erano miscele di colori sopra illustrati.
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della lamina d’oro battuta appunto dai « battiloro » tra due strati di pelle;
essi da poca materia sapevano ricavare superfici grandissime. Per coesivo
tra I'imprimitura e la lamina ci si serviva del bolo, una terra argillosa, un-
tuosa, rossiccia, che veniva stemperato in chiara d’uovo a neve, e acqua.
Sulla superficie inumidita del dipinto si stendevano tre-quattro passate dj
bolo da molto liquido a piti denso, e dopo qualche tempo si raschiava e
bruniva. Servendosi di carta per sostegno, si posava l’oro sul bolo preparato
con acqua e chiara d’uovo, e si curava che l'aderenza fosse perfetta pas-
sando sopra con un batuffolo di bambagia. Si bruniva infine con dente dj
cane o di lupo e con punzoni a pressione si potevano fare interventi deco-
rativi.

Per quanto riguarda il colore, se osserviamo una tavola di Masaccio
o del Beato Angelico vediamo clie il suo uso & ancora in gran parte quello
descritto dal Cennini. Ma il secondo Quattrocento vede svilupparsi in modo
fortissimo I'vso della velatura, che per trasparenza riempie il disegno e
modifica il colore sottostante. In realta vi & un interesse estremo a che nel
dipinte prenda il massimo di profondita lo spazio, o che le cose appaiano
indagate con una minuzia quasi lenticolare, o infine a che la linea abbia
una prevalenza significativa. Di tutto questo, struttura portante ¢ il disegno;
il dipinto viene compiuto quasi interamente a livello di disegno, con i chiari
e gli scuri, magari ombreggiando a tratteggio. Attraverso le velature si
ottengono le pid dolci graduazioni e la varietd dei riflessi luminosi. Alcune
voltz il massimo della luminosita & ottenuto lasciando trasparire il bianco
della preparazione. Botticelli pud esser preso come esempio per un operare
di questo tipo; Pollaiolo e Mantegna usano anche, con la tempera, prepa-
razioni oleo-resinose. La vastitd dei lontani e la precisione lenticolare dei
dipinti della seconda meta del Quattrocento fu consentita da questa tec-
nica; di fatto lo sviluppo della tempera dal Duecento al Quattrocento segna,
a grosse linee, ['affermazione di un’attitudine sperimentale e razionale nella
rappresentazione, e inversamente, una subordinazione, una riduzione della
materia pittorica a puro fatto strumentale. Il che non significa, ovviameate,
che non fossero avvertiti i sensi propri dell'uno o dell’altro colore, dell'uno
o dell'altro accostamento o riflesso, ma che appunto tutto questo veniva
esattissimamente subordinato nella resa unitaria e per la rappresentazione.

Nella misura in cui prende pit libero campo la sensibilita, in cui ven-
gono riconosciuti altri elementi che non siano il possesso sperimentale-
razionale della visione, anche il senso « materico », la presenza della pasta
del colore, il valore degli accostamenti, la tattilita, per intenderci, del mate-
riale pittorico, prenderd altra evidenza. L'olio sard a questo pid consen-
taneo.

Enorme & la varieta di ricette per la tcmpera. La tempera magra di
acque e colle vegetali o animali & la pid semplice. £ sensibile all’umidita
¢ schiarisce asciugandosi. Per la forte attrazione dell’acqua i colori facil-
mente si intorbidano 'un Valtro sulla superficiz pittorica. O si usa a larghe
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campiture 0 per le mezze tinte bisogna preparare sotto in chiaroscuro il

. modellato. La tempera ad uovo puro va stesa prima a leggere velature e

poi rifinita a tratteggio. Per colori pit densi e lucenti, posti a leggeri strati
successivi, si possono addizionare olii, resine, gomme. Per colori pid chiari,
stesi a pennellate scorrevoli, si pud aggiungere vino, birra, latte.

Ecco una pagina di lode della tempera ad uovo: « Il giallo d’uovo con
I'acqua compone un mirabile legante per dipingere. Si & spesso supposto che
il giallo dell’'uovo influisca sui colori; ma in pratica questo avviene in imisura
del tutto trascurabile. 1 colori temperati con 'uovo asciugano rapidamente
e vi si pud dipinger sopra ancora; la seconda passata non intorbida la prima
come nell'acquerello. La vischiositd pud essere graduata facilmente con pid
o meno. d’acqua. Gli effetti visivi del legante sul colore sono intermedi tra
quelli della colla e quelli dell’olio; produce una moderata trasparenza e
saturazione. Applicati a un fondo liscio di gesso i colori temperati ad uovo
creano una superficie smaltata di piacevole natura. Quando & asciutta e un po’
invecchiata la pittura ad uovo diviene molto forte e duratura, e quasi imper-
meabile. Non scolora col tempo come avviene spesso con l'olio. Una pit-
tura ad uovo ben fatta & tra i modi pid durevoli di pittura inventati dal-
P'uomo. Sotto la sporcizia e le vernici, molte opere medievali a tempera di
uovo sono fresche € brillanti come quando furono fatte. Se sono alterate, le
cause del cambiamento sono da cercare nei fondi, nei pigmenti o nelle condi-
zioni esterne, ma non nel legante. Le pitture a tempera d’uovo han general-
mente cambiato meno in cinquecento anni che dipinti ad olio in trenta ».
(D. V. Thompson.) .

L’uso di olii nelle emulsioni & antico; la tempera grassa confonde le
sue origini con quelle della tempera ad olio. Secondo alcuni Jan van Eyck
avrebbe usato emulsioni di uovo ed olio; secondo altri impasti di olio e
resine dure. Tra Quatiro e Cinquecento in TItalia si usd molto una tecnica
mista, mescolando tempere a colori oleo-resinosi, oppure usando questi
ultimi per velature sulla tempera, e cioé mantenendo i colori chiari e lumi-
nosi di questa e conservando la nettezza del segno. I colori oleo-resinosi
venivano posti per trasparenti velature dopo che sulla tempera era stato
steso un sottile strato di vernice. La vernice pud quindi trovarsi non solo
come fissativo ultimo e per protezione del colere, ma anche in strati inter-
medi, oltre che per il caso gia detto, anche per colori che andassero subito
protetti dall’aria. Per la tempera e per segnare le sue qualith, ricordiamo
un caso di uso inverso a quanto detto sopra, e ciog non di olio-resina su
tempera, ma di tempera su olio: per i bianchi e gli azzurri, pit limpidi a
tempera che non ad olio, Van Dyck usava la tempera, dopo aver sgrassato
la superficie ad olio perché la tempera potesse aderire.



La pittura a olio

Scrive il Vasari alla metd del Cinquecento: « Fu una bellissima inven-

-zione e upa gran commodita all’arte della pittura il trovare il colorito a

olio... Questa manijera di colorire accende pitl i colori né aliro bisogna che
diligenza e amore, perché l'olio in sé si reca il colorito piit morbido, piu
dolce e dilicato e di unione e di sfumata maniera pid facile che li altri, e
mentre che fresco si lavora, i colori si mescolano e si uniscono I'uno con
I'altro pia facilmente; et insomma li artefici danno in questo modo bellis-
sima grazia e vivacita e gagliardezza alle figure loro, talmente che spesso
ci fanno parere di rilievo le loro figsure e che ell’eschino della tavola, e
massimamente quando elle sono continovate di buono disegno con inven-
zione e bella maniern. Ma per mettere in opera questo lavoro si fa cosi:
quando vogliono cominciare, cioé ingessato che hanno le tavole e i quadri,
gli radono, e datovi di dolcissima colla quattro o cinque mani con una
spugna, vanno poi macinando i colori con olio di noce o di seme di lino
(benché il noce & meglio, perché ingialla meno), e cosi macinati con questi
olii, che & la tempera loro, non bisogna altro, quanto ad essi, che disten-
derli col pennello. Ma conviene far prima una mestica di colori seccativi,
come biacca, gialloline, terra da campane, mescolati tutti in un corpo e
d’un colore solo, e quando la colla & secca impiastrarla su per la tavola, e
poi batterla con la palma della mano tanto ch’ella venga egualmente unita
e distesa per tutto; il che molti chiamano I'imprimatura. Dopo, distesa detta
mestica o colore per tutta la tavola, si metta sopra essa il cartone che averai
fatto con le invenzioni e le figure a tuo modo, € sotto questo cartone se ne
metta un altro tinto da un lato di nero, e cioé da quella parte che va sopra
la mestica. Apuntati poi con chiodi piccoli 'uno e I'altro, piglia una punta
di ferro overo d’avorio o legno duro e va’ sopra i proflili del cartone
segnando sicuramente, perché cosi facendo non si guasta il cartone, e nella
tavola o quadro vengono benissimo proffilate tutte le figure € quello che &
nel cartone sopra la tavola. E chi non volesse far cartone, disegni con
gesso da sarti bianco sopra la mestica overo con carbone di salcio, perché
I'uno e l'altro facilmente si cancella. E cos{ si vede che, seccata questa me-
stica, lo artefice, o calcando il cartone o con gesso bianco da sarti dise-
gnando, l’abozza; il che alcuni chiamano imporre. E finita di coprire tutta,



344 PITTURA

ritorna con somma politezza lo artefice da capo a finirla, e qui usa l'arte
e la diligenza a condurla a perfezione; e ¢osi fanno i maestri in tavcla a olio
le loro pitture » (cap. XXI). « Usano ancora molti maestri, innanzi che fac-
cino la storia nel cartone, fare un modello di terra su un piano, con situar
tonde tutte le figure per vedere gli sbattimenti, cioé ’'ombre che da un lume
si causano addosso alle figure, che sono quell’ombra tolta dal sole, il quale
pid crudamente che il lume le fa in terra nel piano per l'ombra della figura.
E di qui ritraendo il tutto della opra, hanno fatto 'ombre che percuotono
adosso a l'una e l'altra figura, onde ne vengono i cartoni e 'opera per queste
fatiche di psrfezzione e di forza pia finiti, e da la carta si spiccano per il
rilievo: il che dimostra il tutto pid bello e maggiormente finito » (cap. XVI).

1l testo del Vasari fin dalle prime parole mostra ancora I’entusiasmo con
cui fu accolta la messa a punto attuata mezzo e pii secolo prima della
tecnica della pittura a olio, oltre che la grande importanza data al rilievo
delle figure. In realta Ia nuova tecnica consentiva, anche solo per questa
inflessione, ad esempio, gli oscuri piti opachi come i rilievi piG brillanti,
mentre & a mente di ciascuno come ¢ difficile trovar nella tempera contrasti
molto accentuati di luminosita. Ma, ancora pia importante, con l"olio si trat-
tava una materia che era di enorme adattabilitd, diveniva, con le sue pro-
prieta tattili non soffocate ma esaltate, supporto del segno vivo del pittore
a contatto con la tela, manteneva, nella misura in cui lo si voleva, tutta
esplicita e reindagabile la grafia individuante, il percorso del pennello, il
rapporto tra le pennellate; man mano che la rappresentazione da indagine
analitica e strutturazione razionale si faceva pid legata ai sensi, alla impres-
sione, ad un rapporto pi irrazionale, o fantastico, o celebrativo, questa
materia cosi mobile prendeva sempre nuovi aspetti, e la morbidita della tela
rispetto alla tavola aiutava il recar la traccia, l'impronta piena, di questo
pid immediato operare. Con l'olio veniva di molto estesa anche la gamma
dei pigmenti adoperati, si poteva, abbiamo detto, aumentare l'intensitd sia
nei chiari che negli scuri, e ancora si potevano ottenere, sia sulla tavolozza
che sulla tela, le pid diverse mescolanze e graduazioni. Si poteva infine ope-
rare sia a grana finissima, a lucidi piani, a velature, sia a colpi, a « sfre-
gazzi », a impasto, e infine, come avvenne, anche con le dita, o la spatola.

Man mano ci si liberava anche dal supporto in legno e da tutta la lavora-
zione che comportava, e la sua pesantezza; e questo, con la maggiore faci-
lita d’aver pronti i colori, favori in particolare la promozione sociale del-
l'artista e la maggiore diffusione della pittura. Erano sveltiti tutti i procedi-
menti artigianali. 11 pittore con la tela e i colori aveva quanto serviva, e
prendeva sempre maggior peso il momento ideativo ¢ quanto dell’esecuzione
era il magistero personalissimo della mente e della mano, I’aspetto « nobile »,
per cosi dire, mentre poco altro gravava sui costi. L'opera, da preziosa in
se stessa, preziosa soprattutto nella sua consistenza materiale (basti ricordare
oro fino e il lapislazzuli), si faceva di pregio, di pregio proprio per la esti-
mazione di cui godeva l'autore. Questo poteva spostarsi com pid facilitd,
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senza 1l seguito di una vera officina; ma pid ormai viaggiavan le opere, non
pesanti, né di delicato imballaggio, cosi che s’accresceva l'orizzonte dei com-
mittenti, dei primi e successivi compratori, dell’utilizzazione delle opere
stesse. Basti ancora pensare che la decorazione degli ambienti con dipinti
applicati e la formaazione delle collezioni sarebbero state ben pid difficili senza
I’'uso dell’olio, e quello conseguente della tela.

Non che con I'olio non si possa usare la tavola, che anzi fu il primo sup-
porto, con o senza inframmezzata la tela. L'uso della tela libera su telaio fu
invenzione dei Veneti sul finire del Quattrocento: fu possibile solo con l'uso
di una imprimitura leggera e con l'introduzione negli impasti di resine molli

invece che resine dure quali quelle usate dai Fiamminghi; questo consen-

tiva che il supporto potesse non avere una costante rigidezza.

Converra fermarsi un poco su alcune indicazioni di massima. Le tele
scelte furono di lino o di canapa; il cotone presenta una porosita e una
sensibilitd idrometrica troppo forte; la seta tende a spaccarsi € a polveriz-
zarsi sotto l’azione degli olii. La scelta del tipo di tessitura della tela, a
maglie sottili e compatte, o grosse ed evidenti, & gia una scelta sull’esito che
si vuole avere. I Veneti usarono tele intessute a spina-pesce e cioé con alter-
nanza diversa nell’incrocio di trama e ordito, che accentua la granulositd.

La tela & preferibile sia montata su un telaio mobile, cosi che sia possi-
bile correggere gli allentamenti o gli stiramenti. Negli incastri non saldati
delle sbarre del telaio si usano sottili cunei che fatti scorrere negli incavi
Jo rendono piG o meno espanso. La preparazione usata dai Veneti & appli-
cata ancor oggi: consiste nello stendere suila tela, gia bagnata e applicata al
telaio, una leggera mano di colla (colla d’amido e zucchero); il giorno
seguente si passa uno strato di gesso e colla, e dopo qualche ora un altro
strato passato in senso ortogonale. Con la spatola va poi fatta ]la raschiatura,

Un po’ pit complessa la preparazione che oggi si consiglia: per la prote-
zione delle fibre e la riduzione della porositd della tela & sempre necessaria
una prima passata di colla, che pud essere di gelatina, di pelli, di caseina,
corretta con ammoniaca e glicerina, per evitare la putrefazione e la rigidita.
Una soluzione di acetato di allumina sul recto e sul verso pud servire per
rendere idrofugo questo primo strato. La preparazione vera e propria si fara
con un misto di colla un po’ men forte, di ossido di zinco e un po’ di carbo-
nato di calcio. Ne vanno stesi vari strati, avendo I’accortezza di imbevere
sempre con colla molto diluita lo strato precedente, che sard stato lasciato
seccare e poi lisciato con carta vetrata fine, Per avere una superficie non
assorbente si polrd passare una mano molto sottile di cerussa (carbonato
di piombo) diluito in olio ed essenze. La tela non potra in tal caso essere
utilizzata se non dopo la sua completa essiccazione, e ciot dopo vari mesi.

Dopo I'una o I’altra preparazione si ha un fondo bianco, che pud infasti-
dire l’artista. Come nota anche il Vasari, si pud stendere una tinta per ren-
derlo pid neutro: rosso o bruno furono molto usati a questo scopo: bisogna
perd stare attenti perché non assorbano con il tempo le mezze tinte e non



T ..

NI

RN Al o 11

;

4

346 PITTURA

esasperino i contrasti di tono del dipinto. In alcuni dipinti di Poussin I'emer-
gere della preparazione troppo rossa ha alterato alcuni rapporti di colore. 1
fondo pud essere tinteggiato anche e soprattutto tenendo presente i valori e
gli accordi di colore che verranno sovrapposti. Tiziano, Velasquez hanno
usato preparazioni e colori diversi secondo le zone; Rubens fu maéstro unel-
I'usare del trasparire della preparazione.

Circa i colori, dipinti e stampe ci hanno lasciato testimonianza della
pratica che si aveva di macinare e preparare il colore nelle botteghe. Del
lungo apprendistato dei pittori il macinare i colori era quasi sempre il primo
gradino. I colori, terre naturali o calcinate, residui ed estratti animali o vege-
tali, pietre, ecc. erano macinati e impastati su una lastra di granito o di vetro
molto levigata, usando di poco olio e lavorando la massa densa ottenuta fino
ad eliminare ogni untuosita. Il procedimento manuale consentiva al pittore
una conoscenza totale della materia adoperata e una possibilita completa di.
variarla secondo le proprie esigenze. Si aggiunga che egli si garantiva della
finezza e della costanza del grado di macinazione e ancora della proporzione
del colore rispetto all’olio, che & diversa per ciascun colore; l'abbondanza
d’olio fa offuscare con il tempo i pigmenti; inoltre se 1’affinith tra colore ed
olio & intensa, & facile ottenere una materia troppo consistente; se I’affinita &
scarsa, le particelle di colore tendono ad agglomerarsi tra Ioro e a sedimen-
tare. Una proprietd fondamentale di cui accertarsi & che il colore non si
alteri e perda intensitd esposto alla luce., Certi colori vegetali e le aniline
sono per questo non utilizzabili; per riconoscere i colori all’anilina bastera
stenderne un poco su upa inateria assorbente; se i pigmenti non si deposi-
tano al centro della macchia, ¢ cio non sono in sospensione, ma si diffon-
dono, si tratta di anilina.

Nella pittura ad olio la materia colorante & data appunto dal pigmento
e dall’olio, che & ragione di coesione tra i pigmenti e di questi al supporto,
e che percid serve da coibente o connettivo. Gli olii impiegati sono quelli
di lino, di noce, di papavero. L’olio di lino secca.piti velocemente e in modo
pit compatio, tanto da dare superfici pid lisce e meno soggette a screpola-
ture che l'olio di noce o di papavero. Tuttavia nella penombra ingiallisce
pit facilmente; & stato notato perd che si pud rimediare esponendo il dipinto
al sole. Questi olii devono essere purificati e ciod devono essere tolte le
mucillagini, che sono la causa principale della colorazione gialla, e devono
essere deacidificati. Con solo questi olii certe tinte, come il bianco, il verde,
’azzurro tendono a diventare opache. Per questo, e per guadagnare traspa-
renza ai vari colori, di utilissimo complemento agli olii grassi che danno
una materia pid pesante e vischiosa, sono gli olii essenziali, detti percid
diluenti. Tra gli olii essenziali di origine vegetale la pid usata & l'essenza di
trementina, che proviene dalla distillaziope delle resine delle conifere. Altre
essenze vegetali si ricavano dalla lavanda, dallo spigo, dal rosmarino. Anche
alcuni prodotti della distillazione del petrolio possono essere usati come
diluenti. L’uso degli olii essenziali deve perd esser fatto con cautela, perché
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nell’evaporazione essi, se usati con abbondanza, lasciano come dissociati i
pigmenti del colore e lo rendono fragile, cosi come rendono la superficie
troppo secca e quindi piena di screpolature. Altre componenti della materia
per dipingere possono essere resine, balsami, gomme, cere; ed infine essicca-
tivi, che abbreviano i tempi di attesa tra un’operazione e l’alira.

La pittura ad olio, si & detto, consente una enorme varietd di esiti, sia
per la gamma e scelta dei colori che consente, sia per le graduazioni nell’uso
della pasta del colore, sia nei rapporti tra i vari strati di colore. Non & atten-
dibile nella formulazione corrente la notizia che Van Eyck sia l’inventore
della pittura ad olio, perché l'uso dell’'olio era gia noto nell’antichita ed &
del resto menzionato sia dal Teofilo, probabilmente della prima meta del
1100, che dal Cennini, alla fine del 1300. I Fiamminghi del Quattrocento

" si distinsero per una applicazione sistematica degli impasti colorati aventi

come base olio e resine; i colori venivano macinati con olio di lino o di noce;
a caldo venivano aggiunte resine dure (ambra o copale) e con la diversa
quantita e qualita degli olii essenziali vegetali si regolava la velocita di essic-
cazione della materia pittorica. Tale possibilita consente sia la lavorazione
lenta di chi vuole attuare la piti vasta varietd di inflessione del colore e dei
toni, sia la velocita di essiccazione di chi deve accostare molti e diversi colori
nella definizione micrografica degli oggetti. La diversa quantita di diluente
poi pud fornire tinte fluide e trasparenti, che servono o per le luci, poiché
Pesito piti luminoso si ottiene usando della trasparenza del fondo a gesso della
tavola, o per le ombre pid dolci, usando di velature successive molto sottili,
o infine per dare modulazione al colore sottostante, applicando una velatura
che lo attenui o lo esalti; e ancora si possono ottenere, usando poco solvente,
impasti densi, per servire di fondo, per segnare i risalti o per applicare le
luci ultime sulle tonalitd scure.

Finché si dipinse prevalentemente su legno e valse 'attitudine all'inda-
gine e all’analisi, il dipinto si costruisce in profondita: la materia si presenta
come indagabile a strati procedendo dalla compatta e smaltata superficie:
cid corrisponde al procedimento esecutivo: Antonello, ad esempio, stendeva
una prima patina sulla tavola preparata a gesso duro, poi su una mano di
olio cotto stendeva i colori, e usava ancora dell’olio per ottenere una leggera
fusione; lasciava seccare e compieva in forma definitiva, usando per diluente
I’essenza di trementina. Nella S. Anna e nella Gioconda di Leonardo & stata
osservata una preparazione blu in alto, rossa in basso e di terra d’ombra per
i visi. Leonardo poneva molta attenzione al modellato di base a colori chiari
o0 scuri a seconda dell’esito prefissato, e li usava tali che fossero « invadenti »
ossia tendessero ad assorbire il colore sovrapposto. Partiva dalle luci medie
verso i toni pid scuri e verso i pid chiari, e operando successivamente per
trasparenza, usando del colore, a olio di noce cotto, per sottili velature, in
modo che la luce penetrasse fino al fondo della pittura. Nei suoi dipinti non
& possibile trovare traccia della pennellata. Al microscopic egli rivela lutiliz-
zazione di lacche sottili, in sospensione nel legante liscio e trasparente.
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Si & detto che fu l'introduzione, da parte dei Veneti tra Quattrocento e
Cinquecento, dell’'uso di resine molli ed olii essenziali a togliere la necessita
di un supporto rigido e a consentire la diffusione della pittura su tela. La
pennellata poteva divenire pid rapida e sciolta, anche se si perdeva la luci-
dita della materia pittorica e il diverso spessore che avevano luci ed ombre.
11 dipinto veniva ormail pid costruito con la pasta del colore in superficie
scabresa, in « rilievo », per intenderci, che non per « profondita », con una
superficie liscia permeabile alla luce. Su una preparazione leggera si proce-
deva all’abbozzo con colori a impasto, e con pennellate forti e piene. L’ab-
bozzo veniva lasciato asciugare per mesi, fino alla completa essiccazione,
Veniva poi rifinito e venivano applicate vernici grasse, anche colorate, per
le velature finali. Si usava insomma della riflessione dei colori, piuttosto che
della trasparenza e della lucentezza.

Soprattutto con Tiziano si rinnova la grafia pittorica; le pennellate mo-
strano il loro comporsi, spesso la luce coincide con il rilievo del tocco. II
Boschini riporta quanto diceva Palma il Giovane: « Tiziano abbozzava i
suoi quadri con una tal massa di colore che servivano, come dire, per far
letto o base alle espressioni che sopra vi voleva fabbricare; e ne ho veduti
anch’io dei colpi risoluti con pennellate massiccie di colori...; in quattro
pennellate faceva comparire la promessa di una rara figura... Dopo rivol-
geva i quadri alla muraglia e ivi li lasciava alle volte qualche mese, senza
vederli. [Poi...] riformando quelle figure le riduceva della pia perfetta sim-
metria, che potesse rappresentare il bello della Natura e dell’Arte... Di
quando in quando poi copriva di carne viva quegli estratti di quinta essenza,
riducendoli con molte repliche che solo il respirar loro mancava.. Ma il
condimento degli ultimi ritocchi era andar di quando in quando unendo con
sfregazzi delle dita negli estremi dei chiari avvicinandosi alle mezze tinte e
unendo una tinta con laltra; altre volte con uno striscio delle dita pure
poneva um colpo oscuro in qualche angolo, per rinforzarlo... ». Questi modi
son da riferire specificamente all’ultimo Tiziano. E chiaro comunque che per
lui il quadro cresceva nel progressivo perfezionare 1'abbozzo, fino all’appli-
cazione ultima di mezzi toni e vernici.

I modi di Tiziano saranno fondamentali per il Barocco; e in questa eta
si dilfondera capillarmente I'uso del bozzetto, specie di prova del dipinto in
dimensione minore, a tutto colore, se pur meno rifinito. E chiaro che cosi
si venivan sveltendo Ie operazioni preparatorie sulla tela; non cosi per il
Caravaggio, che la poetica naturalistica porta a fare, gia a livello di prepa-
razione, comme han rivelato le radiografie, una pittura quasi compiuta e preci-
sata in ogni particolare, definita nei chiari e negli scuri, si penserebbe anche
nelle ombre e nei riflessi. E non a caso nei dipinti del Caravaggio si ritrova
quello spessore in profondith nello smalto della materia che non & piti altrove
reperibile.

Diverso in tutto il luminismo rembrandtiano: Rembrandt da prima-
mente una forte definizione delle parti in luce, nei volti ad esempio, e ne
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stabilisce con violenza l'impianto e la caratterizzazione. Poi con sottili pas-
saggi € velature procede al compimento dell’opera, fa prender forma ad ogni
altro particolare, pone in accordo quella prima parte e il resto. Con gquesto
procedimento tutte si accentuano levidenza della luce e le risonanze del-
I'ombra. ’

Di Rubens si dice solitamente che operd « ad ombre trasparenti e luci a
impasto denso ». L’abbozzo era fatto su tavole o tele poco assorbenti e a
preparazione bianca, grigia o rosata. Il colore, per le ombre, diluito, steso
a gocciolature. Le vernici si servono dell’effetto del fondo come nell’antica
tecnica flamminga. Le mezze tinte sono fredde. Le luci invece sono a

‘impasto denso; sui trafti distinti del colore a corpo egli opera ancora, fon-

dendo e sfumando i passaggi, dando gli ultimi risalti. Nel Settecento si

‘usano impasti molto magri, con olii essenziali che diluiscono il colore: con

J’essiccazione questo prende un’apparenza lucente. Si hanno le pitture di
chiara tonalitd di Boucher, di Fragonard, e dei Veneziani della meta del
secolo.

Interessante, a dimostrare anche che la qualitd di un dipinto & connessa
proporzionalmente con ’abilita tecnica e 'impegno esecutivo, & un’indagine
comparativa attuata nel 1970 presso i laboratori dell’Art Institute di Chicago
su un dipinto di F. Guardi, Il Canal Grande, del museo, e uno di A. Caval-
lucci (T 1775), con S. Benedetto Giuseppe Labre, di collezione privata ame-
ricana. L'analisi, condotta col microscopio a luce polarizzata, con quello per
analisi chimica, con lo stereomicroscopio, col micrometro oculare, ha dimo-
strato tra laltro che mentre il’ Cavallucci usa sei colori, i1 Guardi ne usa
dodici. Nel Cavallucci le misture di colore sono semplici, il Guardi arriva
a mescolare sei colori per ottenerne uno. Per i diversi toni di alcuni colori
il Guardi usa il pigmento ridotto in particelle di grandezza diversa (che
sono pid chiare quanto pid finemente macinate). Sempre nel dipinto del
Guardi vi & una diffusa presenza in tutti i colori di agglomerati, specialmente
di bianco di piombo, che contribuiscono alla variata armonizzazione della
superficie. Infine nel Cavallucci gli strati di colore sono uno o due, nel Guardi
arrivano spesso sino a quattro, ciascuno con diverso spessore.

Un’ultima notazione circa le vernici: compiuto il dipinto si usa sten-
dervi uno strato di vernice a protezione. Le vernici possono servire anche
perd e per essere immesse nei colori per renderli pid brillanti e solidi, e per
esser poste tra uno strato e Jaltro di colore, per impedire che l’olio dello
strato superiore passi nel sottoposto, lasciando quello in vista torbido e
secco. Le vernici finali devono formare, seccando, una pellicola protettrice
trasparente. Per dipinti a olio si possono usare vermici grasse, a base di
ambra e copale, sciolte in olio grasso e che verranno distribuite a gocce e
stese con le dita; o ancora vernici a base di olii essenziali di trementina e
di petrolio, con mastice o dammar. Queste sono di rapida essiccazione e
devono esscr date su un dipinto gid del tutto asciugato; verranno stese per
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penneliate parallele, in due o pid passate ortogonali. Volendo uniforinare il
dipinto su una tonalita, alla vernice pud essere aggiunto un minimo di colore.

Cenni sul restauro dei dipinti ad olio

Per la pulitura e il fissaggio del colore possono valere le notizie date ¢
proposito della tempera. Specifico dei dipinti ad olio su tela & il sistemu
della foderatura, necessaria quando la tela originaria sia guasta o comunque
non pud servire pid utilmente. Consiste nell’applicazione di una o pifi nuove
tele sul retro di quella originaria, badando non solo alla coesione tra vec-
chia e nuova tela, ma che la nuova condizione garantisca stabilitad e solidita
all'insieme del dipinto, compresi strati preparatori, colori e vernici. Tutta.
I'operazione chiede particolare attenzione aflinché il d1p1nto 51 adeguata-
mente preparalo a ricevere la nuova tela, gli adesivi siano i mi€liori ai fini
della coesione tra i vari strati € in rapporto alle condizioni gaibientali-clima-
tiche di destinazione del quadro. La scelta delle caratteristiche della nuova
tela e del nuovo telaio, & poi da farsi tenendo conto e trazioni, pesi e
movimenti che il nuovo assetto comporta. In casi parfcolari, specie quando
la tela originaria & troppo f{itta per consentire la pehetrazione degli adesivi
fino al colore, si procede alla ablazione della tela, géstituita con la o le nuove.

La foderatura, o rintelatura, usa della pregSione e del calore tanto da
sciogliere il collante e farlo penetrare fino all4 pellicola pittorica. Poiché il
guasto delle pitture nasce principalmente dalla scarsa coesione dei diversi
strati (supporto, preparazione, colore) &/importante che tale penetrazione
avvenga fino a fondo e in modo omgpgeneo. Nella rintelatura a mano, la
nuova tela & stesa su un telaio provyfsorio pii vasto del dipinto e la pres-
sione e il calore vengono dati con Appositi ferri da stiro, badando di rispet-
tare lo spessore e le creste del gblore. Il collante pud essere una « pasta »
(di colla animale, farine, meldssa, trementina veneta e un fungicida), di
antica tradizione italiana, cjé da ottimi risultati per adesivita, elasticitd e
resistenza, ed ¢ omogenea/ai materiali del dipinto; oppure cera con resine,
di alta penetrabilita ma/Che talvolta apporta modificazioni cromatiche, pud
far allignare muffe o #fidebolire le fibre del supporto. Recente & l'uso della
« tavola calda » peyp/la rintelatura: la vecchia e la nuova tela, conveniente-
mente preparate, Aengono stese su questa « tavola »; il calore viene fornito
uniformementet regolatamente da resistenze elettriche sottoposte, mentre
la pressione xiene generata da pompe che aspirano l'aria tra la tavola ¢ una
coltre impermeabile stesa sopra. Il collante usato & di solito cera con resine;
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scopiche e chimiche ovviamente risultano determinanti nella individuazione
dei materiali, della loro condizione e quindi per la conservazione e il restauro.
Un apparecchio colorimetrico consente di individuare le variazioni di un
colore nel tempo o durante il restauro. Tra i tipi di analisi p1u utili, & P i
I'analisi stratigrafica, che costituisce un esame in sezione dei vari strati
dipinto, dalla preparazione alle vernici, esame che si fa su un fra
estratto meccanicamente, convenientemente preparato e osservato
scopio. Di utilith estrema non solo per la conservazione e il peStauro ma
anche per la pura conoscenza dei dipinti sono 1 procedimentf di indagine
che si servono della fotografia e della radiografia. La magfofotografia pud
rivelare particolari quasi invisibili, mostrare i caratteri della pennellata, ser-
vire per l'analisi di craquelure e fenditure. La fotografid a luce radente pud

-individuare direzione e ritmo della pennellata, spessore dello strato pitto-

rico, € segnala sollevamenti, rigonfiamenti o squafnature di vernici e strato
pittorico. La diversa fluorescenza dei materialjChe si rivela all’analisi con i
raggi ultravioletti, che vengono assorbiti anglie in rapporto inverso al grado
di compattezza e antichitd della materia,/mostra con zone di colore opaco
i ritocchi e le aggiunte pit recenti. Iaggi infrarossi, pid penetranti, son
serviti poi per rivelare spesso firme Miascoste e le ridipinture in profondita.

Con la radiografia (sempre chg”uno strato del dipinto, ad esempio il sup-
porto, non ostacoli i raggi X),/s1 possono individuare non solo aggiunte e
rifacimenti, ma i modi di ppe¢parazione del dipinto ed eventuali pentimenti
e modifiche. La radiografig/spesso immette nel vivo della genesi del dipinto,
rivelandone momenti ingospettati. Essa, con molte delle tecniche sopra indi-
cate, & poi strumentotilissimo per la attribuzione, e per la individuazione
di falsi, Per la radjdgrafia, che tra 1’altro consente analisi comparative solo
in condizioni cogfanti di rilevamento (condizioni difficili ad ottenersi), va
tenuto presentg/che si tratta del rilevamento dei materiali a forte peso ato-
mico che i raggi incontrano sul loro cammino. Per chiarire, poiché la biacca
(carbonatp’basico di piombo), che & solitamente la materia usata dai pittori
per il bifinco ¢ quindi come componente anche degli altri colori, ha un peso
atormj¢o molto alto rispetto agli altri pigmenti, la radiografia di un dipinto
¢ci pivela prevalentemente la distribuzione del bianco in qualsiasi strato della
pellicola pittorica si trovi.
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