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to di calcio), € che si basa perd su
he & di tipo adesivo, come in tutte
me che sl stabilisce & di tpo
alce (ovvero lidrossido di
arbonatazione garantisce
di calcio che ingloba al
consistenza (Bensi,

: in carbona
;  calcio trasformato 10
(idrossido diica jgmento € Jegante ¢

iverso legame trd p :
Iuenrjlcnichc :g secco, mentre nell'affresco 11 lcga}na -
coesivo. La coesione che viene a stabilirsi tra

io ’ ti colorati durante il processo di ¢
l‘::l Ftl:r’n:zifolzgnc;ftn reticolo cristallino.ih n:far]:u:matoe e
suo interno il colore senza mostrare piu n¢ spessor:
lyyo.mp. s i ito si i i organici (uovo, col-

v i desione fornito sia dai leganti org
la, t.a‘;;iio-' oen.ri:ie:;"::cji s?a da quelli inorganici (Ila c_alce. stessa) consente al
ae;lm‘e;ﬂwd’lm di poter essere steso sulla superficie pittorica, ma aderen'dfa a!
di-"wf"-'di 54, CON una proprieta adesiva che puo indebolirsi in condizioni
ambien ‘conservative avverse, € deteriorarsi fino a cadt?rc.
\ murale a secco, che per sua natura ¢ maggiormente corposa ¢
vedere a luce radente i segni impressi dai peli del pennello,
pitt soggetta al degrado rispetto alla pittura a fresco, per
teristica di basarsi su un legame adesivo tra pigmenti co-

o

‘ ~ Per meglio comprendere le differenze fra tecnica a fresco e tecniche a sec-
| tile schematizzare brevemente la sequenza stratigrafica di un
murale che, pur avendo sempre un valore astratto ¢ ideale rispetto alla
pre mutevole dei dipinti, rende maggiormente evidenti alcune pro-
ocedimento esecutivo (Basile, 1989).
muro veniva inizialmente bagnato per consentire la
‘una malta macinata grossolanamente ¢
‘¢ da un inerte in proporzioni 2:1.
periodi, l'inerte poreva essere co-
P , cocciopesto o altro,
 la funzione di uniformare la su-
pareggiando protuberanze. Tale
un unico strato: nel primo caso,
viene detto rinzaffo o sbruffatura
‘nel secondo caso & presente il
variare considerevolmente a
i '~ oppure da mattoni

e FLLAMANY MURNLL

roases ccumgialle, eatbnciat o seemnavedee wermostano l epereion i
O : racciate e l'intonaco soprastante, o per la caduta di
K hoads ultimo o per il suo forzato distacco in sede di restauro, mediante la tec-
mca_a_lello strappo (Mora, Mora, Philippot, 1999, p. 16).

Da questo punto di vista la sinopia non va confusa con il disegno prepara-
torto cpndoltm con i medesimi pigmenti, che rappresenta il progetto grafico
detragliato in tutti 1 suoi particolari di quanto si vuole dipingere, eseguito di-
rettamente sull'intonaco non appena esso ¢ stato applicato e quindi sicura-
mente a fresco e con una notevole rapidita al fine di consentire I'immediato
passaggio alle stesure cromatiche. La delineazione del disegno preparatorio
poteva essere eseguita sia a pennello, sia giovandosi di strumenti (righe ¢ com-
passi), sia infine con la cosiddetta battitura del filo, che lascia un’impronta
incisa e talvolta anche colorata sull'intonaco umido, per la corretta imposta-
zione geometrica dei fondi architettonici. 1 bordi netti a spigoli vivi caratte-
rizzano le incisioni dirette sull'intonaco eseguite con uno stilo, mentre i bordi
arrotondati testimoniano 'impiego di un trasferimento del disegno attraverso
il cartone (cfr, PAR. 3.4), appoggiato sullo strato d'intonaco.

I'intonaco era generalmente costituito da uno strato sottile di una malta
analoga a quella dell'arriccio (calce e inerte, ovvero: sabbia, pozzolana, polvere
di marmo, cocciopesto ecc.), ma sottilmente macinata in modo da ottenere
una superficie compatta e levigata, sulla quale dipingere velocemente in affre-
sco il disegno e procedere alla stesura dei colori.

| pigmenti compatibili con la calce fresca dell'intonaco erano costituiti
prevalentemente da terre a base di ossidi ferrosi (ocra gialla ¢ rossa, terre bru-
ne, terra verde, bianco di calce e nero di carbone vegetale) che risultavano
tuttavia assai meno brillanti e luminosi dei materiali coloranti che non poteva-
no essere impiegati a fresco: tutti i pigmenti a base di piombo, rame, mercu-
rio, arsenico ¢ le lacche a base di coloranti naturali, come anche bianco di
piombo, minio, cinabro, azzurrite, malachite, indaco, orpimento, realgar, lac-
che di kermes, robbia, zafferano, spincervino ecc. Per l'utilizzo di tali pigmen-
ti, generalmente impiegati nei panneggi, era necessario ricorrere a stesure a
secco, mentre ad affresco era condotta |'esecuzione degli incarnati riguardanti
volti ¢ mani dei principali personaggi raffigurati al fine di assicurarne la con-
servazione,

Sull'intonaco asciutto e dopo I'applicazione del colore, veniva infine ese-
guita la doratura, facendo aderire le foglie d’oro o d'argento con un adesivo
(detto missione o mordente) a base oleo-resinosa, steso direttamente sull'into-
naco o piti spesso applicato su decorazioni a rilievo, preliminarmente eseguite
a stucco. Talvolta la stesura della missione oleo-resinosa era guidata da una
colorazione in ocra pilt o meno giallo-aranciata, escguita in affresco, delle par-
ti che dovevano ospitare le lamine metalliche, per individuarne lqnmedmn-.
mente la collocazione, i cui contorni venivano generalmente incisi. Inoltre,
Doiché le foglie doro erano battute con una sottiglczza tale da renderle quasi
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. si prevedeva una traspogjy;
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Csrtoni pittorici

| disegno detragliato di una COMPOosizigne 1«
. are U LMD = - oo i
< deve intendere o fogli di carta. L'acerescitivo ¢ Pittg,
Per cartone SO 4 za naturale su 08 el termjp,
ey naces
4 eseguito & g dunque N
s i riferisce dU79 .| disegno, necessari: con,
. rif e del supporto dthl disegno, necessariamente costigy
< "estensic o 1)
: si all eSS _1083b).
suero, BERE Jllagi insieme (Tsupt, 199555 Imente predi
da piv foeli incoliat | cartone veniva generalmente predisposto dall’an;i
Zi seguito SU : e

[l disegno €58 f_{men 5 pmpufﬂOﬂﬂlmfﬂ[e (mediante una quadrettatyry)
23 ingrand :
in bortega 10

. -1 minork
1 epsionl munOrL . §oo it : e
hozzetto di ill'fl e & disegni che lartista €seguiva per progettare |,
Fra le ‘m?nolraizh: i possono distinguere: lo schizzo, diverso dall'abbogg
Lompmgﬂlop ere direttamente sulla superficie pIttorica € non in una prece,
condotto In gen Je. Lo schizzo, che rientra invece proprio in tale fase pre.

-1]_10 5[_‘-{‘5501'(' de la carta, Che é quEu

un

gertu : i
dente fase _[;1:5 0 come prima claborazione creativa, non del tutto coy.
im]‘ga_re, Vi esegu L

piuta, € st caratterizza pe; qn;etéac.]:jia disegnativa approssimativa, condotta di
prib e e il hozzetto, che indica in genere un dise-
Ad una fase successiva appartienc el lea e
gno mONOCTomo O anche colorato della composizione aﬂltFi:)rlca in . eﬁgnsmm
ridotte per studiare la disposizione delle masse principali, 1 nufzrp -i figu-
re ¢ gli equilibri compositivi. Ad esso possono seguire vari studi di parti te:ﬁtg,1
mani, piedi, torsi, o singole figure), che m(_:licano il dettf}gllo comppsmvgdh
ogni singola figura o parti di essa, eseguiti sia nella fase dll progettazione
composizione pittorica, ma anche per esercitazione € studio individuale 1'15;:{?';1
to all'ideazione compositiva osservata in dipinti particolarmente celebri 0
emulazione con famosi maestri. g
1l disegno quadrettato & invece il disegno ormai dettagliato,_anche se i
cole dimensioni, che viene precisamente proporzionato tracciandovi und 5;
glia di linee verticali e orizzontali per poterlo ingrandire nella composiz!
pittorica.
Dapo aver verificato e misurato esattamente |'estensione reale dello SP::
dipingere, in origine operando prevalentemente su muro, m4 dal Quatt’

. : : Jaltare
;:mt:m aiotﬁando il procedimento anche nel caso di impegnative pﬂle i

sulla d:isegflo e'seguito a grandezza naturale sul cartone veni‘;’:o b e
s Miremf pittorica secondo due tecniche principali: 1o spolv |

do {-lomm Q‘Eﬂsteva nel bucherellare il disegno in modo che, : ;

contenente polyere Superficie da dipingere e battendovi sopra s Jo @

isegno puntinaro mﬂ:ﬂfbone, questo penetrasse nei fori rrasfere?
superficie da dipingere.

(o}

3. MINIAY URE g E]I'ii"t'NI
Al

L,'m:'r.u'um' mdiretta consisteva inve,

: ; ce nel rj
{ practi disegnati sul cartone a Fipas

. Sdre
; ONe appoggiato al| - ©On una pyp :
impressd la traccia del disegno. # Superficie da d.lpu'l’;er:ilasc.
Queste (.llll.. tecniche di trasposizione implic iandg

cartone, € risulta pertanto errato e obsoletq fa

cartone _sulu .nei caso In cu\l sl osservino le tracce dell'inciginps : 'lmpmgo del
Testimoniato dalla meta del Quattrocente in dipi Icisione indirery
inti murali g

Castagno ¢ di Piero della Francesca, Vimpiego

siderato lo sviluppo tecnico d del cartone 4 spolvero <
sere considers Ppo tecnico del graffs PUO es-

|
E
produrre in .k‘.el:lE‘. lg c?laborate decorazioni dellil sl:;'g_im :n te impiegato ne] .
«timoniato da Cennini ai capp. CXLI e cx), ma pmbabmtesc!m (come te-
<o ben pitt antico di replicare i profili.delle figure median te risalente 4l|'y. |
mena O carta oleata (nqte come patront o antibolg) te
contorni con una punta incisa.

Rispetto agli antichi patroni (cfr. paR. 1

2 .2) costituiti da parti
figure (testa, torso, braccia, gambe), il cartone consente il msfmm 'mm n:}; :

solo di figure intere, ma di tutta la'co;np‘osizione pittorica, anche se ovvia.
mente la trasposizione poteva avvenire sezionando parti di essa, ad esempio
seguendo il tracciato delle giornate di lavoro nel caso dei cicli murali.

Per essere il disegno a grandezza naturale della figurazione da ;
puntualmente nella sua totalita, il cartone trae la sua origine concerruale nelle
norme prospettiche codificate dal De pictura di Leon Bartista Alberti nel 1435:
solo avendo acquisito la capacita di rappresentare lo spazio pittorico mediante
una serie di misure geometriche |’artista poteva eseguire il progetto disegnato
dell'opera finita. Inoltre, poiché tale disegno costituiva il modello di riferimen-
to per l'artista e la sua bottega per eseguire I'opera commissionata, era essen-
ziale che esso rimanesse disponibile nel corso del lavoro e dunque fosse accu-
ratamente custodito. Si spiega cosi come mai i cartoni forati per lo spolvero
ancora esistenti non rechino in genere tracce del trasferimento che avrebbe
dovuto sporcare tutta la supeficie, o almeno mostrare sul retro delle impronte
per il contatto con la causticita della calce fresca. In realta il mmﬂ*
non era utilizzato in cantiere, dove peraltro era necessario sezionarlo in por-

zioni pitl piccole da trasferire singolarmente, ma al suo posto veniva impiegato
quello che la Bambach Cappel (1999, pp: 283-95) deﬁmseewmm
o sussidiario, ovvero una copia del cartone origi uita al me
foratura per lo spolvero. Era infatti sufficiente
a un foglio delle medesime dimensioni che sarebbe
quello originale pur non essendo-disegﬂﬁfﬂp'_e-
Questa copia forata, che poteva essetem&glm
corrispondenti alle varie porzioni di intonaco

Nel caso della pittura su tavola, doy
fata dagli strati preparatori a gess
Incisione diIetta PIOdOfEB &




CNIE A DELL AR

».|'i!li|.-\ i ‘
jone 4 vicalco, cosi come viene descrip, day
< 0SIZI0
raspos 1
:se adottatd und [ |
15504 I, P 77k : | cartone tutto dun pez |
(1568 il medesimo Liliee : X T—m‘ - s
8 i o polvere nera, accio che s ;
ey i [d:] g s (1} y tavola. E per \?L SCEnand, Oils“‘ I
o3 tNgETe di ..i]dlt“l (o ¢ disegnalo nella tela o tavola. L \ questa : o
g qlc SCE i surata. Ass: 2 ! |
?,rm cali vengd Pruhld e lopra yenga giusta € misu Wa Ass "{ bl ; |
Ff ﬂl“.‘ P L na per il lavoro in fresco non si puo sfuggire che € Dy
51 = 10, Mk 9. e .
I'opre 4 olio sfuggono €10 Iinvenzione ebbe buona fantasia, atteso che e e i
o 1. 0 [d A . ; ia : ; i
f;lc.‘E."i.l Ma certo chi trovo ra insieme, € S| acconcia ¢ guasta, fincha . & !
de il siudizio di rutta In_p 2 u
e i o farst.
che nell'opra po! non pud Fars
etd 1 Sebastian =l P
; ; a Pieta di Sebastiano del Piomba o
i & st osciuto nell i’
[l ricalco & stato ricon :

: v eoenro di un disegno predisposto da M
h.luseo_Ci\—lrc? per il cjrj.las‘tdeor;gﬁ‘zdla & el Sstioa dovets possil:i}ll:]:;ggh
dopo lfeclu['i::; la fase iniziale, con il riporto del disegno a SPOIVEIG.SE:L
ﬁ;;e;ol-‘::r.'cessi\'o d?ll'incisicng in'dirlt?rm. IC;tllllllmrl d‘d'liel‘ tracce arrotop.

date dei tratti incisi, rispetto ﬂgli_sP'gOI vivl delle INCIsionl direttamente es.
guite nell'intonaco (Bellucci, Frosinini, zuo.-;all_. ' ‘

" Le tracce di spolvero visibili sulla Volta Slsrtlf?ﬂ rappresentano in realtd un
caso particolare rispetto alla tecnica di trasposizione consueta, pfou:hé la trac
cia bucherellata non & costituita dai puntini neri della polvere di carbone, m
si trarta di fori prodotti con lo stilo quando il cartone ¢ stato applicato sull
superficie della Volta, evidentemente per il timore che le particelle carboniose
potessero staccarsi e cadere al momento di dipingere (Bambach Cappel
1999).

I cartoni conservati fino ad oggi si limitano a un migliaio circa, un nUMER
piuttosto limitato per chiarire tutte le problematiche tecniche del loro impi®
go, sia nella fase d'introduzione nei primi decenni del Quattrocento, Si& &
effetti prodotti all'interno dell'organizzazione delle botteghe pittori_chﬂ; a par
tire dal progressivo abbandono della sinopia nella pittura murale, fino alla eu:
stiruzione di libri di modelli cui la bottega poteva attingere per replicare €O
posizioni o parn di esse in successive commissioni. L
disegni illustrari pu(‘)ar 5 Honnecourt " Ovemtiva, rapp®
sentando cosi ung sor:::ssre ripercorsa nella sua sequenza Opre ¥
un libro di model); 4 1almanulale per apprendere a dlscgnﬂive Levi, 2009

aggiormente ad Quale attingere varie tlpgloguel de;orat fibro .dl
model) appa: erente al'la fisionomia di campionario di botteg ’ Trece?
to, dove ¢ Pare viceversa il Taccuino di Giopanmino de’ Grassi di 1%
el Uttavia la raccolta di spudi dal Sorienll pergame®

niche diverse (5 stilo di p; udi dal vero condotti su . I

L piombo, a penna, pennello e pigmen P

assume ally f

ne ;

funziongle (Aldr - v-alnre creativo autonomo rispetto alla sud
ovandi et al,, 5006),

LOO

3. MINI)\'Il-’HE E DISEG N

infiniti pittori che per dilucidare un quadro, quello a5

fan parere il medesimo, e perché se avesserg dis:‘:gcjafn o
craffare medesimamente simile, che, per non ¢ esse
Freeman Bauer, 1986, p. 355).

PTEso 1 contom;i
lo potrebbono fitracnde, cor.
"< B0ff ¢ ineti teauti sono (i, in

Cennini differenzia in realta due tipi di carta lucida
:

: 2 o una chiara (cap. 0av)

un’altra pif scura (cap. xxv), per il diverso trattamento co, 0 ;
n CG!ia d[ pesce cui

S 2 arente,

La finalita della carta lucida (che tra xv e xv secolo poteva ancora

re.zlJiZZa{ﬂ con ig pfergafnenal era in origi_ne didat.r,jca, per insegnare dal ticaleo
di composizioni pittoriche di importanti maestri I'arte del disegno
apprendisti di bottega (Gianferrari, 2006, p. 83).

La carta lucida chiara, ottenuta secondo Cennini cospargendo con olio di
lino i fogli, era la tipologia pit consueta per tutta l'eta rinascimentale, come
testimonia il costante riutilizzo e la riproduzione di singole figure, ma anche di
intere composizioni da parte dei pittori (Galassi, 1999).

Si spiega cosi facilmente la comparsa di ricette per la preparazione della
carta trasparente in numerose fonti cinquecentesche, spesso riprese nel secolo
successivo, che accanto alla componente oleosa aggiungono anche materiali re-
sinosi come colofonia o pece greca, olio di abezzo o trementina di Strasburgo
(Gianferrari, 2006, p. 86), rammentando invariabilmente che la carta cosi otte-
nuta poteva rappresentare un vantaggioso sostituto delle lastre di vetro per le
finestre, tanto risultavano trasparenti (De Mayerne, 1620-46, £. 41r-v).

Lo sprezzante commento di Vasari (1568, 11i, p. 595) ﬂfu‘om, del Pe-
rugino, che «tanto gli abondava sempre da lavorare, che € metteva-3) opera
bene spesso le medesime cose et era talmente la dottrina dell'arte “d‘“ﬁ:n:
maniera, che e’ faceva a tutte le figure un'aria medm"’- dam}“ddﬂ-
disapprovazione, espressa anche dall’Armenini (1586, lib. 1, X, p- 95 €
stematico riutilizzo delle medesime composizioni, indice di una SCArse PR
sione al disegno. Tale pratica del Perugino € statd PO FE05o y oo Bro.
adozione e reimpiego dei cartoni (Gamﬁngen,_mm). an s:. elluca. e o"
sinini (2004b) ne hanno precisato le caratteristiche tecpishodes ) con
Vimpiego di modelli ormai consolidati nella bottegs (
carta lucida) da parte dell’artista, piuttosto ch%d!“‘m

1 stessi cartoni, dato che le dunenslom deu"wm

Certo & che I'esecuzione di numerosi € IMPESE

¢ awviati e conclusi in un breve volgere
"¢ particolarmente accurata, che risulia

era sottoposta, al fine di ottenere un supporto trasp

ai giovani
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 epresse di UUE = T rissima strada ¢ ! m
- esserci &P llo, si camind % SICUrISs aca con un pe,r. ey
- one & 5 sllo, S i FATE sniTe Ette:
ben finit0 G0 ini di QUE - o chegli ba 2 fare (Annenini, rsxe lib tnss"ﬂa
che, #2885 10 o di 0 g
;\_.,‘-‘mpit‘ el un 'R
=, = -, " h') =1 ks L,
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2 ato per 138 Lo Veragine, il bambi :
mente adofamo0 | S Anna, la Vergine, 1. bambino e §. G, .
II carrone di Leonardo con Giovany;

wo (Londra, National Gallery, cm 1‘42 * I?Sc,l:-f‘ C 'C"";_"'_"l'qmlto da otto _foglj &
= . oa con una miscela rosaced CL 0CY FOSSa con nero di caghy
carta redle prepard . Partista ha tracciato il disegno con carbongi
ne vegetale € gesso, U ctl : 100 Iy
o e oess0 (Harding et al., 1989)- . .
g e e interamente foratl lungo i contorni del disegng
rracciato a carboncino € lumeggiato a gesso su carta azzurra risultano i dye
famosi cartoni carracceschi della Volta Farnese raffiguranti Aurora e Cefaly
em 202.5 x 398,8) € Glauco e Scilla (cm 203,2 x‘41_0.21‘ CGmposto.da 45 fogl
Finaldi ¢ al., 1995), mentre i 130 pezzl di cui si compone oggl il cartone
deriva dai singoli sezionamenti subiti per la sua trasposizione e le successive
vicende collezionistiche. Del resto, come testimonia il frammento di cartone
della scena centrale con il Trionfo di Bacco e Arianna (Urbino, Galleria Nazio-
~ale di Palazzo Ducale) i cartoni divengono oggetti da collezionare: passato in
eredita da Annibale Carracci a Domenichino e poi al suo assistente Francesco
Raspantino, conflui nella raccolta di Carlo Maratti descritta nel 1678 da Cs.r!o
Cesare Malvasia (11, p. 240) come «una infinita di disegni che ho vedl_ltﬂ in
Roma appresso il signor Carlo Maratti, ove tanti pezzi sono, e forse tutti d s
storie dipinte [dal Domenichino] in Napoli, e gli studi della S. Cecilia in S.
Luigi, nulla o poco, dell'opera differenti». 1 circa 150 cartoni c'ht‘ “
Lﬁg;';md;gm? di. Meajlllvasia {.1678} Contak_)ilizza ne]l:il bott‘ega ?;nDsn'lﬂe:ua-
lore autonomo ch ¢ iiposs collez%cnne albaniee Seicento €
che 1 cartoni di «classiche pitture» assunsero D el

g‘;ﬂ::z:: at%hlmamsti tendevano a ridurre a una valenza mag.gi‘frmemf: i
dubaldy Bourbono quaﬁdo la pubblicazione del Perspectivac librs se¥ etrich
s e onte giunse a insegnare loro una norma &

et i I e o st cuv e
ri specializzati mm'-:ﬁ;ematcllca dcli[a. regola prospettica ¢ la formazio ﬁzwrsﬁ“d
scenografiche barocchgjm raturisti, con il diffondersi delle grandi del carto®
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Pastello, acquerello e guazzo

Come notd Tordella (2009, p. 114) non & dj
prima {ie:s.:_rizim;e del pastzﬁo: «Non tacers
colorare che si dice a pastello, il quale si f
mente in polvere di colori che tur?i si p{)sszn:}ozof:nm €OmPpOste. particolar-
Cellini che nel discorso Sopra Uarte del disegno descﬁizr;b"{ ma]](lh Bmmmo
to una penna da scrivere, I quali si fanno di biacca con un T
arabica» (1569, p. 215). PR pe

Bellori (1672, p. 183) ricorda labilita tecnica di Federico Baroeci (&
a disegnare ai pastelli da naturale»), ma si trattava ancora di una mz""“
nentemente legata alla fase disegnativa, mentre un'autonomia pittorica fueml-
giunta solo nel Settecento, quando la divulgazione della tecnica operata gf:i
all'Encyclopédie si inserisce nella piti generale rivalutazione culturale delle ani
e dei mestieri equiparando ’abilita manuale alle conoscenze teoriche.

Nella voce enciclopedica dedicata al pastello se ne descrivono i materiali e
i procedimenti esecutivi insieme al problema allora principale costitito dal
fissaggio dei colori, che trovo nelle sperimentazioni condotte da Loriot una
soluzione ampiamente divulgata sulla stampa periodica. Il “Mercure de Fran-
ce” del 1753 (e in Italia '“Antologia Romana” del 1780-81) pubblicava infarti
Llart de fixer la peinture au pastel redatto come memoria per I'Accademia di
Parigi da Antoin-Joseph Loriot, che consigliava in primo luogo la manifattura
di una miscela di

Lomazzo (1584, 1. p- 170) la
anco d'un altro cerq modo di

acqua sommamente chiarificata, e pura in cui siansi fatd sciogliere 2 grossi e
colla di pesce tagliata in minutissimi pezzetti, per rendere pit Mhmﬁeﬂo‘
Si dee far bollire quest’acqua nel vaso in cui si & posta, & bagmmmﬁm 2 retifi
scioglimento della colla [.] vi si aggiunge doppia dose di spiio di vino l P

cato (Loriot, 1753, trad. it. p. 253).

La miscela veniva applicata spruzzandola sul pastello po e ;:toledi sawm&

di un cavalletto, di una sedia, di un muro & piegand;a onenufe«mlmsﬂ#

3{'18 piccola scopa con una spatola metﬂ]h;;:rlm;‘! i A
1 vapore, e una quasi impercettibil rugiada 1a e! lle insieme; me, e fisserolle

l‘:imehte fra le minime particelle del pastello, coll e

Sl quadrox (ivi, p. 254).
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Fin dai prim < ista di regnanti europe! che ‘-I EUIVa 2 pagtell, ;% 4
i § rirrattist 2 S A - Ag
sua activied |E \‘ ademia di S. Luca 2 Roma, la pittrice Venezign
. 14l 1705 pell ACCACED e D Criroar ol
b IR i su invito del banchiere Pierre Crozat, dove fimase per _ﬂse
4 i T : - 1 1 3
nel 1720 3 Parig 1 un ingente numero di ritratti a pastello ¢ 5, , m%
no reatizzando U o> : - s R B i i
i .o francese viene minutamente descritto nel gy, diarig.mu
| ._:olggiﬂ. 10 1

" documentare le opere, tratteggta efficacemente anche I, vita artistic,
\!"-e a aoc [

1 le dell'epoca (Sani,
ouiturae d"[' L‘p . S ArOnc
= i- 1: Federico Barocci rappreseniaron

[ pastelli di Federico Bar PP

ispiraziope per la Carriera, Chl‘f‘ da tecnica ddd egn
arc nittorica dal delicato tonalismo CI‘DITI;II‘I(..!J esa
olorismo veneziano e giungendo a SUetert le « poratezze» della Pittur
“m (Sani, 2007, p. 33). Il console braranmcg _Iﬁ'.n‘ h Smltl}, agente e mege.
nate di Canaletto, fu un appassign.ato cpllezmmsm deil pastelli della pittrice, |
cui produzione ha certamente inizio prima del 1700, Jam certa del Retratty 4
Anton Maria Zanett! (Stoccolma, Nationalmuseum). E proprio lo Zanetti rife.
rsce nel 1733 come tutta l'aristocrazia ammirasse la Carriera «dotarg di w
singolar dono nel fare squisiti ritratti si in miniatura che in pastelli di un
vaghezza, bellezza e simiglianza rarissima» (Pavanello, 2007, p. 63) e molti pit
tori si recavano a farle visita, a partire da Antoine Watteau, di cui esegueil
rtratto a pastello (ora al Museo Civico di Treviso).

I pastelli di Rosalba Carriera conservano la loro caratteristica freschezze
luminosita derivante dalla consistenza del colore sulla carta, che la pittrice
oteneva servendosi dei prodotti francesi in commercio, che sin dalla fine d
XVIl secolo Gaur_ier de Nismes (1687) consigliava di tritare con una tem
::E;,sxjeigiigjﬁ_j I"-‘gaﬂt_l"Proreici a base di collla di gestft‘-‘t,ag‘;’:]‘::
10, nel Modo dg tener ;C;_ citati in altre fonti coeve, quvaq fatr.»is‘:h‘e oo
SVer macinato | cofo 1,;' ’i’”’g‘-” (Bas\sano 1680 ga.), scrive in atnd e
80ma a ¢i6 siing sa]d; perpo ':erf ol csers RECH S poF{;mpastswﬂ
1172 da bocg ¢ g ger apro erle adoperare, ma il nero fumo si e

0Co € serve anco per carbone da disegna
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ino Rost
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1985).
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€1 descrive lj *9 Marzo 1718 ad un corrispondente fiorent
i accorgimenti da lej adottai perché i pastelli n
troppo duri:
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ufs
culla scia del favore riscossg dai :
Sulla sciz del favore riscosso dai pastelly defy, Cartier,

Maurice Q :.\-.r.ri_-'j de la Tour e d; Jean Baptiste pﬁmncauw anche qul; &

alcuni trattati specificamente dedicar; alla pitrue, 4 vengong

Anwe zur Pastellmalerey di Gcorg Giinther (N . Come ?We
sce indicazioni sulla tipologia dj carta da usare ¢ wﬁl‘mbﬁﬂﬂ 1762) che forps.
e dei fissativi; oppure gli Elemepys of Preparazios e def colog

Pain ting with Crm 5
(London 1772) che nell'impiego del termine “crauen, Lrayons di Jobn Russee]]
! i yons d.lchm la d"pm 4

francese dei procedimenti descrir, riclaborandone Ulttavia |
Consigliz infatti di 12 le prescrizion:
incollare i supporto di carta su lastre di rame o su tele, per evitare ;

o o o X tare i g i
all'umiditz; come legante per i pigmenti in polvere consiglia poi di Pmblenu].:m
gommaia ia trementina non depurata mista ad sleosd fa sostitite all zcquy

meno opachi (ma pit friabili) (in Bordini 1991, p. ;55 color il vivac ¢
N el Tm_;;..‘z_ .cj%« fa. peinture au pastel Paul Romain de Chaperon (Paris 1735 g
dilunga assai pit dettagliatamente sulla Preparazione e i componenti dei
crayons en pastel da applicare su carta ma assa; spesso anche su carma incollars
su tela e riferendo i metodi per il fissaggio dei colori sperimentari da Logiot &
dal principe di San Severo descritti nel viaggio in Tralia del De Lalande.

Famoso per i suoi pastelli & anche Jean-Etienne Liotard, al quale si deve la
redazione del Traité des principes et des régles de la peinture (Genive 1781)
che, poco dettagliato sui materiali e sulle tecniche, preferisce fornire una serie
d.i forme compositive in conformita con la manualistica accademics rivola g
glovani pittori,

La diffidenza nei confronti dei leganti proteici con cui miscelare i color in
polvere, gia chiaramente espressa da Rosalba Carriera, finiva per affidare inte-
tamente 'adesione del pastello alla scabrosita del supporto, che nell'Ottocento
condusse Giovanni Boldini a sperimentare ['uso della rela. .
1 famoso Pastello Bianco dove Boldini ritrse Emiliana Concha de Ossa &
infatti un pastello sy tela dove il supporto & preparato in modo da mk
Superficie opalescente dei tessuti in seta, mediante la stesura di una miscela di
polvere di pomice o di marmo, segatura, filamenti di lana e colla. Su ﬂl! pre-
Parazione viene inel li ‘imprimitura di biacca a olio y

oltre applicata un’imprimi che & resa
e ,EOI‘ldO cromatico e lasciata in evidenza alle spalle deﬁauﬁmpdm';m
€on ripetutj passaggi del pastello (bianco), giungendo 2 =

mente il fondo (Arrigoni, 2006).
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€Centg

raue, g oLl
cica tecnicd ?‘W’gﬂ:{n:;z};sordini. 1991, p. 1 IT']- .
merosa dei pietort © i und tecnica nota € Implegata sin dal Ty
L scquerello € lmmue dinchiostro» i disegni condotti a stilg dj p: P

ombregga® m.):j Kfj Baldinucci (1681) che Bellori_ (1672) alla fine g;lomh
|Ce1:.miﬂ_-L m-fn:mf:em riferimento a tale moflafiail di Tappresentazione V::;E
g !ﬁmoddjsto nei disegni, ritenendo l'acquerello «una sorta g colore
memicd colorir disegni; ¢ si fa mettendo due gocciole d’inchiostrg ;
che serve pet starebbe in un guscio di noce» (Baldinucci, 1681 p. 3) i
pant Sﬂc?;ﬂugfmgg Seicento l'acquerello viene adottato come tecnic; p1t3rouca
per i disegni architetronici e poi nelle vedgte t0pograﬁch§, come testimonia
Lart de laver, ou La nowvelle maniere de peindre Sur, ff_’ papier (1687) di Heni
Gautier de Nismes, ingegnere parigino, che descrive in cinque capitoli i vari
mareriali ¢ le diverse modalita per evidenziare e differenziare le componenti
sirurrurali degli edifici mediante colorazioni convenzionali (Bordini, 1991, p.
107).

J.N'el corso del Settecento i testi che si occupano dell’acquerello si molti-
plicano, rivolgendosi a un pubblico sempre pitt multiforme, di pittori che in-
tendono specializzarsi, ma anche di dilettanti: Robert Boyle (1731) e Carring:
ton Bowles (1755) forniscono un compendio didattico per principianti, dove
Vapplicazione dei colori ¢ costantemente accompagnata dall’indicazione dei
materiali da impiegare, che spesso erano venduti dallo stesso autore, come oé
= di BWI“’ che si qualifica come commerciante di colori e cita tra gli ﬂlﬂ?
’:Hb;’”m di bario, da lui venduto come Constant white (Bordini, 199% -

gt i Alexander Cozens (1785) e di William Gilpin (x792) appaoi
casty e :: dip 4 un pubblico di dilettanti, insegnando a g“ardar_eﬁf
gliendo Je m:;gcrc all aperto eseguendo vedute paesaggistiche dal veroy FP‘
164, 168). Ibbets::m ﬂtmosfencl?e della luce e dei colori (Bordini, I%
che avra largo n (17 94) fo_mlsﬂf infine un manuale d’istruzioni di agﬂ‘“‘k
al testo seriunsﬁﬁ‘]mo m-Inghllferra nel corso dell'Ottocento, accomp n&'
iverse fas; mdv':“{r;:"ﬂ_e_dei materiali e delle tecniche da adotfar® ==
Non a caso quing; 'opcues 200 P 117) o
acquerello riscuote un particolare favore presse iy
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(st inglest, che aldutmnn estesamente tale tecpjcq

ico autonomo ¢ in grado di competere cop J o 9e0dola up
Nel 1804 un gruppo di acquarellisi inglesi ?;‘[’ldfonmhd.u

\\"-.ucr.(‘.nltmrls .prc_-s.wdma da Gilpin, "Iga‘ni‘tundoa la somy of Py ia

serie di esposizionl in concomitanza con |e Mostre m":ﬁhah’lﬂ]il:xmm' Vi g

v of Arts € I:itEL'lm({.‘.ndOI un notevole successo, che ¢ P

ma d'arte squisitamente inglese» (Belsey, Spadon; 2 = “una for.
Tra i pittori inglesi Joseph Mallord Turner ﬁl'l' 004, p. 18),

gior talento tr-.ls}orma‘re la rappresentazione Iopogra?tc?didl.e l-ﬂppc €On mag.

saggi in visioni poetiche d(}v? gli elementi naturali djy, m,tﬁﬁdew

,-;sprimcmln la forza drammatica della loro e i

pitt diversi: dai paesaggi alpini alle rappresentazioni S gli scenar;
tichi emergenti dalle campagne, ammirati in Irali e monumenti ap-
giando da Yenezia a Napoli. giunse nel 1819 viag.
La sua tecnica esecutiva combinava punti di vista multipli, che

querelli dipinti a Venezia presentavano vedute impossibili di “‘Gﬁa&;ﬂn
citradini. Le intensita luminose e rifrangenti dei paesaggi - ;

dei suoi viaggi, cosi come lo scatenarsi degli elementi atm Em_ _"[mdﬂc corso
ste marine ai temporali, agli incendi), fornivano un ferti m’n‘nm
rimentazioni con i colori all’acquerello, che venivano applicati 2 macchi i;ﬁ
de estese, che erano poi distribuite sulla carta definendo in un momento suc-
cessivo le forme. Da un’iniziale stesura dove i colori sembravano colare Faso
nell’altro in un caos apparente, le successive pennellate potevano rinforzare
con altro colore della stessa tonalita alcune zone, asportando invece con i

pennello asciutto altre zone, definendo chiari e scuri, prima che la pittura s
asciugasse completamente sulla carta.

Servendosi di fogli ripetutamente collati con gelatina animale, applicava le
sue tinte variandone la saturazione sia mediante la diluizione in acqua, sia ap-
plicando pennellate pitt corpose di colori scelti tra le pitt luminose tonalita
prismatiche di rossi, aranciati, violetti e rosa, sulla base di una struttura mm&:
dove i pigmenti gialli preferiti da Turner sono posti a contrasto con gli azzurri
e in particolare con i cieli dipinti a oltremare, abrasi con una spugna m‘l'
nelle nubi, per far emergere il fondo chiaro della carta, mentre minuscole pen-
nellate accentuano e definiscono le lumeggiature (Warrell, 2007; Selborne,

2008),

acquosi ma che, a differenza degli acquerelli che rimangono
Supporto pittorico, fornisce pennellate di colore coprente €
8uazz0”, gis ampiamente documentato nelle botteghe : .
Secuzione di dipinti con i colori legati a colla animale su. >
2lone, secondo I'uso fiammingo del xv secolo (cfr. PAR.
fente adottato nelle testimonianze dei secoli XVI
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- “ntemente oggetto di studi tecnici che hanno

4

Pittura sy tavola

4.1
Tecniche di preparazione e di doratura

Per eseguire un dipinto su tavola gli artisti sceglievano innanzitutto
“olare cura le tavole lignee sia in relazione alla specie legnosa —
lentemente di pioppo, ma anche di abete rosso e tiglio in

con | -.
Lombardia (Bruzzone, Galassi, 2010) — sia in relazione dm:r;
cul erano ricavaie dal tronco dell’albero. Il tronco del pioppo i
re fornire una tavola di larghezza massima intorno agli 80 cm me perm bt
dimensioni maggiori era indispensabile unire piu tavole (o assi) ta w i _
semblate in modi diversi. A seconda del tipo di taglio e di asseml dl .m.'-f 2k

gnaioli assicuravano la maggiore stabilita e durata all'intero tavolato che con-
servava a lungo le sue caratteristiche.

Le tavole ottenute con taglio tangenziale (eseguito parallelamente al tron-
co) risultavano infatti maggiormente sensibili alle variazioni di temperatura e

di umidita ambientali, divenendo cosi maggiormente soggette a incurvarsi {fe-
nomeno dell'imbarcamento), ma avevano dimensioni maggiori ¢ un costo infe-
riore. Le tavole ottenute con faglio radiale (eseguito dividendo il tronco in 4
spicchi, poi tagliati parallelamente controfibra) non subwnmm fenoment
di imbarcamento, ma avevano una larghezza pitl ridotta e un costo p
(Castelli, 1998, 1999).

Conoscendo perfettamente le proprieta del legnﬂliﬂ

ratteristica igroscopicita che determina continui ritiri € rig
bre) gli artefici medievali provvedevano a preparare adeg
vole, dapprima stendendovi una mano di colla animale per
impermeabile e meno assorbente, e poi applicandovi sopra
vero pezze di pergamena o di tela (o entrambe) come
endere la pittura dai movimenti del supporto.
nosciuta anche con il nome di impa

:‘501%& nel corso dei secoli (dal xu al xvi) el

da dip; in primo luogo l’mcamartammm#ﬁ
‘“Ipingere e comprendendo anche la ¢ '
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Jrziile, localizzata solo in aqun'i punti de] g; .
'in-:amc‘“:‘mm- : ovimenti del legno (come le. giunzionj tr, leplm“.
m o fa seguito lindividuazione del materiajassn-

S : i

e o D)
gotormentt = & cl
M\ o anziazion® principP ente la pergamena, poi accompg

ch_[lil'ﬂ

wale . - 2n :
;eﬂm' odll'alto \ltfj}}:\ila applicata al di sopra in una sorta di d‘)pi;:? Tie]
s ento & o 3l Trecento con l'uso della sola tela ¢ dal s:l?(;

s - o

csmortaturs, PEF ::_fl-m:dj ‘ela sulle commettiture deIlc;_' assi. Anche Je B
. ; | tempo: dalla tela imbevuta nel gessod‘q]‘l
di applicazion® -'1 o] semplice incollaggio a_caldo. fino alla sua pmgl‘;si
stesa o :50 d,;J Cinquecento, sostituitd da h})re tessili incollare nﬂ}‘-‘a
wmz_mn_e a _m,m rte dal gesso di preparazione 1‘10\3.-'1155-“@ et al., 2008) e
gn'ﬂLE:gJ clﬁz?den?;ﬁcate cﬁscg“a”_o a0 clronolqguli d'impiego che tesdrn.{L
R va semplificazione dei procedimenti di stesura degli strarj pre-
pia la progresS! ita (e dunque anche durata) dei diping =

= - m ‘OI‘E {omplE‘SS = ]
d}r?:;z_rnﬁnd:ﬂ;’u g a;f-;a del xm secolo, per decrescere d’intensita e sparire ne|

Sy del Rinascimento, che vede il sostanziale abbandono delle cautele ¢q.
-« anche nella selezione accurata dei tagli delle tavole destinate alla pit.

Ovviamente tale progressione storica & maggiormente documentabile i
Tralia risperto alla pitrura su tavola di altri paesi europei (ad esempio la Ger-
mania_ le Fiandre e i paesi scandinavi) dove l'incamottatura parziale in strisce
di rela risulta prevalente su tutte le altre tipologie, mentre nel xv1 secolo appa-
re generalmente impiegata la tipologia con le fibre tessili (Townsend et al,
2008).

Valurando anche le caratteristiche delle specie legnose che in Italia vedono

Ia preferenza del pioppo tagliato in spessori considerevoli (fino a 8 c¢m) ti-
spetto alle specie legnose di quercia dei paesi d’Oltralpe che vengono segate
in pannell talvolta molto sottii (intorno ai 4 mm), va sottolineata la funzione
e la principale motivazione all'impiego dell'incamottatura, che in epoca medie-
vak; ass-:ﬂvevn al_compim di compensare i ritiri e i rigonflamenti del legno 81?3
i o b, e 5 poctae oIS
= ancof ,.meﬂ? nociva sugli strati pittorici eseguiti a tempera d'uovo,
piu maticamente sui fondi ricoperti da sottili foglie metalliche

runite e punzonate che avrebbero corso il rischi i i (Castellly
: .3 g rischio di strapparsi
1999; Maser Bl 1909). S 5
tale quadro non ¢ casuale Ia piil antica tipologia di incamottaturd B

pergamen : : : 3
strata ne| ‘;;!?j;m ntrabile sulle croci dipinte altomedievali, dove st € I.ﬂ"'
i secoli in grado di sostenere una lamina metallica in arge?

to, Pﬁl I'ICD erta .
berta da una vernice colorata in giallo per simulare I'oro (do

a mecca), Allo : alco
S ;Pﬁ"uf particolarmente sottile delle foglie d'oro, sinor i
ie maggiore cong; ‘:i“e"l-‘lmn = un milionesimo di millimetro), fa 0
gressiva semplify mdolmne e lamine d’argento, battute anche a 15 P _.-p e

1 €
X1 secolo, va pogta dﬂulncamgnamra, fino alla sua sparizione 2 -

Pertanto in correlazione con il parallelo abbaﬂd"“@dg i

4 PITTURA SU TAvey

fondi 019 che dalla meta del Quattrocento son, :

Jipinte in prospettiva secondo i dettami fornig d:l. Sostituij

Alberti “25," 1};3,3“‘“.3 : 5‘“321 a mppmﬂlt&kﬁf di <hiseg

culla superficie imensionale dipinto la regles oot 4 istoriay, ;

urd ; = mww
Sull'incamotratura venivano poi applicati vari s na-

e, in macinazioni diverse, dalle pilt grossolane 4 u:lul di gesso colla animg.

pere una superficie bl_anca perfettamente compaug h: Pt sonili, fing 5 o

a ad un’accurata levigatura per poter trac che doveva €Ssere sottopo.

a pennello con inchiostro, il disegno. i

dalle ot
Picturg dj]_:;hlm"‘ Bars;

ciare, dapprima a carbonging .2
Le zone da dorare, come le aureole e i fondi, venj s

delimitarne esattamente 1 contorni ed eseguire prima dtl]aum incise in modo da

a guAzzo mediante 'adesione della foglia d’oro (o & pittura la doraryrs

. : i : s argento) su una
gillosa, che a partire dal Duecento & costituita general g terra ar-
I'-'Kb TOss0,

ma sono noti esempi di dorature su terra v, i
applicata direttamente sul gesso (Nadolny, 1:;;1?220’: w era invece

L’oro veniva poi reso lucido (brunito) e dacom:; a pmnm' %
yariamente sagomate a rosetta, cerchi e rombi, impressi sulla mmn i
mente eseguita era la doratura a missione, dal nome dell’adesivo ol Dms"
usato per applicare I'oro sulla pittura gi3 compiuta e non SOttoposio :
tura (Bomford, Dunkerton, 1989; Nadolny, 2006). skt

Con la brunitura della doratura a guazzo la tavola risultava
sere dipinta con la tecnica principalmente impiegata nel corso m
la tempera a base di rosso d’uovo.

1l significato del termine “tempera” si & tuttavia modificato nel corso dei
secoli, perché in epoca medievale il verbo “temperare” stava a indicare sem-
plicemente la miscelazione di un pigmento macinato con un legante c.&upc
il sostantivo “tempera” non individuava un veicolo specifico come avviene at-
walmente, volendosi riferire in particolare ai leganti proteici, owvero uovo,
colla, gomma, caseina (Massing, 2003). L'adozione del termine “tempera” in
senso moderno, quindi con un significato pid ristretto, sembra essere avvenuts.
2 :Eg‘mo ,cliell:? diffusione del legante a olio, per cui se in origine temperare
;l; cava llmPllegO di un qualsiasi legante, ma si uullmvnnop‘m
in%l":l;; proteici, con l’tl.lso. s.istematiq?o de.]la pittura a olio la tempera.

N Eliet?i;u i modi di dipingere diyer:lu dal}: olio.
s temglle inglese ¢ francese litaliano “tempera_viene et
e il le.gant pera o dss:emper. (detrempe)_, volendo mdimm =
S € 4 uovo e con il SCCOI.ldO il legante a '30“‘- =
Camentep egato il termine tempera in senso YRS

tutti i leganti proteici, ma anche cere e fesiné. -
e talvélermlne “tempera grassa” non trova un equi
o gﬂ_zmilbra confuso con le stesure a tempetd €
S realta la tempera grassa.
gante misto nel quale venivano con
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GIOR! 4 PITTURA SU tAyL4
X isultassero maggiormente e S
ogli impast! che ,TISEIPO la loro glpplicaziontlta:t?lr[a il o [ pit anflc‘b'. Lj_;p.mtf' 5 t‘avolla bervenuti risalgone infattj 4|
; otte i 1media["ﬁ],enu -onsistenza e densita degl; : A pre. . sono costituttl g R‘ztmm d@!. Fayum, resi FIIE secolo d.C.
siccativos P . asser0 i 2 maggiore consts  facil gh IMpag; v ressi di Alessandria d'Egitto, eseguiti su legng dj eglone dj Provenienz,
che mon 81 & = colla. la phossibilitt‘l di ottenere facilmente yp, o a nei P “on la tecnica dell’encausto (Besger . ,smon.m“:” acacia, cod,
arazione # E2 iy ar he qoliata delle pcnr_tellatc sovrapposte e aCcog Ne C~hco'l mine “cncalstolisitticndon ]Eganu; :-bjt. Do 1995, . g3),
remperd il esurd diif‘:' Cid non Signi[‘lca c_h(.’ fin dal Trecenta in ﬂle Con ld'apf sﬂponiﬁcata con il natron, e impiegam :f: di cera punica, OVVerg
lelle wnte - Osmu-d;,',;aoﬂﬁ' Martini) non fossero usate de]le "elame' ccrﬂden do I'impasto con una spatola o un pennelly T a]ja dﬁldo cl:ne a freddo,
della reandmpio +d operd dll Lenre impicgate per stendere alcuni colori, cﬂmre sten dono a quanto ci tramandano le fonti CIﬂSsi;:he % t’-rper';zf o o
lia 'llpfrt‘jc_ a0 :_nei‘lcrilme pesso sulle dorature per farne trasp&l’ite[z 25)9?01':"4 1 d.C., lib. xxxv, 122) e Vitruvio (De ﬂft.‘bz'tecm.;e linio U\tﬂum&}
a thi.:lf; ocweil verderame, =l ‘; e ’Cm solo I'encausticazione, ovvero la stesura di Uﬂo! s:;t aC.), il quale
tojf:ﬁm dei fond! 'orimriche sulla tecnica mEdlefra-I-e_ i I;:La plttura a temper, ;3perﬁtiﬁ gia dipinta con una finalita prevalentemente pmtmv:emﬂ
Nelle ricognizion! ¥ ento al Libro dell'Arte di L'_"'*'l‘“jfm C_Enn}m (databyj, in particolare ai ‘dlpmn r:_lurah posti aﬂap;no. Nessuna di 135 reen -
i fa normalmente r:telﬂll'n dove & ampiamente descrflt.-‘ I"applicazione di dye cita 'addiziore di una resina {com_e _11 mastice di Chio), e dopo di esse e fonts !
alla fine del X1V 650 esso sottile, seguiti dalla levigatura e dalla delineagzi, racciono, dedicando solo fuggevqh rlff:nmem alla pittura a cera («in ligno ce- |
serati di gesso grosso € ge - rae commixta», Ms. Lucca), test{mlcnn’lando tuttavia una perdurante tradis
ne del disegno 1Frezz'at0.ci=:i3 ';rlaﬁcﬂ del disegno, dapprima a carboncino (gy. cllenistica che si riflette nei pochissimi manufatti pervenuti, come ¢ i1 caso del-
L'secumicne el m:ii legno carbonizzato), seguito dalla ripresa a pennel. 'Acheropita vaticano, risalente al v-vi secolo d.C. e originariamente i
vero con un basro;cmot le lince disegnate, rappresenta il punto debole dell nella Cappella del Sancta Sanctorum laterano a Roma. 11 supporto ligneo in
lospes ssar® b Zmente sulla testimonianza delle fonti scritte e del Li noce (cm 143 x 60, spesso 2 cm) mostra la presenza di una tela di
s o un_lCi in particolare, poiché si ritiene comunemente adotta- incollata su tutia la superficie e preparata con un somle_aftr'mo di biacca sul
bro dell Arte figl (_:Eflﬂlﬂ ! 5 disegno acquerellato con 'indicazione delle quale sono applicate a encausto le tinte ancora percepibili in rosso, arancio,
to da tutti gli artistl m?d'e“ Sl 'gal tteristica della pittura di Giotto giallo, oro, bianco, verde e blu.
ombreggiature, che fu o ees - T del Trecento (Galassi, Walm- Analogamente a encausto & dipinta I'Icona di §. Maria Nova, dal nome del-
¢ delle botteghe gimtmhe- il et cor§od‘ 5 .I‘Z‘C altri artisti c’oevi ad la chiesa omonima, poi denominata S. Francesca Romana al Foro Romano,
sey, 2009), ma che non i trova adottata nei dipinti ' considerata la pin antica icona presente a Roma per la sua originaria m
esempio senesi. . : ; nienza dalla Basilica di S. Maria Antiqua e variamente datata tra v e vii
Analogamente confusa l:isulta rr?nltre l‘ladozmne del szrdaccm 2:0111'111; E;:: 7 ———— al?ii g i
geamdtia pesdipingese gl incatnati, cheiviene spesso Indicata mmte che esso a sua volta pesantemente ridipinto all'inizio dell'Ottocento. Dal palinsesto a
uniforme di colore verde chiaro, mentre Cennini affe.rma chiaramen i) tre strati, la parte pil antica ‘era costituits dl dis veliNicl VRIS
era costituito da una miscela di ocra scura, nero, cinabrese € b}ancgsam o Bambino dipinti su tela di lino, che per le loro dimensioni dovevano apparte-
vanni nel caso della pittura a fresco (cap. 1.xvi), e per quanto si P‘i‘l il nere a una originaria icona monumentale eseguita su legno di cedro ¢ inca-
riare le proporzioni tra i componenti della miscela, in nessun caso " mottata (Cellini. ro50). :
sara un colore verde e ancor meno chiaro, ma piuttosto un l?mno ::Ewoﬂ Il carattere monumentale dell!icona pud essere oggi percepito essr_wmdo
(d:nme nota Frezzato (2003, p. 316), non sembra esistere una ru::ettamristi i la Madonna dell Clemenza nella Basilica di S. Maria in Trastevere a Roma,
ec[ ﬁ::ﬁf;c;:fl'a n::r::;;razéutto €s50 fieve essere ben c.iistint_o r:p:ra ﬁ:ra]:iacm 5 :I:IEh ‘essa variamente d’atata tra VI e VI SECOIO'd:}:[.a e ugua[me:r o
s t.er e, li:ons.lghara da Cennini in gnlo N Al di soprd di = austo, _Il supporto ligneo (cm 163 x 116,5) TS dico'a' s’ A5t K
o g [:l:i;aam? a pittura su tayola (cap. CXLVI ate rosate [aiﬁnr]esso disposte in verticale e ricoperte da tre pmelahxgs«emﬂ
cinabro e biacog) dtll'in:-,a rs[i {:atevanp eseguire le prime psnn;o e ombregs prep:I:;e.su tutta la supfarﬁcle pittorica, t?omprc:zt i
ture, riprendendo in sosty > OEC pol 3Ppllcar_e con il ver la;c scura USA8 in i zione, il color:e risulta apphcato &r]:t:am st
ase di disegno, che s e rnes:lesm?a tinta acquerellata iedi | mé e d?;sm molto fluido che lascia vedere _md& L
delle sole bﬂtte'ghe gjizo T“ ¢ patrimonio di tutta la pittura ._ in ey crenziata nelle campiture lisce e compatte "
€ a ques pum:jc =y . ovale i svilupP? dacg ne? delle parti in luce. Le pennellate COrpose.
lungo Pareq di circa ]| A pena di ricordare che I'eta med_le"' e te@icb‘ CUscing d‘;lek}, del verderame ne}l-‘aureqla CESaE
4 Pittura medjeyy|e n:nann{ € che una ricognizione storica $ » 4l una lacca violacea nella veste
Puo r

estringersi al solo x1v secolo.




B I
SIOA DELL'ARTE

.nto bianco e per schiarip
» pigmento € tu
higcca CoMe R e g

| . ) a ‘11 sec P
1000 :\4 - L'ii_':ll\'- e |'inizto del xu se Lolo. ].1 [3-\"0]
la hine Vaticana sembra appartenere all
Pinacolet pur discostandosene proton

_antiche, .
Q-a11 Il supporto [i;llﬁl.‘\‘ risule

4 del
da trad;.
damey,
T costiryjy,

le, con delle ranghette interne visibij 4
lignet cilindrici infissi dal retro, dove sn;:
. muiicar:: in un restauro ‘1.\“ C.L_Cn\tlcsca I tavolayy
« ia in seNsO tangenziale (3%, 4 { _Chc radiale li‘:
olice INCIMOLEATULL: la prima costituita da ung gros.
) -;rma:mi:‘ in tre fasce .;113';\.\5'.-: In-orizzontale; Mengre
:a;-s <ono incollate verticalmente e ‘l;lp]r',‘gate sui bord;.
F: Sulla preparazione a gesso e colla, p_resunnbi]mm_
o Sﬂ‘";h L:; \‘l‘ ‘_\_-‘\:3:_".'\'-‘ uno Sstrato .“';‘l.l[’lte d] O]iD 'i_n ':Ol'ri-
T :gflfp,::::n‘\-erdc, che appaiono eseguite con il verdery,
ondenza delle zonc CIpI 3i sopra di una sottile stesura verde applicata ,

imbrunite 3l d

A

.-J:';'i

X
i con poll

spparentemente delineato nel soli contorni \ma non g
oL & ricoperto da pigmenti miscelati a tem.

= i srafiche).
dispone & Mﬁﬁ, Lei;i:h ;:ﬁe terne di culorl_pcr e_panneggi dipinti cop
B }aﬂr‘;d“ i -‘ﬁ rossa. lacca gialla. Il giallo nel terreno & stato inol.
. :ﬁ*-: ;%;?..gimem;, macinaEO con una grossa granulometria,. men-
= ;mud:;&‘ inti con la lacca gialla hanno in gran parte perduto il lore
= ﬁrm;- mrf:e shiadito. Gli incarnati sono privi del substrato verde, e
ﬂafg - saﬂ:::_:tci:iare che a conclusione dell'esecuzione vengono accurata:
f::.;: n?;ﬁﬁlﬂe :n nero (osservazioni dirette risef}enti al 2000, quanfio fu avvia:
10 lo smdio della documentazione presente nei laboratori vaticani, poi inter-

ool

42 ,
Croci dipinte e la Madonna di S. Maria Maggiore

Al x1 secolo, probabilmente in seguito alla riforma gregoriana, risalgoflo iy
merose croci dipinte su tavola con la figura del Cristo crocifisso e scene
passione ai lari. i 8
La piil antica croce dipinta rimasta & quella della Caﬂedr?le-djdsaurzna’?l'
lem 230 x 190) firmata nel 1138 da Guglielmo, che appare costituita &2 © .
nica tavola verticale (ritto della croce) sulla quale sono incastrate e
onzmn_tali in due pezzi separati (mediante una giunzione tenone'mom“jﬂci‘a j
tavole in Castagno vennero accuratamente ricoperte dapprima con T-m: mo’
mﬁm sulle sole giunzioni.e poi da una incamottatura in te.la di m" i di'_
e € serrata (18 x 18 fili 4l om ) che attenuava, ammortizzaft :
slivelli de| supporto. La success; s i arori di 80
colla + @ successiva stesura in due strati prepar ettﬂm&w
. granulometrig differenziata, forniva una superficie P€

I14 dL

4- PITTURA s TAVOLA

per il disegno, condotto mediante Pim

yigatd . i
eVIE™." Jalle punte metalliche evidenziate dgj]

Piego simy; aneo g

Liu\.re;;; , impiegalo «a secco o disciolto in Solu:i ézﬂedﬂmpse sul gesso, 4 ca:l
blm» (Bellucci, 2001, p. 45). e i colla, allmm
ﬂmgorriliﬂﬂ_”tt de{'.;nite da linee incise a stilo appaiong |

et foglia d'oro, deposta direttamente sul fondo i € zone deeri :
L‘,.I::]'?'[Ul'lf del bolo, ma forse trattato con stesure di colly, » Senza Pinger.
)08 SR cromatiche oggi v‘isibih: nella Jorg originale redazio . -

1o solo nelle scene tigurate, poiché il corpo de] ¢ ONE si trova.

completo. pmhnbilmcmc nella primg_mera del Dl-lcc:[,s;z_ Sllim un l'ffﬂc:mgmo
nali appaiono «pamcolarmerftc sottili, coprenti e fluides, (ivi, p m origi-
cate con un legante a emulsmpe dove 'uovo ¢ in miscela con | 51) € appli.
oleo-resinoso di pino, mentre il sovrastante rifacimento ¢
d'uovo. oo : ;

La «minuzia calligrafica di resa dei particolari,
; lineamenti dei dolenti o la trama “perugina” del Panno nelle mani delly V.
gine addolorata» esalta «la brlHantegza dei colori applicati quasi > er-
in stesure coprenti che creano effetti da smalti» (ij, P 42). e

1l rifacimento della figura del Cristo segue con grande minuzia i profil
dell’originale, risultando al tempo stesso rispettoso ddj'hmna.ginc piis I:Mu
ma pesantemente invasivo. La sovrapposizione degli strat pittorici ha feso an-
cora pill complessa l'interpretazione dei risultati delle analis; scientifiche, da
cui emerge una rilevante presenza di arsenico (solitamente associato ai pig-
menti orpimento e al realgar), anche in zone di aspetto cromarico diverso dal
giallo e dal rosso, come nel caso di alcuni azzurri. Se il pigmento rosso preva-
lentemente impiegato da Guglielmo risulta il cinabro, nelle vesti rosse nidi-
pinte l'arsenico compare sistematicamente, differenziando cosi nettamente ['in-
tervento successivo mediante I'impiego del realgar, che nelle zone azzurre po-
trebbe essere stato adottato come campitura di fondo per saturame maggior-
mente il colore (ivi, p. 52).

Anche il retro della croce risulta preparato con strati di gesso e colla, al
fine di ottenere un manufatto ligneo perfettamente equilibrato su emrm:bek
faccf‘:_ L'uso di ricoprire il retro dei dipinti con uno strato cromatico (in etd
medievale generalmente bianco con il gesso 0 rosso con il minio) & testimonia-
10 2 partire dalla ben nota scena del Presepe di Greccio nella B della Basi-
picgtfuperiore d.l S. Francesco ad ﬁssm che mostra ﬂ’m d;:; mf:s::
tolinf:;tlwlperto iy No_n tra.l_asc:gndo Pv@amg}tcl ti in re[ﬂmm" al
compo:tl 2 tunzione protettiva dieliism @D m tavole proprio
del Jogs i}f:‘en_to del legno, che implica laldcforﬂfﬂlilm + di serati pirtori-
G applicat'e tisulta scoperto dalla policromia. Cr::;c mkw
s 1 Su entrambe le facce delle tfi\’ql? e (Uzelli, 1999

: pro&'ggf‘ndola anche dagli attacchi di insettt niof:lgl e dipinta da:
i :;‘:tt:nsuche esecutive diverse si riscontrano “:h‘:‘cmu
ertezza, quella del Duomo di Spoleto, .

in punta di pennello, come
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nome di Alberto Sozig, gy
t

{ g el nQIE SRR 2020
| Cristo €©° 'n:L:chlll't‘i“'r‘l' i ?"_f:::j[:':;':i}‘; PP ¢ i:bﬂ
piedi < ;jmmrmrtcnt ” Oriz;zon[.-lic. -m_‘\“ SR tavolag U .CU(‘a:
['gutore ™ sopra del brgt erti con und incamottatura in pcrgamﬁ‘na : di
0 2mbi sono ricop . pirtura a tempera L_i uovo segue fedei Q"Ia
e ':d.fmr:m o ¢ colla. La II;’ ano stilo lungo 1 contornj delle § uenteii
mparmﬂfim amente ln‘CISSOLjrr“"’Jl“ente bruno dtr:\«'all dal]'alterazic.n;'f, my
mro inrerno. 11 fon iciata in giallo per simulare ore ll

‘md;f gl jginan revano eliminato pr d €ceq,
oolia d to origin . di restauro ave pro Ucendg .

: allica. La doratura con Stfttlie foglia d’oro, ma p .
dazione della Jamind mf—;: presente unicamente nell’aureola del Crigy, e neil-l\:la
brunita, I

del bolo ¢ non ella cimasa. La pittura ¢ stesa \_‘:_-'_..,rw' iOtu‘li peandl | ;
o dxpmt_arzj azzurro della croce vede sovrappors, apurig )
e ie E sulla preparazione, una pennellata di biaccy, una dj jy,
strato isolante dj colla mentre il manto rosso della Vergine & e
daco e mane !ohremﬂrte;:e]ati insieme, con una ratfigurazione diversa d o
cinabro e lacca rossd mlse con manto azzurro € VESte rossa, cosi come f] m]t.
e ivo e trionfante sulla morte, secondo I'antica jg \
di Cristo & rappresentato ViV o

ia bizand irilli, 1984, pp. 61-81). 4 _ .
gmnaqdbzn;nj edlv;m secolo I'iconografia del Cristo vivo, trionfante sulla i
i

te. viene sostiruita dalla raffigurazione del Cris;c{ xﬁ)rto’, sofferent;. nella pgs
: e testimonia la Croce del convento di S. atteo (n. 20, Pisa, Museo
i nF'n‘z:j] datata all'inizio del Duecento e forse eseguita da maestranze bj.
;:;ﬁg giunte a Pisa in seguito al sacco crociato di (;ostgntinopoﬁ de_l 1204
(Alramura, Bellucci et al., 2005, p. 253). Sul supporto in pioppo costruito con
due braccia orizzontali innestate sul ritto verticale come nella Croce di Gr.r
glielmo, & presente la pergamena come peﬂa Croce a’.f 50{:0. ¢ una preparazio-
ne a gesso e colla piuttosto sottile. La fass: dlsegnat_wa viene sc.al{lch?a 'da nlé?:
prima definizione compositiva della superficie pittorica, con incisioni sia

architetture che nelle parti figurate (anche per indicare le zone da dorare), ela
successiva esecuzione dettagliata del disegno a carboncino, ripassato a penn_n;
lo, dove gli incarnati del volto e del corpo di Cristo vengono ac(iuratam}‘;l
precisati fino al livello della muscolatura (ivi, p. 257). La doratura € esegi/
guazzo ma senza l'interposizione di bolo o terra verde, direttamente 3111-8*@
con foglie di piccole dimension; (4,5-5 cm per lato) che non vengono pet pllﬂii
zonate o bulinate, Le stesyre di colore sono piatte e coprenti € reahzzwzh
modd]ar? con la consueta tecnica delle terne di colore (cfr. PARR. 1.2 €3 !
¢he negli incarnati viene accompagnata da una linea rossa che profid =
COII(C:I'II[. 4 M
Lassenza dell campitura verde come substrato per gli incarndth Bifp,

sen P ' o
o la Principale differenza cop le croci di Giunta Pisano, cul st €7

. * .
tgi:amm o i deu"‘-'onogfaﬁa del Cristo morto, dalla carica m?gf@
Gli inmm&:ﬁe;mmameme collegata alla spiritualita francescand L_ i

€ croci giuntesche assumono infarti Iintonazione *
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L-;ldﬂ‘*"-’ri grazie ul}a campitura ve’rdognola che & lac
ombra, venendo mveu:-hprogresswamente ricopera & SCOperta pelle parti iy
o chiare man mano che procede versg | parti iy | fosa
P - alera novita delle croci dj Giunta pj s fate g b
Un'altr i _ nta wmglap,mnzadd a biaccy
3 s el ol dono dplcu's e o1t 1o
ciflessi metqlhg pit caldi e variati, 4 seconda delle g : vadidt Ottenere de;
oltre a costituire un substrato p]asncc. per la decorazione delle 0r0 im
sioni a bulino, a compasso, a Punzoni che nelle doragyre di
risulwnodgcnerallmenre assenti (ivi, p. 2?0)_ OPere precedent
a decorazione punzonata particolarmente rin.. s s
MMI,;]; na della cbr’em' frorentina di S Marig iggnf::e .e $1ata riscontrary sulla
d'oro Purissimo, apphcata .a guazzo su bolg rOsso, l-'analia‘ al - "mﬂ :
due campioni di legno e di ‘co_]la animale prelevati dg] wppomr‘f dulhbmn 14 di
razione a gesso rende plausibile una datazione alla Prima mer3 delp Pprepa-
(Ciatti, Frosinini, 2002, p. 164). Tuttavia, alla Sommita del capo m&m
donna che del Bambino, sono state rinvenute delle apermure Pﬁ’l' la Ma-
to delle reliquie: un frammento ligneo (attribuire nelle credenze m ]-Ig i all;
croce di Cristo) e un cartellino pergamenaceo risalente ai decennj centrali de]
xu1 secolo. Il confronto iconografico con analoghe raffigurazioni, e in partic
lare con la Madonna con bambino firmata 1199 dal presbitero Martinus (Beski-
no, Staatliche Museen), fornisce poi il significato della Madonna come Sedes
Sapientiae e il riconoscimento della Madonna di S, Maria Maggiore come tra.
duzione in bassorilievo di tale prototipo arcaico che s somma alla tradizione
bizantina delle icone sia in rilievo che piane (ivi, p- 25).
La tecnica esecutiva della Madonna di S. Maria Maggiore combina infarti
il rilievo policromo, modellato in stucco (in una miscela di gesso naturale, ani-
drite e colla animale, con impurezze di barite e celestina) della Madonna e del
bambino, applicati a una tavola dipinta con due angeli, il trono e due scene
dell Annunciazione e delle Marie al sepolcro, il tutto racchiuso da una comice
anch’essa dipinta con le raffigurazioni di otto santi a figura intera nei lati lun-
ghi e quattro santi a mezza figura in quelli corti. .
I supporto in tavola (cm 221 x 115, ad esclusione dell'aureola della Vergi-
ne che sporge per 24 cm) € costituito da tre assi in castagno spesse o
assemblate in verticale mediante tre ranghette retrangolari infisse nello spesso-
re delle assi e fissate con quattro spinotti inseriti dalla fronte. Ledllem
II:? abete_aPPlicate sul retro sono state anch’esse mchmd:lttdﬂi :
r.andg lincastro dell’aureola in castagno. La com:cechemmﬂh
'€evuto la medesima preparazione applicata su tutta F'opera: una
g’ieio € colla (presente anche sul retro come SLATOYRISUERCIVER & 5
Stris:??i?amt:a n .tela, presur.mbﬁment?. msﬂm \
Stuceg Alvaf‘le misure che ricoprono mte:rm_e:n; :
gfanuléym | Sopra sono presenti almtreslﬂﬁ
thagees. ctria decresc:e‘ntl, al fine di garantire
A sia sulla pellicola pittorica, ma
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yaccurata levigatura mediante | foos

" yrre ur 5 i o P n 1 _
o far suppe liato da Eraclio (11, 24) ¢ da Teofil, (1 u? Ty,
L 3 . o e e
- ente ingessato, il disegno ¢ UzZiosamen, i
._artcrfﬂn’]"_]m e sicuro nella [_“wd,ﬂ ben \’lslbﬂe in 1"cldi(:. nCisg
detragl: n riflettografia, dimostrando Pimpje Qgr_aﬁa‘

ing, tanto d T
ambin®, . consig
ge dell'asperella, come
Sul tavolato P
no stilo molt

con u i illeggibile i S AR i -
are quasi 1eggIvtE bbe essere I'inchios u
mentre appare d nte rilevabile, come POLre iniae HOSLIO g, CUI]
i ccqrsamel ; L azioni ate.
materiale scars fine delineare le ‘:{t'CO” funzionali a delim:
cui era consuetut sultano immediatamente funzionall a delimitare Jq Zone
M r!ipinm (mentre risultano assc;m ;m”f parti in rilieye)
<ulla parte ¢ a di tecniche di dors : 3
dorare sulla p samma piuttosto estesa di tecn - rauta: g gy s
evidenziatd la g affito. La doratura a guazzo viene adortat by

3 a nej fon g
a missione € 4 8f apgiorm i oh

bolo, a mi‘;(intf' e nella cornice con un bolo maggiormente giallastrq risp:jj

delle parti dip 3

o i rilievi.
to JJ.];)OJO 'mssod:ltdgiz}gmsgcé f:if:;-' titto consueta dalla second a meta dg] -
mo%of{;;ﬁizepiunosto anomala in opere :Je} }H e ‘ild l-."-r !mﬁ‘ Duecento.qUanf
do le foglie d'oro e d'argento erano in gtﬂtl‘l‘; Jf“-'P Jcate :\SL]I 4 preparazigne a
gesso perfettamente lucidata oppure su un substrato in terra verde fN&dﬂlny‘
znulﬁ‘l- preferenza accordata al bob rosso rispetto alla terra \rchIe 0 al geseo
potrebbe essere correlata alla mamfmmm dF?JIe tessere dora[le dei mosaici, che
se tra X1 e Xii secolo si servivano di paste vitree nere e verdi come base per la
I‘amina metallica, dalla fine del xur secolo vedono I'adozione sistematica di pa.
ste vitree opache di colore rosso, presumibilmente in analogia alle tecniche
musive dell’antichita (cfr. PAR. 2.3). L'introduzione di un substrato rosso per
la deposizione della foglia d’oro nei codici miniati sembra apparire ugualmen-
te tra X1l e X secolo, adottando peraltro la denominazione specifica di “assi-
sa” (cfr. PAR. 3.2).

La funzione di tale substrato argilloso, oltre che sottofondo cromatico per
i riflessi metallici differenziati dell’oro e dell’argento, va correlata alla decora-
zione incisa a mano libera o mediante punzoni che dalle aureole ai bordi di
vesti e manti andava ad arricchire la decorazione pittorica (Frinta, 1998, pp.
43, 74, 160).

[ nove tipi di punzoni riscontrati nella Madonna di S, Maria Maggiore mo-
strano alcuni motivi decorativi piuttosto elaborati, con tre asterischi di dimen-
sioni diverse, due fiorellinj 4 cinque e sette petali e un giglio utilizzati nell'au-
rzo:ab;n{é?fiﬂ;ta a smcc? della Vergine (AltamuraT Rama.t, 2002, p. 1 16}: Lun-
B d manto azzurro della Vergine la sottile fascia dorata ¢ applicata 8

j - - . . i i
m EEsn:u'm al _dI sopra dello strato Pittorico, mentre attorno al volto di Maria ¢
Nella parte inferiore de] |

gli esempi pitr antichi, ;

minio ¢ stato asportato con uno stilo ci¢
girali, mostrando una rara applicaziorfe .
€ avra una larga diffusione successiva, giunge?

_ Strato pittorico dipingc con
5¢8Na a mano libera yolyre e

tecnica del graffiro tavola ch
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con Simone Martini a una Particolare ticches,
augs 1994 PP- 67 7577; 2002, p. 63). "¢t
g:;kat?lie'm_nica Pirmrica segue la SChfmatizzazio ; e&ﬁ'ﬁ

rl;l‘cntf'f nr.:‘.g]i incarnati € presente un'artice,
js una campitura omogenea "QFE{E Ch,iaro’ Progressivamenge - 2 partir
; cllate rosse € msatea SZmPF}? pit .Sth{antelt‘on la biace, fl:;ﬁr!c ;
[umegg._'ia“"f) e SE._lgIL‘I(.nd() gli ovali dei volyj e delle map; by 12zatq pyry nelle
imo analogo all’un are citato d_a ]_Eraclio‘ che g COncludedo che immg.
snnellate brune e nere i contorni dj occhij, o o P
in{jjvid“‘“i f“’l_ drp:mo I,'HPPI‘ESIE':I]taI'!O N Vasto pangy,
dai due tipi di glf’no' Focra gialla e Porpimento, che ¢ imp;
colonne e SUI_CUISC_”}D del trono, ma anche miscelato ali'indacoegam Puro syl
verde con cui d][?mgt‘rt' I &I.bf_‘l'o nelle Maye al sepolero, Lriﬂdapc: fm-mmun
qurri utilizzati nei panneggi (nel manto f:li una delle Matie ¢ § € tra gli 5,
Vergine annunciata), mentre con azzurrite sop Guello delly
annunciante, il mantello del soldato romang in

;1(: _bizamin .
azione pigy com Me di eolq.

o dipintj I Veste de]’

‘ elo
. . ) ) in basso e j] manto dj §, gﬁm
mo Maggiore sulla cornice, cui PO aBgiungersi anche porbpedaneo e
rale al di sotto della Madonna in rilieyo e i SUO manto PE e

deteriorato e pit volte ridipinto.
I pigmenti rossi risultano notevolmente modulati, dally tonalita ;
della lacca rossa nelle vesti degli angeli e nel manto dj una delle QMEJE?
brillante cinabro del cuscino e della veste della Madonna in rilievo, gl myin:
di colore aranciato nei graffiti, all'ocra rossa nelle vesti della Vergine’nd]?;:
scene in basso. Un’ocra bruna pitt scura con pennellate di nero dj carbone
vegetale ¢ poi utilizzata per rappresentare le capigliature (Altamura, Ramar
2002, p. 119). I
Sulla superficie pittorica, nel corso del tempo piil volte interessata da rifa-
cimenti e restauri, ¢ stata campionata una serie molto variegata di materiali
protettivi, la cui sovrapposizione delinea un quadro cronologico molto som-
mario. Infatti la colla animale (in quanto colletta per le velinature) e il mastice
sono imputabili a interventi novecenteschi; la dammar risale all Ottocento; la
colofonia con I'olio siccativo individuati nella depressione dellaureola di §.
Andrea pug risalire a Seicento, al Cinquecento e al Quattrocento, cosi come a
CIU:ilisiasi altra epoca possono datarsi gli altri materiali organici, la cui identifi-
cazione scientifica & ancora troppo approssimativa per poterla ricondurre at-
tendibilmente 4], Presenza di una vernice protettiva originaria.

Le tavole duecentesche
Accanto gl croci dipinte, risalgono al xiu secolo numerosi dipind raffigurani IB

adonny i, trono con bamby etti a per le loro dimensioni mond-
) ambino, detti Maesta per le g it
nentali, che vanno a sostituire il formato del dossale d'altare sviluppato in o5z
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ito alla meta del Duece
be. escmoplif o dal & emﬁ;fgtfiidtrasfcrim nella LP(,:::: $S eli i
C,hufv-id‘bt P’i[.:i,ﬁaw in 5 pezgi a seguito di yp g .n :
Jacope nz:,ao&& dipint©- P&sizion'-’ a partire dal tormato re“ang; 69,
1| alla sud ncom ante al centro la Madonna in trong - dd’
of atero riquadri (due per parte) raPPrEsentant.b“"l&
circondatd qun',g | ¢ S. Paolo (a destra). i
a j S. Picwre 4 s g R Sceng
- o argmenie costitulto da Lrt‘_assj In Plﬂppo d.
11 supporte g oxl rale € assemblare mediante l.inserimemj:gﬂio
ca

nzisle, dispOst flo spessore delle assi che erano poj o =
wcchi ciindnic J.-gucgmca;f;: anche delle inc'i_s:ilogj diagoﬂa]ja;eef%
4 collansc. La comice risultava solidzle al suppon,, 8o
care ['adesione O osenere la superficie pittorica, € fu perrapgg - Cavay,
ds esso scandﬂiﬂ per srori & con un identico trattamento def fondo o

dagh stess Sl ?cr?;‘,mi da parti in rilievo per ifnii'é.:'-‘_' le pietre prezi
F—T_‘;mmn T era stara eseguira con molteplici strari SOVrapposti dj
; -z . . isolanre e di gesso su cui € presente una ipc
ﬁi@%ﬁf rinforzz_xa_ da strisce di.%:;erg?mg?na‘ sopra k -
-k smwpfﬂl Fisest &ue_su-an In gesso € colla, che in superficie sono
sccuracamente Incidari (Bellucd et al.. 1990). =i - _

Sl gesso il disegno viene accuratamente InCiso in tutti i particolar piis
simess Gocche di capelli, fili derba, fregi arch:terzomc;: ¢ perfino i confip;
delle campirure entro le quali realizzare luci e ombre. Direttamente syl gesso,
semza Imserposizione di bolo o terra verde, ¢ stara df.-posta su tutto il fondg
mna somile foghia d'argento applicata a guazzo (con chiara d’uovo?, successiva-
mente resa lucida mediante la brunimira e meccara con una vernice oieo—rm-
nosa addizionara 2 un colorante giallo. Sull’argento meccato Meliore ha di-
pinto con 8 pigmenti € 3 lacche: biacca (particolarmente nelle lumeggiature),

giallo di piombo-stagno (impiegato sempre miscelato al cinabro per ottenere
una tinta aranciata), ocra gialla (nelle architetture e nel terreno, e in unione

con @ nero sef capelli delle figure), ocra rossa (nella veste della Vergme::

manti & S. Pietro e di Anania), cinabro (in turti i rossi puri, nelle vesti e nelie

architertare), oltremare (nel manto della Vergine e in tutte le zone diplﬂfla

&zzo), terra verde (nel terreno e in unione con il bianco negli incam

nero di m: (puro nelle iscrizioni e nelle ombreggiature dell’azzurro; mmﬁ

2l pigmenti come l'ocra rossa e l'ocra gialla come campitura di base

hkmm.hhmvadecl’indacositmvano sempre nelle camp '

5ﬁ=c.m-mmiadaemnesalmlalom naturale H”P"m
mi-mﬂﬂmﬁn&mﬂmoe brillante riconducibile a un proé®
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a rete di minute
gpa fitnissim / pennellate che Variang
{BCUUCCI el al., 1990), i
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me Meliore, anche Coppo dj My,
e :;:) nella bauz]agliafgi Mmmmj nel :cz(;?h:op“
v una tavola ratfigurante la Ver ine in , S
'\13;'13 dei Servi). Il dipinto (em 225% Yaahid oe it da&“'
;ze in verticale e asgemblgtg mediante cavicchi gific s QU0 ggq dispe.
del legno. La cornice originaria, con [o SMUsso per | mﬂ.ﬂ, = |
cata dal XVvill sc—co_lo coperta da un'altra cornice, aureoly '_ *. :
Siix antico di vernice che & stata rit origi wm‘h“
Senza di tale vernice, insieme aﬂ'indjvidmm del i (B!‘n&, mhm
cecolo dopo da Niccoi{‘)’ di Segna, ha condotto 4 1 g 20
picgata da Coppo la pittura fms_[u.:;ﬂa citata da Teoflo it |
velature e vernici colors}te su lamina metallica, come rearins 22" Cl;hug ]
d'argento presente al di sotto del manto della veste m‘_v%' e ba laming |
Anche la Madonna ai Servi di Orvieto (h, M. ﬂug_ -
darata posteriormente al 1265, rivela dalla radioor o m"‘cﬂg}
successivamente eseguito a olio nei volti della Vegnecddbae
riamente dipinti a tempera d’uovo (Cordaro, 1983). Come .h‘w ]
la veste della Vergine sono dipinti su lamina dargento, ¢ dagli W
grafici risulta che tra la pellicola pittorica originaria ¢ il rifacimento 2 olio &
stato Interposto uno spesso strato di vernice gialla. Non & chiara I detzrians
del rifacimento, variamente assegnato al xm, al xiv o al xv sccolotang ;
in questo caso viene confermato il richiamo alla pitrura trasincida ji Teol
anche se va precisato che mentre Teofilo descrive una pitrura s tavola, 6
perta da una lamina di stagno non verniciata, e dipinta con colori a olio, is
questo caso & chiaro che il legante & a tempera, e che la lamina & Farsento fe
solo in una limitata porzione del dipinto).
Sulle caratteristiche tecniche delle Maesta dipinte in vari
mabue vanno sempre ricordate le vicende conservative dei
nella Maesta di S. Trinita oggi agli Uffizi il manto a2
percorso da sottili lumeggiature in oro applicate a:
nella Maesta del Louvre, proveniente dalla Chiesa di Fran
Thanto non appare pii eseguito con questa tecnica d'origine &
differenziazione deriva dai restauri del passato p
'ecnica impiegata da Cimabue, che si serve di
adlita g te tratteggiate Qercosn-uir;eleg
CDlOl'E via via Pjﬁ scure, su una
"2 verde come in Giunta Pisano.
La Maesti del Louvre (cm 424
Cs AIMvo a Parigi nel 1812 e ridj
OWe, 1886, vol. 1, pp- 311-2). 1l d
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ere una sottostante lavorazione incisa Al

ibile scorg 2 reh;
= del fondo appare butta punmn_ata{;on un segng . hi g

a doratura - bensi da una serie di puntini, 1 * Nop
- Conﬂl'l'llﬂ- CUSC N

a rigd Ing &

jtura compatta di rosso (proba!nlmente cinabro), Senza 4

R Ii:Im Fn:;pvolumetrica. mentre qualche d[m-num lumeggiatura oro 4

azio : L edesime pi ¢

cuna mod bile negli orli delle vesti con le me pieghe spezzare che g
appenﬂ VIS

i Arezzo. ;
vedinocﬂrtjii i;gflitjlnd S. Domenico di Arezzo (cm 336 x 267) & |
a

& a prjm
R, . ; . a
comunemente attribuita Cim ab?ﬁ : i?,lsml‘mtzlmlon-c delle tavole che
Opeme:rsano il torace di Cristo indica I'assemblaggio del ritto verticale delly
attrav

coc i soto e braceo orizontale TR S U P whico (Mae
ke, 2001). In genere st pone a con rlunto aiam in or‘o l"ia ;‘c{r:mjﬂ] i lavorazione
del perizoma del Cristo, fiaie umﬁggc sce di ir‘na‘ I-w ;’ C}Z:' s
ne trasparente del panno ratﬁgumto‘ nella drt ip per la Cl iesa florent.
na di S. Croce (oggi al Museo dell'Opera di S (:r{)cc—)_ I_n realta: tali osserys.
zioni vanno condotte con estrema cautela., pqlche a seguito c_iell aﬂuvione del
1966 il supporto ligneo della croce ﬁoreqtlna fu separato dagli strati sovrappg.
sti di incamottatura, preparazione ¢ pf:lllcola pittorica, successivamente ricom.
posti, ma interponendo tra i vari strati una resina di polleslter_e e fibra di vetro
e utilizzando diversi materiali adesivi (cera, resina, oleoresina).

Anche la Maesta di 8. Trinita (Firenze, Uthzi, cm 385 x 227) ha subito la
modifica del formato cuspidato trasformato nel 1810 in rettangolare, tornando
a fine secolo alla forma cuspidata e acquisendo la nuova cornice in stile oggi
visibile sull'opera. La pittura di Cimabue risulta eseguita (presumibilmente a
tempera d'uovo) con una pennellata filamentosa che segue |'andamento delle
forme costruendone il modellato accostando e sovrapponendo tonalita di colo-
re via via piti scure nelle ombre, su una base che negli incarnati ¢ I'ormai
consueta campitura verdognola. II trattamento dei panneggi si avvale ancora
delle lumeggiature in oro applicate a missione, come sul manto della Vergine,
che diversamente dalla croce di Arezzo, dove ¢ ancora eseguito in rosso, &
dlplnt'o in azzurro oltremare con la veste in lacca rossa secondo un’iconografia
che d'ora in avanti rimarra immutata (Becattini, 1996).

A lungo attribuita ) Cimabue, la Madonna Rucellai (Firenze, Uffizi, ¢m
‘::g; Jzz;l:égzejoﬁnméssipnma al scnese.Duccin di Bgoninsegna il 15 ":;er:
collocata in alto neT : ocietd della fogme'a 8. Maria Nox{ella. per : :
assi-di pioppo dis us!;ﬂf_mctto _clcsrroldella ch!esa. Il dipinto si «:om}f’""a Laigh
comice, che dcgmlzla '.rerm "limc“lc di 4 cm di spessore e serrate daduﬂato-
stabilita strutturale del] o SUPCl:ﬁme pittorica con un pFoﬁlo mo 931 e

opera ¢ assicurata da un sistema di sostegno $

con cinque traverse orj i -
tra zzontali e ' g

sy o un montante verticale al centro (
no 4 “m

Tutto il dipi
int s , v
fta, sulla Qualie l;)uig? la cornice & stato incamottato con tela di li
preparazione in gesso molto riccd -
ts¢ dapprima a carboncino, e fissandolo P

t0, ma & ancora P

rombi, €
& tracciato da un

O st
SBUendo poi il disegno, fore |
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. siro con un pennello sottile, Dalle T
o

: agin rj

sccia esattamente il proﬂo delle forme siq : ifettog;.aﬁche _
t;:nza accenni di ombreggiatura chiaroscurata, ma i:zrinau che nej 20
Sioﬂe delle pieghe. Il netto e marcato tratto nerq do soly la cagi,
Z

cometriche presenti nella cortina sulla spalliera del :::n;l ~eOtBC nelle far:e
ola legata In Vit al bambino, & invece eseguito mediange g o€ nella cip,
Lomunemente impiegata per dea:'.lgnare le zone da desﬁmreunm ne a silo
ura @ £OSSO d'uovo (.Je_lI azzurrite nel manto dell Vﬂ'ginea doratura, T 2
cuscino sul trono si differenzia da quella dellz |, e del

Cil'l.ﬂ]:m; nd
5li incarnati 1 €€a rossa nel panpg
bambino- Gli incarnatli mostrano la consuetg bas,e ir ot attorno a|

mente campita piuttosto che c_ambreggia_\ta. essendo Pefferto z:;i‘]—‘; preumﬁbi!.
(o per sovrapposizioni successive che giungono modellare Je fo tico costrui.
posizione dei chiari e degli scuri prevalentemente jn sl Il'mecoulap-
so anche la trasparenza della tunica bianca del bambino & Dt,;m':ltmo.sen.
pennellate minute € dertagliate al di sopra dellincarnato inﬁtte: d:ledm
bianchi nelle parti in luce e diradandoli nelle zone i om'hra, lssmm;om
intravedere il corpo nudo sottostante. i

Tutte le lumeggiature in oro sui panneggi, sul trono,
cosi come le bordure dorate degli abiti di tutte le figure,
sione, destinando la doratura a guazzo su un bolo ross
tavola e della cornice, utilizzando una foglia
Serra, 1990).

La cortina, infine, ¢ risultata ombreggiata con verderame per conferirle un
andamento movimentato che le restituisce tridimensionalitd. L'incertezza sul
legante (oleoso?) impiegato per tali stesure di verderame si lega allidentifica-
zione di una vernice a chiara d’uovo su alcune figurette della cornice che po-
trebbe rappresentare sia i residui di una verniciatura originale, ma anche la
testimonianza di interventi condotti tra xvir e xviil secolo quando tale pratica
¢ra comunemente in uso (Becattini, 1993a).

' Un’altra opera di Duccio di cui & noto il contratto di allogazione & -
# per il Duomo di Siena, eseguita a partire dal ¢ ottobre 1308 ¢ collocaia
sull'altare maggiore nel 1311. Anche tale dipinto fu smembrato ;..pﬂ_n.l_ﬂ_-_
1771, separando la fronte dal retro e disperdendo nel corso chl’ ‘
ny‘;':’lff%se tavolette, oggi presenti in vari musei (Londra, W

» Port Worth, Lugano). . A

: {11 *upborto ligneo della Maestd era arigipa:_iaﬂi:gw i
Quercia jng i Plopp o disposte 1n vf:rtl cale,; a0 AN - .1_1
eriti nello spessore di circa 7 em delle assi. |
pi‘”—'P;c:acti?s le Stor:z'e a’:‘_ Cristo in scenette tiqu“;il“j‘“’,

A sep;ﬁos?e in orizzontale di circa 1 cm di spessore:
comp essi?rmf fiel retro dalla frofne ayvenneé

i Pannelljo ell'opera in due meta, € pol

» seguendo nel retro le linet

sulle ali degli angeli,
SONO eseguite a mis-
astro nel fondo della
d’oro di notevole spessore (Del




yRIA TECNI \ DELL AR
S0

a suddivision® delle figure In gruppl, per evitare |, -
4 fronte U "\
te. e nella fron A

d andi, 1959

- nrrale delle Bure [Br‘mdl. 105 2

zione centr: glla segagione il supporte conis .
In seguito alla S8 mentre lo spessore delle Storie risultayg ;

" - 1 2.5 cm. e i
variabile dai 2 mm al 2.3 dello spessore originario della Maessg

che parte

rendente anche parte ¢& R :

5 cm, comp 'didorti culla Maestd € sulle tavolette oggi alla Nationg] G
.i]jjil IES[H!]T.I‘;IH che l'intero dipinto era Incamottato con una sog

v ﬂndm r1suiLd

e empere S 2 4l

- oco uno strato di gesso grosso successiva tela dj
subito S b[ma L:ja pumerosi strati di gesso grosso e gesso sottile
Eaﬁ; mpig (Bomford, Dunkerton, 1939).

1l diseeno risulta eseguito sia a pennello che a”sulo, che pur nfi]la diversiy
della sesa (pid libera ¢ abbozzata a pennello, pitt netta ¢ delimitaty 4 g
appare chiaramente iucfiica:e una deh‘neazlor_le dei Conto_; ni da cui & esclygg i
modellazione volumetrica, otenura successivamente mediante la SOVrapposi.
zione degli strati pirtorici. _ o e

Dall'esecuzione a stilo del disegno inciso delle architetture, rispetto ally
delineazione libera e sciolta eseguita a pennello nelle figure, si ricostruisce |,
sequenza esecumiva all'interno della bottega di Duccio, che prevedeva I'imme.
diata individuazione — rerminata I'ingessatura — del centro della composizione

tracciare a compasso I'aureola del Cristo (ad es. nella scena della Guarigio-
we del cieco), subito seguita dal disegno della sua figura e di quella dei princi-
pali protagonisti della scena: S. Pietro, S. Paolo e le due raffigurazioni del cie-
co. Conclusa la delineazione delle figure in primo piano, veniva eseguito il
disegno inciso degli edifici architettonici, subito riempiti di colore mediante
campiture compatte, al di sopra delle quali sono state successivamente dipinte
le figure in primo piano. La base verdognola (biacca e terra verde) dei volti
dei personaggi & infatti chiaramente eseguita al di sopra delle architetture. Su
tale consueto fondo verde sono state poi applicate pennellate a tratteggio di
bianco, ocra rossa e cinabro, in proporzioni variabili per ottenere gradazioni
di rosa diverse per i vari particolari degli incarnati.

Prima della stesura pittorica, che nelle tavolette inglesi risulta sempre ¢
Buita con una tempera a uovo, erano state pero eseguite le dorature, che n
ﬁ;’ di:lf'i'“d‘ sono realizzate a guazzo su bolo rosso, mentre per le lumeggid-

| € altri particolari decorativi la foglia d’oro ¢ applicata con una mission®
:z“;‘; Ps:a“z::linﬁi:ancof di piombo, ocra e minio per ottenere Uf;;”;g::
dotes:dalla Lagning meta]l? e I;; risaltare maggiormente la luminescen
oty ica (Bomford, Dunife_rton. 1989). \ il primo
e pilt interno Paiono generalmente eseguiti con un duplice strato; e
i costituito da!l colore puro unito al bianco (di plombf’! ; eggi
verdi ﬂppaioggis;:]j:z costituito unicamente dal colore puro: cost ! Pangc._,[
lapi ati con terra verde e lumeggiati a biacca, mentre; @ 4,

i, la ta :
mescolata a ung ;:ﬂma con la Tr asfigurazione mostra la presenza “
€¢4 10ssa per ottenere un viola (panneggio di Isaia). |

jella Maesta acquisiva yp
’ Sﬁre
1 ':lr[:a

ile telq S:i
L]ale €ra
hnﬂ erg
Miscelay;
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4. PUTURA sU J'AWILA

e Pigmemi si trovano (ad eccezione dell’azpye:

jm I,fy;;umcmzmw: il manto de]]a Vel’gin AUrrite) anche al
mn.,-,bi dipinti con il lapislazzuli, miscelatg aﬁaehk Veste ddl'ﬂnggi?
;um di azzurro puro. lacea e poj g
ste La veste della Vergine € costituita da yng p:

< sovrapposta una stesura di lacca rossa miscelq di bi S
e alizzato con una strati 2 Pura. I yigl, del TOssa
cloje IDVCEE ERAS A 1 una stratificazione varie
una Jacca rossd € bianco di piombo miscelati trg Joy in di azzypy,,
Anche in guesta ravoletra il solo verde Presente & lg gery Proporzion; ¢
e ali dell’angelo ¢ come fondo cromatico per gl incarmars o "ildZata per
retrure SONoO dipinte con ocra rossa e biacea o con na?:fin‘ ontre le archi
biacca (Bomford, Dl_]l:lk&ltton,l 1989). carbope =
] pigmenti ?.—_-lr-:r_mﬁcan sui pannelli conservari 5 Siong ]

mente numerosi: biacca, oltremare, terra verde, malachire i:’lm o
w0), lacca di robbia, terra rossa, cinabro, nero di cuscino del re.
na, sui quali ¢ stata talvolta individuata una compless;m Vegetale, terra bry.
¢i, la pitt antica delle quali sembra essere a base dj SRR, fn\luu—
sicuramente precedente al 1505, poiché a partire da qumad;ad}f ;
collocata con il retro rivolto verso il muro (Brandi, 1959). E M‘“‘fﬂ
bile datare tale vernice e affermare con certezza che fu . mum
mente da Duccio su tutta la superficie dipinta e dorata, m T—
tanto attendibile I'ipotesi che possa trattarsi di una vernice appare alirer-
stesa forse quando il gusto per le dorature brillanti si era ar quattrocentesca,

ra

C!

4.4
Giotto

La rappresentazione volumetrica delle forme che caratterizza il linguaggio pir-
torico di Giotto & chiaramente individuabile nella fase del disegno dove, di-
versamente dalla pittura senese di ascendenza gotica, il segno non segue solo
il contorno delle figure ma tratreggia con pennellate acquose i volumi, pres-
dendo a modello i rilievi scultorei antichi e coevi studiati dall‘artista nel corso
della sua formazione, P
nfczilsa?j sopra .del. djsegpo cosi accuratamente esegt_lim con le or

Gions ﬂle Eer Ln_.dlcare il _mode]lat::n delle ﬁgll.!'f- (Gd;m’
= miscelljg dC_a\I::ll il colore in gradazione cromatica con ‘aggiunta
volumetri dl' ianco, 4l fine diEiesen g
ol i el corpi e quindi delle ﬁgui'im%‘a'ﬂldl
=i de?ltm}dere ﬂ'colore_ consente a Giotto
con Iy g}, e .um§gg1.atm:e in superﬁ_t::lt'r_, Cdl i
i term;ifﬂl‘ljatlt:a indicazione dei chlarl__ﬁ M
0ne i o colc.)rg, una stesura Cromatic: '
Menge Schjau're’ dlp:pte con il colore:-'p}!_%

fite con il bianco, per
o




ondo una pProgressione

; on il bisnce, S€€ i colori in g
dan i TN C55E 0 o ady,
A amenit unald TS Ty ey | O 1 S T
mone syl ——Zaules ;,'IE.I.I'-H“‘-C““- VISIDUE NS ladonna copy dmb‘,
| redEmeeR0 TREEEE M. . Rovine :
Tale pao* ¢ Giormo a8 L osta, ntenutd e glovinezza di himtO e S
- = 3 i o = =N | vl
neoweRIcIIT 38 2 dal dipinto mostra in superfiicie la pellicola abr Che
3 sahaie e, ST dsa a_nl.‘l
aoTa> E

disegno acquerellato (Ciart, Frosinini, 1gq4),

—echapte § CODSXTO

per 4 :
verso la s ‘j‘;‘::‘;i costituito da 3 assi in pioppo dl?-pog(e con
Boppor = e verticsk ¢ ottenute con taglio radiale e sub.pgg:

=y -w:s'.‘r-s-‘:i’;i‘ eSS0 TrONCo. Le assi in pioppe nsultane ﬂssmlblale.

-_::a.\-'l-lgg‘-\‘ 3 freddo con C‘Ou.l al Ca.seina‘_ e 5010

. 3 i cenrrale sono present fre ranghetie rettangolari nellg
= tﬂ.ﬁ_:,\-:x mseme .aiﬁ“mmnsqeu disposizione dell'asse _centrale con I
,:__; esomurs sulla faccia SSiernd rISpENo al Fronco £videnzia un'anomgf,
ecmics che 1 legnaioll medievali si mostravano in g € attenti a evitare per
= e 1= evenuale imbarcamento del dipinto 1r una ‘\il.rezmne Omogenes
::: o doveva vere in onInE Una traversatura dmgm'.a_!c_ a croce di S, Aq.
Zes ogg percima. di cul rimane ['impronta al centro, insieme a tracce dell

irmurs 2 mimio & colls animale applicata a scopo sia protettivo che estetico.

" Gl srss preparstor risultano costituiti innanzitutto da un'incamottaturs
e sicopre totsimente il supporto mediante 4 pezze di lino vecchie e sfrangia-
= mon s=molicemente incollate con colla animale, ma imbevute in una mi.
soeds pammosco liguida di gesso e colla, sulla quale sono stati poi applicati vari
sm= & zesso grosso ¢ gesso sottile, giungendo a ottenere una superficie per-
Sememenne levizms e priva di irregolarita. Le analisi condorre sul gesso hanno
chisro che & satz impiegata una miscela di solfato di calcio biidrato (il co-
==me sishesro gessoso di origine naturale) e di solfato di calcio anidro (ani-
I trscciato grafico dell’opera risulta condotto con una molteplicita di tec-
siche alls presumibile delineazione dei contorni a carboncino ¢ seguita la ri-
pesssurz 2 inchiostro e pennello per fissarne la traccia. Ma mentre nei pan-
aczs s delineszione sembra seguire esattamente il precedente tracciato, € ri-
suba comungue condotta prevalentemente lungo i profili e le pieghe principa-
=, ek incaman § differenzia per la presenza di un disegno acquerellato, ac-
comamense ombreggiato per indicare la volumetria delle forme. Ancora di
¥=m0 2ppare i disegno del trono, indiso con una punta acuminata sulla preps
;‘:?'wt_aMelemdipmte al conﬁm.: con il foﬂdomﬁ;l
gic d’anmm chiaramente la stesura. Tale fgucio nsulta_ eseguito C‘_"]bm
e “F"‘i’m“m 2 guazzo su un somile strato di bolo, € Pmlibd*s

senza Pausilio G incsioni 2 bulino rcahz:'zate.probabﬂmmte a mano
mascherine O sagome preritagliate. "

Irove, sono ovwizmente 2 e pannegg;t sulla corFina del G S
gialla) ueilizzando 1ng m&mﬂ una missione oleosa (p1gme:::ﬂﬂ 0‘{”‘ o)
vemiciaes. hﬂﬂi‘ di oro di meta pamcola{'mente. tile {5 o
e decorazioni geometriche del trono ¢ stata individuat8
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Jamina di stagno ¢ oro di meta anch’
il‘l’|”" g

:‘#., tin(.mu,n':zluln 'i:: ::;':1”:. ;;:w:tt‘z: (oltremare h""":ﬂd. on gy Yernice
. :l:uu‘n d'uovo u“"“'g'mo' En;?'u C‘M' %

5 wf_;:.:!:)cnrml’:;i[c sovrapposte molto uqut:w %“‘1‘:
BEC Jergine risulta dipinto con |'oliremare puro "‘hw,].‘&
deli (I'inferiore rosa ¢ il superiore celeste) m-h
sratl la di bianco di piombo e lacca rossa. eum : . fl:"*‘
. cui vanno assegnate finalita diverse. 1 fonds & h&u
to come una imprimitura, trovandosi o g m::”ﬂ-‘
e celeste invece, ussc_ndt_? Prmm solo sono - parti o :i ‘-h
oata per costruire 1 volumi, cioé & una A vicne pai Vit .
['oltremare puro nello strato superf_lcu]e, Ls camcs ad l*- P
piatta ma & un susseguirsi veloce di pennellate aee che Soe
scono di utilizzare 1!_ termine “velatura”, poiché nog g “ﬂl&--“
ralmente trasp:x.rm]tll. ma qge]:J_stEhcregno tale efferto orric m.?:

izione di pennellate sottili che si diradano facends : :
i:):tesura sottostante. SRS B mpefice

Tale procedimento ¢ particolarmente evidente negli incarnasi. dowe 1de
gno pittorico ombreggiato in verdaccio & progressivamense pero depecs
da pennellate rosa di bianco di piombo ¢ cinabro ¢ sucorssvamene ds oy
nellate di rosa maggiormente schiarite con bianco & piombo che moduiem §
volumi alla luce.

I due substrati celeste e rosa osservati nel manto dells Vergine 5 seoume
anche nella Croce di S. Maria Novella, anche se con us codme mvese Tnie
riore celeste e il superiore rosa). La monumentale croce lcm 530 = sob £
costruita con un accurato assemblaggio di assi in pioppo & ommo mgie, o
vrapponendo il ritto verticale sopra il braccio orizzontsle. che sssicers b oo
tnuita della superficie pittorica al corpo verticale, snslopsmense 3 que =
viene nella Croce di S. Croce di Cimabue, e diversamente dalls precedeme =
luzione adottata dallo stesso Cimabue nella Croce & Arezzo. h

]1, sistema di traversatura posto sul retro della Croce & 5. Mams Nove
::::h esso_finalizzato alla migliore conservazione del dipineo, medimer
roerse orizzontali di olmo che si incastrano a mez:0 legno con dee ¢

certicali principali, cui partecipava infine I'incorniciaruna, con =
:ogll:tzaone f}.mzionale (oltre che estetica) in quanto contensore Se8

Lonc dei fenomeni di ritiro e rigonfiamento del legoa.
o I_im:'~';1-ll'a‘=lI:a lavorazione del retro con W L

5 ,(fl’iel;lll'a-con uno stratodlmmn_.hl CONSTOHND
cuﬁmgun ‘l-lb_blo la preliminare elaborazione 5" .
° ¢he richiedeva la predisposizione dei vari pezt
[%uv?, avvenuto principalmente mediante & 2l €
Piramidale e 4 sezione quadrangolare, i cui

misce
¢ indaco,
interpreea




EUNNGA DL AREE

STORIA TE

. odo che il chiodo venisse inserito senz, forzgy, |
: sul legno 0 e fo
ventivamente S5 T -
. = - 1 (e ANO S0N0O Stz .
fibre legnase. ioni ¢ le maltormazion! ‘Mllq‘m i li rat ncollage de]
= < ; N ; ayre 3
Su ruae le PR rima di applicarvt sopra le pezze di lino che mememe
; amena t: Lo linie :
cerisce di per® fﬁczf da dipingere che l'incorniciatura, ma che g _one
ricoprono sia la m;[ﬂfﬂ. poiché l'incamottatura della cornice aPpare o
ce pclla © : :
differenziare

wela di lino dalla tramarura pid sottile di quella Presente o,
guita con upa I

gli stran ?;'mma-i reparazione a esso € colla animale i! disegno Preparatoy

w’mOQmﬁe  risulta eseguito a pennello con un chiarogey,
Jegg:bde_ - ramente evidente nel volto di Crzsro_, mentre le pieghe d]
om':fii—ﬁf:' fhm_ﬂme appaiono delineare solo sommariamente (Ciatri, Seide]
manic ¢ - ?
zm;@m sotrilissime e limitate sono presenti gcnlera!: 1ent
200e dipinte e quelle dorate, che mostrano lavorazioni differenziate nelle g,

reole in quella di Cristo sono infatti presenti dei di;chi i vetro dipinti e gq.
rari. mencre punzonate € graffite con uno suj_o appaiono invece et =4
rare della Madonna ¢ di S. Giovanni, le cui vesti, cosi come il perizomg d
Cristo, presentano una doratura a missione particolarmente sottile in corri.
s;mde]‘u delle lumeggiature dei panneggi.

11 legante pittorico viene identificato nella tempera a uovo miscelata e
varier3 di pigmenti piurtosto ristretta: bianco di piombo, ocra gialla, orpimen.
w0, giallo di piombo-stagno, ocra rossa, cinabro, lacca carminio, terra verde,
indaco, olremare, azzurrite, nero di carbone (Ciatti, Seidel, 2007, p. 359, n.
29). La parricolarita non consiste nei materiali, ma nel modo di impiegarli
con

fondi cromarici diversi da colore a colore; le stesure sono quasi tutte sortilissime e
variano da 5 3 30 mm di spessore sia per i fondi cromatici, sia per gli strati pittorici,
farra eccezione per il colore della croce bl — jin lapislazzulo — che varia tra spessori da
30 2 100 mm. Le figure sono dipinte con grande vigore e immediatezza e con un
grande senso costrutzivo della forma; con Ia stessa forza e scioltezza profusa nell’elabo-
razione del disegno, Giotto non s limita a campire delle forme come spesso si pud

= el dipinti medievali, ma le costruisce con risultati di struggente verosimiglianza
(Gari, Seidel 2001, p- zo1).

h.}'{'do’“_" di 03"‘-“?”"; proveniente dalla omonima chiesa fiorentina, e da
dtaibl!e  primo dece“ﬂiﬂ del Trecento, & costituita da 5 assi verticali in piopp®
'Cl:rcadi,s cm di SPESG.O“: (per un totale di 350 x 229 cm), con il retro o
m in 3 fraverse orizzontali € 2 montanti verticali in olmo accuratament
ghi a Cﬂlﬁlﬁm s.bmum e dipintj a minio, che risultano del tutto analo:
Sull’i presenti nel]a C’Ofe di 8. Marig Novella, :
mlnukm oy tesa la consueta preparazione a gesso € mu‘
Spessore (circa 1,5 mm), che ospita il disegno eseguit®
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4. PITTURA L] In’l'u’l)l.a,

iando la stesura degli incarnarj (m di

e opziando !mediante 4, _
:illf{'l’i—'Coulﬁcristc al |Il(Jr.|t-j'”a[0.|a sua mdimensiona!ir:im',b B8latur, 5
lo chtlcl rispetto alla _dt:lm_cam)r@ dei contornj de; :
i ma con tratti lineari netti che individuag, ?:,%Ndzeh
rwlidq-‘mw un’incisione a stilo appaiono infine "y kda .
54 l‘n Ja doratura del fondo, €seguita con foglie s P‘lm' dipin dmd:.
e ;010 rossastro. Le dorature dei bordj deiga ap l‘ 5
un 20 trono, corone degli angeli ecc.) - NCERi € degl; 1 -

orativl ( lesit it : ' J
dec embra attribuibile I'identificazione dell'olio g fino -2
cui ;ioﬂ‘*’ esaminato del manto della Vergine, e
cam S BalONo) te e ¢ -
Con tale legante apPaIOno® TEMPeratl i pigmenti come I itee i o
7 i incarnati, che sfrutta abilmenge la Zzurrite o
La resa degli r ilme = ir
o sottostante, € ottenuta con minuziose ©senza diseg
ﬁ;ce, che si diradlano progressivamente nelle : .mindi“ﬂ TOsate
o superficie il disegno ombreggiato (Del Serra s tbra facendo
in istiche tecniche sono oggi comparabili 52 Bﬂ:amg g e
caratteristic . arabili con i risurar; gef
Croce di Ognissanti recentemente pubblicati, cuj 1 fa restauro defl,
Al secondo decennio del Trecento viene dubitar T, 2010),

g

i
i

!
;

i

b
i

ne aggettante in volute floreali e vegetali nella parte pitl esterna. Tale incomi-
ciatura, accuratamente lavorata a intaglio, e ancorata medlmdmﬁnlgo

e in ferro, sembra assumere una mera funzione decorativa, peraliro negars
nella faccia posteriore che ne & priva, e mostrando un’attenzione gencralmenze

minore ad assicurare la maggiore durata possibile all'opera. A livello prepara-

torio infatti I'incamottatura appare applicata solo lungo la giunzione tra le due

assi (verticale e orizzontale) mediante due strisce di tela di 8 cm, e impasto

di gesso e colla animale costituente I'usuale preparazione & pill somile delle

altre opere giottesche esaminate, giungendo al mezzo millimetro nella faccia

anteriore (Banzato, 1995), —
Lo stato d; grave consunzione del retro, che in epoca

i:lfa'}%temen.te appoggiato ad una parete umlda, m"’h

Centro E e Slm!:n_:hca dei quattro Evangelisti nei W

Pfepar’ entro Incorniciature dipinte a monoctoflﬂ--n_w

et 2zlone delimitando le parti dorate in foglia su un-

done, :'[DCISa risulta anche tutta la decorazior

.

fa po; di ture polilobi, rendendo evidente I'ap)
1 Iy, 2 Per far emergere il raffinato dise B0
84nte pittorico individuato & la tempera 2
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~inabro, ocra gialla, ocra rossa, lacca rossa, ;
yre, terra verde. ané verderame applicato in legante oleo-re Cio

ocome olremare, 1= nche ael = ) : ‘Sinos
rificato nella fascia di contorno che pr 0

~srhone, biacca €100 b

:l::““ i nmi:ﬂ.:l della croce (Banzato, 1995). Ofila |

braccia bl verngi¢ ¢ L.:.;\-,iz:om con gli studi condotti sulla Croge Giottes
Confrontando :L;;nz# cm 390 X 340) si puod notare come le deéor&im

di §. Felice in Piazi -‘I;J .éi'::?- contorna la croce € le parti interne de] fondalo.

Bi i 2RSS €5 m.} operte sistematicamente con il verderame [raspamnte

tessuto SN0 s:.m; téjﬁ::-gali“ﬂi cromatiche per esaltare la brillantez, . ]:

er

| fine di ouen e Wi - = o)
al fine di 4i. Con il medesimo intento la doratura de] fondo, che

preziosua det ”_Jsttfjf‘ -ornice e il fondale tessuto ai lat di Cristo_ g Stata ege
comprende ;1':;1 Z_[:ersi: foglia d'oro a guazzo su bolo assai diluito e sonﬂé
iﬂhjo;jz ?iz o-orrucr:, mentre il tessuto € eseguito ]‘d af'-‘f'*l-*‘-jil'x_’ Su una laming g;
oro di mera applicata a guazzo su uno strato molto sottile di terra verde o
biznco di piombo (Scudieri, 1992). , _

La Croce di 5. Felice in Piazza, dwersm_dente (‘:laHe croci giottesche gia cjgg.
te. appare costruita mediante ['assemblaggio dell elemcnt_o verticale {costituitg
da due assi incollate verticalmente) a due braccia laterali ‘desrra € sinistra, in.
castrate & mezzo legno, e costituite a loro volta da due assi disposte in Vertica-
le. Anche i due tabelloni destro e sinistro sono semplicemente incollati e man-
tenuti fssi con dei pemi lignei, impiegando generalmente il pioppo bianco per
i ravolato (con uno spessore di circa 4,8 cm), mentre in noce appaiono i per-
ai lignei incollati con caseinato di calcio. Sul retro il sistema di traversatura
{spesso circa 6 cm) appare largamente simile a quello della Groee di S. Maria
Novella, con un reticolo regolare di quadrati ricoperti con un rosso scuro,

L'incamortarura che riveste tutta la superficie lignea, compresa la cornice
dalla tipica funzione scarolare, & costituita da grandi pezze di lino con una
miscela di colla animale e gesso sulla quale vanno a sovrapporsi due stratifica-
Zioni in gesso e colla di granulometria diversa e identificabili con il gesso gros-
s0 e il gesso sottile della testimonianza cenniniana, La minore quantita di colla
iclle stesure di gesso grosso rispetto a quelle di gesso sottile, maggiormente
ricche di lega_me__ ne differenzia la finalira poiché le stesure piu vicine alla su-

< € quindi maggiormente a contatto con |e pennellate pittoriche, assol-
yoreno gnche alla hmZiOpE di ridurre la porosita della superficie per assicu-
réﬂmg pot, con la successiva If~‘1"“_'ig«'=l_tu_ra, la perfetta compattezza. Radic'gfﬂﬁe £
ografie I} consentono di individuare anche qui la presenza del disegno
m"‘e&mwa :tﬂ P:nlﬁilho (;3 dﬁt;l;;?:rro,dagcuratmneme ombreggiato ne‘gli incamguil:
incisioni separang e ne dei contorni e d.elle pieghe dei panneggl- -
B consueto le parti dipinte da quelle di_aratff, men!
: 881ato assume quella funzione chiaroscurale gia citata, ch€
guida le stesure Pittoriche nelly

» Dlacea, ocra gialla e rossa, nero dj carbone, giallo
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po-sagno; lacca di robbia o garanza, ¢ verdergme)
jjom a sia che fosse intero, sia che venisse Usato il g PPaiong temperg
4ov0: me addizionato con sostanze che fluidificand,, ins © tuorlg, & P%iﬁ
che mi:liu'a applicative (Scudieri, 1992), PASto ne mig) Tasserg
le mO‘t_ ndo preparatorio della doratura €SEgUito in gerr,
1 Dica tecnica comune ai pannelli che un tep cﬂﬂ;";de aPpare I o,
resco, e che oggi sono dispers; in DUMerosj myee; ;:lm “sdinmk
" Epifania (Ney, 'Yﬁ
. uart Garg,

parterist

- e iUL ) =
Jaltar iond’a' National Gallery, n. 5.360); Nativity o,

epotan Mscum), Psetezioe l ompi o bl
um), Ultima cena, Croctfissione e Discesq e ls

gee VU0 643, 667, 5295); Seppelli G0 (Monaco, Al

Pingk(}thck, nn. 643, ’ » O€ppetlimento di Crigy,, (Firenze, T Tyert

Coll. Berenson). o .-

Turti i dipinti sono in pioppo e, oltre ad avere dimensionj
maloghe (cm 45,5 % 44 clrca].valn‘leno quUattro mostran
«l retro di una incamottatura in lino ricoperta da yno

inta in rosso scuro (Gordon, 1989).

Dalle radiografie effettuate su alcune tavolette & stato possibile ace
che in origine erano dipinte su un’unica asse in Pioppo disposta in orizzonss.
le, per I'analogo andamento clellla venatura del legno, che appare presumibil.
mente ricavata da un taglio radiale. Sul retro di quattro tavolere (la cui presy-
mibile sequenza originaria va da sinistra a destra: Nativiti, Presentazione. Uty
ma cena, Croctfissione, Deposizione nel sepolero, Discesa al limbo, Pentecoste) &
alternativamente presente la traccia di un montante verticale che doveva ap-
partenere a un sistema di sostegno,

Per quanto concerne la pellicola pittorica si osserva dai campioni strati-
grafici pubblicati la sovrapposizione di pennellate coprenti di colore diverso,
applicate velocemente le une sulle altre per ottenere tonalita variegate, come &
il caso del fondo giallastro della Pentecoste, ottenuto sovrapponendo uno strs-
to di giallo di piombo-stagno con particelle di nero carbone sopra un fondo
€romatico rosato costituito da una miscela di biacca e terra rossa.

Alcune stesure pittoriche risultano di notevole spessore, piuttosto incon-
f:e;c’ PEr una tempera a uovo, come si vede nella decom?imc mmdd-

fd}nerture In azzurro, dove si distingue un fondo bianco (a Wlﬁ
gztﬂi':n_‘i;}z}:ﬂcato un sotti.lc_ strato di cinabro e mﬁne uno Smﬂp‘ﬁ m‘g
Ceversa, ; a gl‘ar_lulometpa grossolana, .che lascia mmﬂdﬂ"-‘ mmw .
“ipiice’sugtam;?gg-‘ azzurri delle figure risultano realizzati mdnl g
Arine puraﬂ ell biacca e azzurrite miscelati nel primo gieg sache il masick
toso. ﬁn secc)l"ldo e di o.ltfemare puro in ﬂlPﬂﬁm- .
triplice Stratogm'a al] estrema sinistra _deyﬂ Pentecoste “ff:: 5
h laccy g 4 partire da una base di biacca miscelata a una =
S e, e el cmbreggnieeE

D yer o “Usc?lando biacca e cinabro, e successiva .

©8nolo tinto in nero, che non sembra seguire:

fecoste {
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o ricordate le t!llmt‘li]}i‘iﬂlli quui assai ridg
yanno scﬂ'f: i ciso sulle soluzioni tecniche adotrate.
Ja pittura che Pc'mfh?ﬁfi;:meute similc-lncl torn‘mn.\ t)_l'tﬂq:]tzil_e ¢ dipingg »

Un manufatto HP® =5 §. Reparata (Firenze, S. Ma}rm Ligl _I*ao,.e, e og e
& il Polittico dt o- ‘0 in pioppo €on una incorniciatura syl, M X
uito su Imt-?uF:E:;L[i di argento meccato e che in origine do:
000 @:TFL.IUd[;j;e]coll-;inettc. pilastrini ¢ guglie intagliate di guseo Emii\;
arricchita nice, anch’essa perduta, del Trittico Stefanesch; (Rore:
- i? Anc‘he per ‘I“esr‘?P“r"]‘ concogdcmcm-r: ritenuta dj bot.
legno di pioppo si componc di tre t]:woie “Cuspidate ¢
dipinte a tempera su entrambe le tacce, e ‘Pill‘“: -"‘U j“h‘ f-"? <”1 a_nch es.sa. figu.
rata» (Redig de Campos, 1973, P- 155). L 95:?&.134 L *Or.].ﬁ],im:]:i Incorniciatyy,
sotica denuncia il suo smembramento, accertato IJ;L.m_ &JI 1932 quando
ora conservato nella sagrestia della _Basihr.ja di S. 1 tetro, In quell’anno, dopo
una pulitura parziale, venne I:l‘asf?rlto nei deposm cch..:. pl.mlc.nte.ca ‘:Jﬂticana
dove rimase fino al restauro eseguito nel 1973 G‘h esami 5Cientlﬁc1 cui P'opera
fu sortoposta per |'0ccasione: forniscono dei dfl[l solo in rcllazmne agli strati
preparatori (di circa 3 mm) in gesso e colla animale, deposti su una incamot.
tatura in tela di lino, a sua volta incollata su pergamena. Il fondo oro delle
tavole appare sempre minuziosamente lavorato a punzone, mentre la foglia
d'argento é presente nelle due scene di martirio dei Ss. Pietro e Paolo.

tte) d
el.
gnativa, anche §¢

o e perso
241.5 l, esed

essere
analogamente
Pinacoteca Vatican
teaa, il supporto In

45
Dai polittici gotici alle pale quadrate rinascimentali

Il principale punto di arrivo della rivoluzione operata da Giotto rende evi-
dente I'abbandono della stesura pittorica per terne di colori sovrapposte o ac-
costate, adottando una gradazione cromatica con progressive miscele di bian-
co, al fine di giungere alla simulazione naturalistica della volumetria dei corpi
e quindi delle figurazioni inserite nello spazio,

Questo modo di dipingere con il colore in diverse gradazioni cromatiche si
accompagna ad un'altra innovazione che Giotto realizza in fase di disegno
;.:Gajm"_ \iﬁ?lm[e_% 2009), dove non vengono solo delineati i contorni dt’—.ﬂf
s e e fome do i, i dcn s
At i e lélﬁat_'nan dﬁ un dlsegnq chla?oscurato con plflnnuale
VieBe e i o uite (nella s:c?la deghlscurl ﬁno‘ al nf_:ro) Sd qione
(ma nella scala dej o ﬁnavalnlf' tonalita cromatiche anch’esse in gradaz

Come osserva B e, ) ool Al -

nsanti (2000, p. 62), i disegni di Giotto sono «molto Per

fezionati, e

» € Soprattutto particolar, e i | mo-
mente es del m

dellato, fortemente plastici, pliciti e dettagliati nella resa

e e come tali utilice: g : At
veva tradurli in pitryray, e tali utilissima guida per un pittore che

Panneggi cosj S .
semplice iﬁf!iazion: %n umigo“" PIu realizzati con una campitura piatta E_l’
e lumeggiature e delle ombreggiature, ma a partir¢
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raccia disegnativa ombreggiata (Galassi, wﬂms[ey
e : " Pal Rels
matici intermedi (mezzetinte piy chiare) ﬁnc;a 9) Vengong i

matica accuratamente studiata e | ! Blungere ¢o
Umeggiature j g
re

e | dd : N superficie
it tecnica esecutiva, che d{\flc?ne Patrimonig comune dj ryee

i rappresenta dal punto di vista tecnico quelly tradizione - Pittor
[e opere delle botteghe fiorentine del secondo Tr, One cui appgy.
rengon Jiata nel Libro dell’Arte di Cennino Cennin;. b

Sjg in termini :«_‘}SS&i generici la testimonianza di Cennipj
enuta un riferimento per le tecniche di tuto ] Trec

[
alla H0
dimi toni €0
p ; ressione C€ro

COn 1]

Pud quindj cisd:

e i et e : . . ‘Tecento italiang
t.anir:olf'l"m‘3”[‘3 AR o floFlre. un linguaggio pittorico che da Ducc:he :
gimone Martini ebbe come principale punto dj riferimento Parte goga

ca
J'Oleralpe.

Come una sorta di cattedrali in minjatura (

Castelnuo
; ; ; 5 VO, 2000, p, 2 ;
1 ravola si arricchiscono di esuberanti ) & i

dipinti 2 1 incorniciature lignee, riccamen.
e traforate e intagiiate con gl:lglle e pinnacoli, poi decorate con uny profusic:
« doro e di pietre preziose incastonate.

il

La superficie dcsr.ip;?ra alla p.ittu»ra‘ \{iene ristretta e frazionata in scomparti
Sepgrati (due nei dittici, tre .HEI t[’lttICl‘, quattro € piu nei polittici) ke
nando una stretta collaborazione del pittore con gli altri artefici el
coinvolti nell’esecuzione. pecializzati

La particolare attenzione riservata alla preziositd dei materiali, alla realisti-
ca similitudine delle stoffe ricamate e dorate, alle oreficerie e agli ornati, si
riversa nella pittura accompagnando la canonica tecnica a tempera italiana,
con sottili stesure trasparenti di colore (velature) miscelate a olio, legante co-
munemente impiegato dai pittori transalpini per far meglio risaltare le tonalita
luminose e preziose di alcuni pigmenti come la lacca rossa e il verderame.

Il principale interprete di tali valori espressivi ¢ Simone Martini che nel-
lAnnunciazione per il Duomo di Siena (oggi a Firenze, Uffizi), firmata e data-
@ nel 1333 insieme a Lippo Memmi, mostra una elaborata lavorazione del
ondo oro inciso e punzonato sulla foglia metallica, applicata a guazzo su
EO(:E; estflfc‘:lr_‘mgr}ata da veiature: trasparenti di Is?cca rossa e wrdcmmestese
ol e 1d$lell angelo annunciante, rispetto a,llllnaerniaﬁ dc:.:llha pltturamgml-l

i ;;:m I'uovo (C_ontl, 1986), Le immagini nﬂettog' e culdmm. mm
Hoc mnt:iguxto da Simone proﬁla{ldo accuratamente ichpaunes_xlz.le p1
Plincipa; erlllua daEa a pennellg. priva dJ ripensament, fi, mmm
c €lle vesti e che negli incarnati appare ricoperta da und CEBEE
L_Prf:nte In terra verde, su cui oi applicate sottili .penﬂ&nmfw

220trg jnte 4 ; cui sono poi ap s
langg], a “050. del manto della Vergine e le ombreggiff€ €&
“AMpitype g‘:ﬁlﬁno eseguite con un oltrcmarc;: particolarment
10552 ey nne:eves!“ dl S. Ansano e §. M.assuna & accompagnato

Sl re la tinta }uoletta (Cecchi, 2001, pp: 12
Stistiche tecniche e strutturali dei
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 pis Maggiore, €SSEUIO dal 1370 al 138
e © Prer vE5S
& Cione (Bomtord, Dunkerton, 198g).
oot Jacopo © el dipinto da parte della famiglia Albizy;
boteeza 4 L'gxiﬂ"‘n‘-: G L 1 . Pi Niae fei ‘d'
S = 1S Her aggiore |distrutta 2
£ nel xyyy

3 nelly

M il o (it 3 S

I ux\‘aﬂi:_w- della Chies nxlﬁiili;'ob 3i Pietro G erini e Matteo di v
ate COSTTUILO da 12 Ip‘anne'ﬂl cent_r-.lh con Sﬂﬂbstamz
_ionacoli alla sommita della cornice, attualmente ¢
S i pubbliche € private (Pinacoteca Vaticana, Museum of
:'J:u Tohnson di Philadelphia e altre collezioni private g
i -~ . Alla f\'anon-ﬂ Gﬁﬂff}'_ di L_ond-.‘;l SONO presenti tre dej
Milsmo ¢ G800~ riruito da 2 asst 10 pioppo di notevole spessore ¢
71:""_—' centrali, QIS0 e che viene rinforzata sulle glunzioni dg
anche nei punti pit deboli (ad es. in

camottatird rotal

—copcrie ds opa 10 : =
o i tela. applicata

riore SIASCI3 23 : ST i _
. £ nodi del legnol- Gli strad preparatort 4 gesso € colla animale
= v X ! 3 el : ;

jri i B0 Jomerria, con il gesso grosso (solfato di calcio ani-

B
1

o eando | k
v 5 n:;;imgﬁ del gesso sortile lgolfutc_\ di calcio idrato), sul quale
i —; "c eseguito con Ul sorile c_arboncmle. ripreso pol a pennello e in-
chiosiro -proba‘::imm:e a contenuto terr_o-gglhn:pi. .
" La dorarura del fondo & eseguita in foglia triolfo su un bolo rosso-arancio-
ne & SCCUTSIEMCTIE brunita per OSpItare incisioni e punzonature, presenti in
rande quantita sulla superficie pittorica, con I'esteso ricorso alla tecnica del
rsiio (o sgraffifo) sia nel tessuto verde alla base dei sant dipinto con una
~mi<cela di malachite ¢ bianco di piombo, sia nella stoffa oro e blu del trono
el Tncoronazione, dove si presume P'adozione di un disegno replicato in serie
mediante sagome trasferite a spolvero, piuttosto che graffito 2 mano libera
come nelle ali degli angeli (Bomford, Dunkerton, 1989, p- 181).

Poiché i colori delle stoffe graffite tendono a sovrapporsi a quelli di pan-
neggi, manti ¢ vest, essi devono essere stati eseguiti preliminarmente, € anche
prima della stesura degli incarnatl.

L'applicazione del colore & condotta con la tempera d’uovo, citata peraltro
n=l docm e confermara dalle indagini scientifiche.
dalrk “ti. Eﬁd“’cf‘,ﬁp"lﬂgif di azzurri identificate appaiono applicate €Of mo-

s I'oltremare puro & steso in uno strato sottile al di sopr?
%ﬁﬁ;&iﬁﬁmﬁ figura di S. Pi'etrol;'miscelato cm;:_l unr: 1315’;
i e i odlpgr ottenere una tinta violetta (nella figu ‘

di lacea rossa per € ato; Rep?l:ata fornisce il su{bstrat_o per und St
¥ chiines che hlmqmualchcma tonalitd purpurea. Tra 1 rosst mdmhﬂ:.co e
lo trasforma in s caso appare affetto dal degrado foto-c

metacinnabarite nera.

G_li . . B -
e mm:m Sono ottenuti con miscele di ocra rossa e ocra gialla, mw i
dove il tetto «.iu-.llaplego di una lacca gialla riscontrata nell’Adorazion® det sgu

una base di ocra ;:E:tma & dipinto con una miscela di nero ¢ ocra roSS%
Allo stesso modo ﬂmtensaﬁc?ta con lacca gialla. ! 5bo
manto di S. Pietro & eseguito con il giallo di pio
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scU

 geurito nelle ombreggiature con una miscela dj )
sts™. lla ialla e rog o

a lacca gialla viene urilizzata anche .
[accd glir‘d‘e 1:1_1 un pe rsonaggio nella Pentecoste & mp; dﬂttawmau' i Vﬂ:di; nella
qunica \Lﬁgure di S. Gregorio € di S. Stefano & unita 2l glir, zZzurrite, men. ,
(e neil‘if S gjalla compare anche nell’esecuzione degli in m _
nﬁiﬂ: perpultima su una campitura verde, modellands le mati che ﬂ t
0 pennellage

.. meno chiare € variandone la resa con una
g ‘d‘ﬂ!mnmg

Qo
are ogni santo individualmente.
o i volii delle figure femminili e di alcuni giovani
) . . = : i
no modellati con bianco di piombo e cinabro, g‘”"‘m_l mctm _5.

grefano) 5077 g e e

ot S0 dipint! con miscele p scure dl blacca e o con 2

nl oCra t

prunc- Jittic : _ ‘ i
La struttura del polittico, a scomparti separati con in - :

imane a tipologia sittorica maggiormente in uso nella seconda mets ddgc'rn:.

cento € anche per buona parte del Quattrocento.

Un artista che rappresenta bene il passaggio dal polittico a scomparti sepa-
cati con incorniciatura gotica ‘a]la pf_ﬁa quattrocentesca & Lorenzo Monaco, che
nell Incoronazione della Vergine (Firenze, Uffizi) unifica il campo pittorico e,
pur dipingendo nel 1414, adotta la tradizionale tecnica giottesca nella costru-
sione del modellato 2 partire dalle tinte pure che segnano le ombre pii pro-
fonde verso i toni via via pit chiari, ottenuti con progressive aggiunte di bian-
co. La pittura a tempera d’uovo & condotta con le consuete pennellate minute
e detragliate applicate sovrapposte € accostate, mediante un tratteggio paralle-
o e incrociato che ombreggia o lumeggia le pieghe dei manti ¢ delle vesi
(Ciatti, Frosinini, 1998).

In maniera del tutto diversa Gentile da Fabriano concepisce ¢ realizza nel
1423 per Palla Strozzi I'’Adorazione dei Magi (Firenze, Uffizi) dove murto 1
campo della tavola & riservato alla pittura. La stesura pittorica appare caratie-
tizzata da un disegno di puro contorno sul quale sono applicate minute pen-
nellate a tempera d'uovo preziosamente arricchite dalla variegata ione
?eﬂ? lamine d'oro e d’argento con raffinate punzonature delle aureole & dei
cfegli sui quali compaiono anche stesure pittoriche di lacca rossa € oltremare

= i upuris Foro sossesis g iy

! erendo alla pittura un eretto s : o ‘oaay
no“;{:iiiimenu? ricco ¢ il precedente (1412) Polittico di Vﬂg’d M{&ﬂ!
0, ¢ il cuj es:‘; dlErera), ancora ideato secondo lgltlpﬂlﬂgl‘ £l ;
Strurtio basatem uﬁamentc_) seicentesco consente alﬂ e, allint
Qe venes o sulla fun'zmne portante assegnata a Castelﬁmmﬂ i

no poi inseriti i singoli pannelh dlpmﬂ( .

2004).
- :
buneg}fec;te“_“ caratterizza i polittici quattrocenteschi
ntng g o Vivarini, Crivelli, Bellini) & risulta diverso
ove la funzione portante & affidata alla tav
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2 eSe i) 'i; 270 ¢
- ¢ Pier Maggiore eseguito C d 1370 al ¢

ver. . Bomford, Dunkerton, 198g).

383 nell

: : 4 {one A - 2 R
i o da parte della mmlglm Albizy;
gi ol S. Pier Maggiore (distrutta ne] y,
y di Pietro Gerini e Matteo di Pa.q;u
ol S mente CosUTUI da 12 Ip‘s.nneﬂl cenr_r-.lh con SO[tDS[am(;
3ol polirrico, 0ZRE 250 o oli alla somm della cornice, attualmente g;.
npedells € alrre x*ef‘ff f"“lﬂn; hbliche € private (Pinacoteca Vaticana, Museum of

spers 18 WIS &\riﬁaj‘i— Johnson di ph@addpbia - 5
: 1), Alla Nacional Gallery di Londra sono presenti tre dej
., costituito da 2 asst i pioppo dt notevole spessore e
:a sulle glunzioni da
. d&i tela. applicata anche nei punt pitt deboli (ad es. ip
=% 11 |esno). Gli strati preparatori a gesso e colla animale
TN e varisndo Iz granulometri, con‘sl gesso grosso ::“:Qlte_ito di_caluo ani-
+ o) che precede la stesurd del gesso sortile lgoltarq di calcio idrato), sul quale
 ceno & cseguito con UD sortile carboneino. ripreso poi a pennello e in-
;Jh;__--_c (probshilmente 3 CORIEAUIC ?crr_o-g_alhcp!_ .

Ls dorsrara del fondo & eseguita 10 foglia (':101_'0 su un bolo rosso-arancio-
ne & SCCUTSIEMCTIE brunita per OSpItare incisioni € punzonature, presenti in
srande quantina sulla superficie pirtorica, con I'esteso ricorso alla tecnica del
rsito Lo sgraffifo) sia nel tessuto verde alla base dei sant dipinto con una
~iccela di malachite e bianco di piombo, sia nella stoffa oro e blu del trono
4l Tncoronazione, dove si presume I'adozione di un disegno replicato in serie
mediante sagome trasferite a spolvero, piuttosto che graffito a mano libera
come nelle ali degli angeli (Bomford, Dunkerton, 1989, P- 181).

Poiché i colori delle stoffe graffite tendono a sovrapporsi a quelli di pan-
neggi, manti e vest, essi devono essere stati eseguiti preliminarmente, € anche
prima della stesura degli incamnati.

I applicazione del colore & condotta con la tempera J'uovo, citata peralto
nei documenti e confermata dalle indagini scientifiche.

Le tre diverse tipologie di azzurri identificate appaiono applicate €of mo-
. dlffcre:m_ I'oltremare puro & steso in uno strato sottile al di soprd
?@mﬁ i::ﬂ u: biacca (nella figura di S. Pi'etro];'rrﬁscelato cor{li t:u‘la‘fa 13;'3“.
P i ndhﬂlﬂlﬂﬂfvm odipgr ottenere una tinta violetta (nella glll'smsma
di lacea rossa per mﬂ: - Re??{ata fornisce il su{l::strat_o per una ogutt
kst dict ol una tonalita purpurea. Tra 1 rossl moltohfmpco e
o e > b" caso appare affetto dal degrado foto-chimt
etacinnabarite nera.

&e?nhe;::ﬁ:ms;m oréf“u‘j con miscele di ocra rossa e ocra gialla, mm
dove il tetto ;:gu sy }aFca gialla riscontrata nell’Adorazione det o
una base di ocra gla]ip:nm 5 fhp““ﬂ con una miscela di nero e 0crd rosst
Mo s ﬂmtetmﬁcgta con lacca gialla. b0
manto di S. Pietro & eseguito con il giallo di pi©

altre collezioni private ¢

.t centrall, cascund 3 - S
panacill CRET camottarura totale che viene rnIOTZ

& nodl 0
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scurito nelle ombreggiature con una miscela di ocra g

sl'-‘ngm'v_bu-;, La lacca gialla viene utilizzata anche per Eﬂ]h € rossa g

[gccd gir‘de di un personaggio nella Pentecoste & mi&cdmanau&e‘ 1 Verdi. nella

‘"ﬂlml Lﬁgure di S. Gregorio e di S. Stefano & unita all' gy, &2zurrite, men.

lle ' gialla compare anche nell’esecuzione degli in cmare.

fima Su una campitura verde, modellando le penn dmn “ppare
‘& 0 meno chiare e \fa_:iandone la resa con una grande rosate
rerizzare ogni santo individualmente. —— -
ale, i volti delle figure femminili e di alcuni giovani

) sono modellati con biince di p'u.:nmbu e cinabro, mmm:;‘lm S.
pinti con miscele pitt scure di biacca e ocra 6 con terre $

bn]nc. ice A 2
_ 1a] polittico, a scompartl i - =
La strutturd del p 5 p separati con incorniciatura gotica,

mane 12 tipologia pittorica maggiormente in uso nella seconda met del Tre-
cento ¢ anche per buona parte del Quattrocento.

Un artista che rappresenta bene il passaggio dal polittico a scomparti sepa-
cati con incorniciatura gotica alla pala quattrocentesca & Lorenzo Monaco, che
W Incoronazione della Vergine (Firenze, Uffizi) unifica il campo pittorico e,
pur dipingendo nel 1414, e_\dotta la Fradlziona]e tecnica giottesca nella costro-
sione del modellato a partire dalle tinte pure che segnano le ombre pii pro-
fonde verso i toni via via piu chiari, ottenuti con progressive aggiunte di bian-
co. La pittura a tempera d’uovo & condotta con le consuete pennellate minute
¢ dettagliate applicate sovrapposte € accostate, mediante un tratteggio paralle-
o e incrociato che ombreggia o lumeggia le pieghe dei manti ¢ delle vesi
(Ciatti, Frosinini, 1998).

In maniera del tutto diversa Gentile da Fabriano concepisce ¢ realizza nel
1423 per Palla Strozzi I'Adorazione det Magi (Firenze, Uffizi) dove tumo 1
campo della tavola ¢ riservato alla pittura, La stesura pittorica appars caratte-
rizzata da un disegno di puro contorno sul quale sono applicate minute pen-
nellate a tempera d’uovo preziosamente arricchite dalla variegata lavorazione
?::1? lan‘line d"oro e n:.i’argento con rafﬁnat‘e punzonature delle aureole e det
Chflia:u'l quali compaiono anche stesure pnimnc,he di lacca rossa € oltremare .
. lfll)?_no trasparire ['oro sottostante grazic all’uso di un legante traspareate

o io, conferendo alla pittura un effetto smalm.m. ; L
> Pina(ég::mentt? ricco & il precedente (1412) Polittico di }’aﬂe Romita
E eca di Brera), ancora ideato secondo la' upologla e Pdm‘
Sturtivo smembramento seicentesco cOnsente di in

asato sulla funzione portante assegnata alla cornice,

qui € veni (R e SRR
2004), enivano poi inseriti i singoli pannelli dipintt (Castelli
Tale crjs

botieghe diefi_ﬂ caratterizza i polittici quattrocenteschi
ntng g L Vivarini, Crivelli, Bellini) & risulta diverso
ove la funzione portante & affidata alla tav '
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. . Maggiore, eseguito dal 1370
nel Polittico di j E Ii;n:ﬂ éf)mford. Dunkerton, 17 5 Ei:l) 1383 el
rina di Jacopo & | dipinto da parte della famiglia A,

i allogagione de! &P di S. Pier Maggiore (di bizzi 1
10 € la Chiesa fiorentind b o = e e it niel
'altare maggiore € sione di Niccolo di Pietro erini e Matteg di p Vi
secolo) testimonid o nte COSHLUItO da 12 pannelli centrali con sott Scing
del polictico, ongmﬁ{lmzf > acolialls sommita della cornice, atmahn;:ft te
altre Sﬁem':aﬁi p[:;bbﬁche e private (Pinacoteca Vaticana, Mum:e di.
n§ col ﬂéoll- Tohnson di Philadelphia ¢ altre collezion; Priva:n of

ence, Alla National Gallery di pondral s0n0 presenti treed .

i centrali, ciascuno costituito da 2 assi In pIOppo di noteyole SIJ{T'S.SQI:eEl
Eannellr C:’—jﬂa a incamottatura totale che viene rinforzata sulle giunzion; df
nc?u}:l’::;fore striscia di tela, applicata ar.lche nei punti pitt deboli (ad e 1:
Eﬂ o di nodi del legno). Gli sirati preparatori a gesso e colla animgle
sono stesi variando la granulometria, con'II gesso grosso }Sélffito di calcio anj.
dro) che precede la stesura del gesso sottile l§olfat? di calcio idrato), sul quge
il disegno & eseguito con un sottile carboncino, ripreso pol a pennello e jp.
chiostro (probabilmente a contenuto .ferro-g'aHIC‘O).

La dorarura del fondo ¢ eseguita in fogha\. d oro su un bolo rosso-arancio.
ne, e accuratamente brunita per ospitare incisioni € punzonature, presenti in
grande quantita sulla superficie pittorica, con I'esteso ricorso alla tecnica del
graffito (o sgraffito) sia nel tessuto verde alla base dei santi dipinto con una
miscela di malachite e bianco di piombo, sia nella stoffa oro e blu del trong
dell Incoronazione, dove si presume I'adozione di un disegno replicato in serie
mediante sagome trasferite a spolvero, piuttosto che graffito a mano libera
come nelle ali degli angeli (Bomford, Dunkerton, 1989, p. 181).

Poiché i colori delle stoffe graffite tendono a sovrapporsi a quelli di pan-
neggi, manti e vesti, essi devono essere stati eseguiti preliminarmente, e anche
prima della stesura degli incarnati.

L applicazione del colore & condotta con la tempera d’uovo, citata peraltro
nei documenti e confermata dalle indagini scientifiche.

Le tre diverse tipologie di azzurri identificate appaiono applicate con me-
dalita differenti: I'oltremare puro & steso in uno strato sottile al di sopra di
una mgcela_con la b-igcca (nella figura di S. Pietro); miscelato con una la}‘ca
ﬁﬁcﬁmfxcﬁ?mamdjper ottenere una .tinta_ violetta (nella figura djui
el el mc\:ste S. Repf;{ata fornisce il su_bstrat‘o per una Sffsm
ot el qualezg una tonalita purpurea. Tra i rossi moltoh;mPl;SChE
o e i ediein bf caso appare afferto dal degrado foto-chimic

Gli aranciati sono ol:(::nanlze i : . a an
che mediante Vimpiego di uti I:Orl ml_scele d1 ocra rossa € ocra gl:lllﬂ::i;1 Mg
dove il tetto della cq una lacca gialla riscontrata nell’ Adorazion¢ go: ¢
una base di ocra g,-aﬁp:?“a ¢ dipinto con una miscela di nero e ocra ross%

Allo stesso modo | “‘m’ﬂﬁf-‘flta con lacca gialla. 3 i

modo il - : 3 A : niombo
manto di S. Pietro & eseguito con il giallo di P

esemplificat®
botrega foren
1l contratt®

spersi in varl
Art di Provi I
Milano € Castagnola).
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. scurito nelle orpbrcgg_iature CON una miseel, & i
agh ;i la, La lacca gialla viene utilizzata anche 1 Ocra gially . |
jaecé & de di un personaggio nella Pentecosye & rnpier Ottenere | - dl’]f’ﬁsa e .
Iujucelle figure di S. Gregorio e di S. Stefane & unit:c;l]?ta au‘azz‘-“ﬁte' nelly {
(e Ea Jacca gialla compare an(‘h(j_‘ nell’esecuzione s Oltremare, * D

Jotta PEr ultima su una campitura verde, modellapg ‘0camnarj che appare
onC e pilt © mMeno chiare e variandone la regy o le .

o sare ogni santo individualmente, €O Una grange aum""*ﬂlelz_

X :
attel’lz ; .
- Ic:rgenera]e, i volti delle figure femminili ¢ g; alcuni

sono modellati con bianco di piombo e cinabre
]

‘Iefﬁﬂf’} =Eh g S =10
:i <ono dipinti con miscele pill scure di biacca e oerg

Blovani (come S
entre i pit angy.
0 con terre Tosse
brun€: del polittico, a s i : :
La struttura de polittico; comparti separati con jneopmic.
mame Ia tipologia pittorica maggiormente in uso nell seconda oy 4 1%
he per buona parte del Quattrocento. et del Tre.

cento € anc b 1 .
Un artista che rappresenta bene il passaggio dal polittico 3

. _on incorniciatura gotica alla pala quattrocentesca & g
;flll’}:rc:mroﬂ azione della Vergine (Firenze, Uffizi) mﬁ;?ﬁo Mo,m“fadm
pur dipingendo nel 1414, adotta la tradizionale tecnica gioml:o n?ﬁamm S
sione del modellato 2 partire dalle tinte pure che segnano le ombre g
fonde verso i toni via via piu chiari, ottenuti con progressive aggiumgg;lbgz.
co. La pittura a tempera d’uovo € condotta con le consuete pennellate m
¢ dettagliate applicate sovrapposte e accostate, mediante un tratteggio paralle-
lo e incrociato che ombreggia o lumeggia le pieghe dei manti e delle vesi
(Ciatti, Frosinini, 1998). '

In maniera del tutto diversa Gentile da Fabriano concepisce e realizza nel
1423 per Palla Strozzi |'’Adorazione dei Magi (Firenze, Uffizi) dove mtto il
campo della tavola ¢ riservato alla pittura. La stesura pittorica appare caratte-
rizzata da un disegno di puro contorno sul quale sono applicate mlnuh:pm-
nellate 2 tempera d'uovo preziosamente arricchite dalla vanegatalmorwme
g;-:lle iaﬂ.une d'oro e d’argento con raffinate punzonature delle aureole e dei
cheglfa::il a:lluaﬁ coxn.paio}no anche stesure pilz'toric,he di 'lacca rossa e oltremare
o o trasparire Ioro sottostante grazie all'uso di un legante t -

i olio, conferendo alla pittura un effetto smaltato. .
o Ph::l?:g:mm:l? ricco & il prece'dcnte (1412) P OI‘R_"W di V‘g;hm
0, ¢ | gl ¢ca di Brera), ancora ideato secondo la EPGIOS”’ Rk
e smembramentg seicentesco consente di individuarne &

asato sulla funzione portante assegnata alla cornice, allin

€ veni RS b
4 €Mivano poi inseriti i singoli pannelli dipinti (Castelli

Tale i ar: :
g g}?‘ecé;ten‘o caratterizza i polittici quattrocenteschi
i 4oy Vivarini, Crivelli, Bellini) e risulta diverso o

€ la funzione portante ¢ affidata alla tavola

N
el
o
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i decorativi, come testimonia lo SMeml,
i “sionato :\.-lasac'cif ne; 1426. ragg
Polittico di Pist .:orlm:tY Sulle Romita di be;mile da Fabriano mostra ne; diew:

Infari il Politte® d “o in pioppO di taglio tangenziale lasciato soq
dipinti supers:iu\li SUEP:'e evidente risulta la stesura del bolo TOSSO-arangi
nel bordo supenors Iol'ogjja Joro nei fondi dal profilo ogivale, che dmrat(1
per |'applicazion® della amente €N l'inserimento dei pannelli allinternq ;va

dungue iﬂﬁs{wﬂ Pcrhé[ mice € pannel].i dipimi €rano dunque progettat el
Iincorniciarura gOHca- d: operatori diversi, affidando a intagliatori e bayyj] ed
eseguiti ptl‘ﬂ“_d’,mm.“i. ﬁcugfoﬂﬁ dei vari scompartl, anche se i battilorg Euoro
la comice e ai pirtort | iti nella complessa lavorazione delle numerose | 4
g e coinvolll 0 a compic : 25 S¢ lamipe
nﬁﬁﬂﬁ] icgate nei fondi pittorici (Ceriana, Datftra, 1993).
i 1 pa:ndls centrale con I'Incoronazione Jfffﬂ ‘Vﬂg”-’-':_': ¢ infarti eseguito sy
un fondo oro accuratamente punzonato e inciso con motivi dct:oratwl sempre
cariati, ma ottenuti dal medesimo punzone presente ancne negli altri pannellj
¢ la veste del Cristo risulta dipinta su una togha d argento meccato.

La particolare raffinatezza della pittura q: Gentile da ‘Fabrlano e visibile
anche nell'alternanza dei pigmenti impiegati, ora coprenil (biacca, giallo di
piombo-stagno, cinabro) specialmente negli incarnati, ora trasparenti (verdera-
me, lacca rossa, oltremare) nei panneggi € nel tessuto erboso e fiorito ai piedi
delle figure dei santi (Ceriana, Daffra, 1993). I medesimi effetti pittorici si ri-
<contrano nel Polittico dell'Intercessione, dove ¢ ipotizzato 'impiego di una
tecnica mista a tempera addizionata con olio (Ciatti, Frosinini, Bellucci, 2006,
p. 146), ma appare evidente il diverso trattamento a tempera dei volti e degli
incarnati delle figure, minuziosamente tratteggiati da sottili pennellatine com-
patte, rispetto alle stesure trasparenti nelle vesti e nei manti e nelle corpose
pennellate verdi, che nel prato fiorito del Polittico di Valle Romita sembrano
inspiegabili senza far ricorso ad un legante oleoso,

OQuando Gentile esegue il Polittico dell'Intercessione per i Quaratesi, dove
la SNticed f’d"zi"!“: di pigmenti trasparenti ¢ diversificate foglie d'oro ¢ d'ar-
:‘:'};“ﬁﬁ:“;jmﬂf{mi.ﬂllilcl]t{cci, 2006) tendono progressivamente a stclmp*[’g;
it i 0;!01’"“:} !::] rlcujn':a di una maggiorc salflczza uo]umegl’ca A
Valdamo e dal l;afnilcrnm'mc:m eril‘ﬂia el Med F’Irenzc da s I"OVCTEVC
el iscritto all'Arte ‘le Mcdl?l e degli Speziall, :

contertaneo Masolino, ormai quarantenne, € aven

iturato - come ’i ¢ i‘c h I ; ’
€ bﬂlll!'] - I -] ¥ " l 4
I": i I I ; i 'I I S|)L‘IICIIMI !'Il.'.'”l! ])Clt‘ P, ]

Dl ! i
‘-3“llmecifl pannelli dimasti del trittico commissionato (1423-25) dalla famniglia

fevu Il*irems: E{J:En?}:hl'ﬁ“ florenting di S, Maria Maggiore, alla §. Annd o
» M.mim,lmmccl: 0 “;mcmhrnln trittico per la Chiesa romana s
.;h.ram.mm aeio ¢ Misolino lavorano insieme, ma con modalith P
wollno infuntl def :
sl i df““"“ esittamente | profili delle sue c:nmpouixionl ger

Incistont, non solo per delimitare le zone da dest n

1o
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o, metalliche, ma anche all'interno delle §

n glll'aZicni, da

Jle lallﬂihc |'artista si sia servito di sagome profilate simili a mi."i“‘ﬁé*l‘i.
088 € oinini, 20023 2004C, P 155). PALroni medieyqy;
{Beﬂucch T 8 confronto la Madonna con bambino di Bre

Por:iciﬂMOnaco (Alte Pinakotek) si ¢ osservata la PerfetT: ( Cunsthalle) coq
- sebbene il bambino di Monaco risulti an:)um%dﬂe

due figt FmsiniﬂL 2002; 2004€, P. 158). € posizionatg
(Belluceh: S degli incarnati €& del tutto priva sia della i

in

divers

[, 'esec . : : .
de che Jel disegno ombreggiato (in verdaccio), mentre sono jmmicns

- abro € ocra rossd, conﬁnfarfdo la terra verde alle sole mnggcgm biac-
c, ¢ *nica che pud essere avvicinata a quella di Gentile da Fabri snnem
na {edi una colorazione chiara di base su cui applica pennellate Lk d‘: =
sm’\fee delle ombreggizture brune. Con Gentile Masolino mmmt
isci)razinne delle foglie (,3_’0,“).6 ok in.dse a mano libera (come nel pan.
lidis. Giuliano del Trittico Cc‘:rneseccb:', dove la tunica in lacca rossa tra-
gparente ¢ dipinta su una foglia d argento mi‘-!-sfi}- L'effetto vellutato dei pan-
neggi dipinti da Masolino d_o.ve_va n‘su.ltare EaMColannmm ricco e variato nei
pannelli dello smembrato .T rittico d.: S. Maria Maggiore, dove amplia notevol-
mente la gamma dei colori applicati su foglia metallica incisa (Bellueei, Frosi
ini. 2002, P- 595 2004€, P. 175): —
Nel Trittico di S. Maria Maggiore viene per la prima volta accertato l'im-
piego dell’olio in un dipinto italiano del Quattrocento come legante per la
stesura degli strati pittorici che non risulti circoscritto (come nel Medioevo)
dl'applicazione di determinati pigmenti come il verderame o le lacche, oppure
usato in miscela con 1'uovo nelle emulsioni a tempera grassa, 11 legante a olio
¢ infatti usato da Masolino per dipingere la neve nel pannello centrale della
F?ndazzbne di S. Maria Maggiore, con una scelta consapevole che medlfiﬁ:ﬂf_ﬁ
pilt consucta modalita di stendere semplicemente velatuse trasparenti a elio
per rendere maggiormente brillante la sottostante pittura @ tempera. La tecni-
ta a olio d'i Masolino, mediante veloci pennellate di biagca_=chei'm
jﬁ:e’é‘;“c:l ﬂ\fv?le_piﬁ' di so\u:apposizio'ni stratificate quanto "' 2k
- e (i’allmif L_ii mlscelan.: | pigmenti, che negli incarnatt '
£ el minio (Belluf:cl, Frosinini, 2002, p- 60) :
ozione della tecnica a olio rese inoltre pilt facile

el trittico ) ] ; T
- tico rimaste incompiute per I'improvvisa morte di Masaccio
Bligno 1428, a1

tionrjjcg;ﬁlc“ scomparto con Ss. Gerolamo € G;ownm /
tadigion :rY) da !ull interamente dipinto, Masa’ﬂm si

¢ definey, Oper. tracciare il disegno, a partire dall'uso
Marosy gy Poi i volumi a pennello con un'omb
" 200, 4, che recupera il disegno ombreggiato

g -+ MONumentali le fig
“Mpagng glle alita cosi ottenuta nelle f

S——
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ane delle aree i .:\‘\nmrno. 1;1sc1.!._ndn una sottile gy,

e i FSPATE t:r‘?- di colore pitt chiarol per differenziare pi iscig g
:wmw scopeses 1© ,“.r e fgure dalla luce La stessa ricerca che avec N
:::\:-.\ sosse, PXT =S -"'E:‘v:kﬂ\ ma vibrazione, < pmscgum: C?u la 1amginosa%
con b bo2 _11&:1;‘-;““1 ¢ colore visti nel San Paolo di Pisa (Belluggj, Frm
dor I

e

S—— & ombre € Eu;ci cu: st de\-erls !_:":i_r-\;:;reés_emaz‘ion? volume.
B2 SRS Eeeonariva Trapassa infatti in superticie per aPPhCEZlone 52
rrics ool 'ﬁ"_“"g colore. priva perd della minuzia dettagliata dj pe“ﬂellmv
parcs ¢ appesiott s di dipingere con raffinata abilita mantj ¢ S
= J‘FS:S:E‘-E -I.IE‘C wﬂe di s ;i_‘l'll'la B&Hﬁ S Anna _‘;Ic'{fc'r:g [Firml Umﬂ
come I drsppo C'-li-h decorazione della stoffa ha un motivo a mele granat'
e trasferito mediante una quadrettaturg m:

on 15 x 103 3
e rmamense incso sullargento
= '3 ima di dipingere.

_ﬂl“; &’ﬂf\ﬁj‘“ ilp osserva bene nel Polittico di Pisa che, sebbene

ek esso smembrato in vari musﬂ poss’iede una dc:f:umentazione d’archivig

ds cui emerse che I'opera non fu eseguita continuativamente a partire dalla

{mhdd 1426, ma vi furono delle interruzioni. Le riflettografie ® atte.

<ano inolre delle modifiche in corso d’opera, sia di ordine iconografico, sia

secniche. La parte superiore della croce nella Croafissione (Napoli, Capodi-
montel prevedeva infarti un carriglio, poi sostituito da un albero con il pellica-
no. probabilmente suggerito dal Priore del corgcnto per il 51]1:_)0 valore simboli-
co. che indirerramente tesumonia la presenza di Masaccio a Pisa, impegnato a
dipingere all'interno del convento; mentre dal punto di vista tecnico viene ac-
certato Iinserimento della foglia d’argento al di sotto della veste rosa della
Vergine (nel pannello centrale della Vergine con bambino, Londra, National
Gallery, cm 135,5 x 73) dopo aver iniziato la pittura e dunque eseguito dallo
I;!l:? I?!asmo dato che il lavoro del bartiloro era da tempo terminato (Bel-
TOSInInL, 2002; 2004C P. 169).

) L'Arte d:! Medic e degli Speziali fiorentini cui Masaccio era iscritto acco-
glieva al suo interno anche i bartiloro, artigiani professionisti nella lavorazione
delle foglie d'oro, di quelle d’argento e delle lamine in stagno. Da un docu-
mento catasiale del bartiloro Piero di Francesco apprendiamo che nfll 1427
:ﬁ“ ricevere da «Maso di_ ser Giovannj dipintore, fiorini 8», proprio me,n

md:“ esegueudo i I_’oiifizbo di Pisa (Merzenich, 1996, p- 53'_)- aI;l;
lmmm_ e mﬁgﬁm debitori del battiloro in tale docun:lento e I-(I:J-
&m“’“’m"" - di Lorenzo, Ambrogio di Baldese, Mariotto di o
tmonnlnmdi e ndom’ Domenico Veneziano) testimonia la professlonahmpﬂ.
sevengl alla lavorava le lamine metalliche, che non aPI d
artisti diversi, bottega del pittore, e che anzi forniva i propri servig!

11 mestiere . . ;
talliche sulla s biuuk.'m’ che si occupava anche di applicare le f‘fg,]u n;:
iperficie pittorica e dj lavorarle con punzonature € incision!

ame EEE 3

v esaltd bartutunm» (Fiorilli, 1920, p- 44), dﬂﬁmﬂomﬁl-%ﬂ
° de anbitg, & progern:
1 qu 3 z : 3
,;.’ft e a\wglu attorno a un filo di seta, come nfeﬂSCeT —

ol ,
gla, con €yl L

Pr&]_.a descrizione di Teofilo ¢ relativa alla manifattura g 2
«a di quella d’oro e d’argento denominata in Tralia *org dimhﬁ:-mg_
sto ed” (C
capp: partidy
‘oro i i d’argento sottostan 5
doro in superficie e una g s il -
11uzflum'ca Jamina (Nadolny, 1999, 2008a). Teorporade &

alliche impiegate durante il Medioevo nella pittura del Nord Europa (Nadol-
oy, 1999, 2008b), la riforma statutaria fiorentina del 1403 elenca insieme le
foglie d'oro, d’argento e di oro di meta stabilendone alla rubrica mm le relative

-_—
4. PITTURA s IA'"ILA
-
| lifica di ido |
: 1.‘il’l:leL' a Llua_ ca ! «mett] ro% (Be : ‘

qme? l-e::olﬂm'-’“mm dagli statuti delle Cofmrazionuumi cuj' F“"‘ﬂini. e :
) erd POtevy %2, p, |
17 \;i\.‘ SCCO Q. ‘A_r‘[ (jﬁ] Mcd.iCi e dEgll S e in I 1

di] gatuto dell’Arte peziali fiorengy; del

Lo$*% e i pittori da coloro che «endunt et 1315 diferengg, L]

;anloro. che potevano anche registrarsi gi, rr

Jli realizzavano i filati d’oro e d'argento on i  tessitor
ci m fagr

e ™ nche le striscioline che sono intessute X0 secole
" itagliano anch S A0 alla sets, mengye fy
a 1l pOVEl’l, g range dOmC a.lh =

hi. sono intessute con l'oro puro» (Teofilo, — l‘::ﬂ con oui,

o ricc

2eiiehT LX) chiamata or partie (francese), oro

PP old (inglese), Zwischgold (redesco), ottenuta battendo insieme due fuge

Benché non si abbiano notizie precise sulle dimensioni delle larg -

dimensioni (Ciasca, 1922, p. 371), che per 'oro erano di 6,575 cm per cis
scun lato del quadrangolo nel quale veniva tagliata la foglia battuta, mensre le
foglie d'argento e di oro di meta avevano una dimensione maggiore, di 7,383
em per lato (Merzenich, 1996, p. 58). '
La regolamentazione delle dimensioni e dello spessore delle foglic era fina-
lizzata a contrastare le frodi, come sin dal 1268 dichiarava fermamente il pre-
fetto parigino Etienne Boileau, e per tale ragione una grande autenzione e
riservata alla purezza delle foglie, che nel caso di quelle d'oro dovevano essere
di oro zecchino, ovvero provenienti dalla battitura delle monete coniate dalle
Lecche dei vari Stati, che controllavano rigidamente l'alta qualita della mone-
?ﬁmﬂ mFssadi:HCircolazione. 11 fiorino coniato a Firenze, il ducato v
genovino della zecca di Genova furono le monete ma, !
Per la battitura delle foglie metalliche, e il fiorino in me
o Moneta dalla sua prima emissione nel 1252, per la sua carat
" tispettata di 24K (Ciatti, Frosinini, 2002). _
i nﬂ"; dallo statuto del 1396 si introdusse inoltre la norma C
. Potevano essere battute pitt di 100 foglie d'oro-
econd E;he cita 11 ducato veneziano), lo SP&SSDN
Dinto gy , - rccnica di applicazione, e alcuni pag
Maggiore 1420 da Lorenzo Monaco per l’altitc'dl
nday, |, Sottigliezza della doratura a missione f
"Unita, consentiva una spesa inferiore del 23
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ore battuté fino a ottener

essere € 145 fogl;
e

alliche d'oro e d'argento 1ig

le cosiddette Battaglie dy §

C3 ¥ wi 3) yvano
- y
cato (] e WVINC IH!{:‘ s

6, p. 30 g i
o8 hE di foglie met
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dloro (Merzenicth i
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Particolarmen Uccello raffigurant! 1€ ot oglie g

i Paolo L< limpiego di un pigmento che rimpigz,, .

Ja terra verde nella resa di fogll-.m_a.u © panneggj, ESS{)?

5 hrillante ki : ey erdiiar na E §

bnlhllﬂ lnchice srtificiale, denominato verditer ndlt? fontj Inglesi

costiruito da verde M essendo otrenuto dalla precipitazione dei salj gj oo

g i, : et ;
dal Llullq_u.:cenm H}ﬁont’ acquosa di cnrhonatp di mh_m (DLiI'lkﬁ‘.l‘tOn‘ Roy
b :Jl I tre dipinti. oggi conservatl alla National Gallery g fo
1996, p- 31, 0. 16/ ;

s vre di Parigi, erano citari nel 1

dra, agli Uthz! di Fu-enz_c i f}i:l,;zzo Medici-Riccardi, m:a, come l-l‘e?zc}:‘ig:'ua
Camera grande di Lo{enliotavole di Londra e Firenze possono datarsi atto;m
Roccaseccd _l_:uf“?_l. :11(?1 Dr:l ficurazione della Rotta di S. Remano, dovendo I:::

iaﬁf}‘;;f]:ﬁe del difir:;o del Louvre raffigurante Mucheletto da Cotignol,

] = ? I -50.

in a]‘fdi%d iﬁrl:! As;:np-:];li\"'e adottate da Paclo Uccello nell._n strutturare |o
spazio prospettico privo di archirgrture rlsulmr"no nelle ta.x:'olt_-: di Firenze e Lop.
dra pit aderent al De pictura di Leon Battista Alberti, suggerendo la pro-
fondita spaziale con numeros ed evidenti indicatori lineari per imitare il reti.
colo prospertico di un pavimento (Kemp. 1999, Pp- 105.—6}, _ .

Nella tavola di Parigi, viceversa, gli indicatori spaziali lineari sono quasi
scomparsi e la funzione ordinatrice dello spazio & resa dai volumi dei corpi
protagonisti dell'azione, formulando cosi compiutamente la sua proposta alter-
nativa alla norma prospettica albertiana mediante punti di fuga multipli, non
ricenendo soddisfacente il punto di vista unico e fisso che impediva la rappre-
sentazione di oggerti solidi curvilinei e complessi, come ad esempio i mazzocchi.

Il mazzocchio — che era la parte rigida di un copricapo alla moda la cui
base era un ottagono o un dodecagono tondeggiante, che Uccello dipinge nel-
la lunetta con il Drluvio e recessione delle acque al Chiostro Verde di S. Maria
Novella - poneva il problema dello scorcio prospettico della circonferenza e
quindi della rappresentazione geometricamente esatta di un oggetto a pianta

circolare, che veniva mal risolto adottando un punto di fuga monoculare.

_ La rappresentazione dello spazio mediante punti di fuga multipli viene de-
ot T T P 1 e
i € tavole di Parigi ¢ Londra) mediante un sottie .

es0 4 pennello, che profila soltanto le sagome esterne delle figur

zioni ;  solt ! ‘
: ni come forme piatte assemblate sui vari piani pittorici, e qualora siano ¢
izzate in lamina metallica ) ]

: risultano ulteri o torneHndE
so (Galassi, 1998, p, 107), teriormente delimitate dal co:
agr (= . |
nelle ]ugm:ngg?:t:nrgtzéh lamine metalliche diverse (argento nelle armatur® f'-]’rz
stata document 1 panneggi, nelle trombe ¢ nelle bardature dei ¢ avalli
Gordon, 2001)?;:::0“ Pamgc:[are accuratezza nella tavola di Londra (Roy:
» Gove e 8 assi in pioppo disposte in orizzontale sono Pro*
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. di tela nelle .sulc. gi_u nzioni de_llg assi e ricg
s o € colla (i primi due strati in anidyige
i rprAlo,
qurd 1';1?::;:11[:1 in relazione al!v; foglie impiegare:
il .I}t b un colore rosso aranciato, pi Cl}lam del
f.rcdi nero carbone al di ?,Otto delle foglie d'argento, Gli stra o i
[ran® eseguitl a tt.‘lnpffal icra e. ? t?“p‘?“‘ gri_lSSa. €on ung u:“wm n-.
suirat slio di noce sler..hl mente nel toghami verdi, mq "-I'“Ne di
\ siscontrabile anche per confronto con gli aler du?lmm de-
B e prusumibllc che vi fosserp numerose stesure a glig opl:: meglio
conse™A 1 leremare sopravvissuto in alcune zone abrage, dj o alle po.
che {rﬂfc di Niccolo e di verderame sul fogliame, - L rossa syl
apncap:rewm pittorica sottile, piatta e non modellatay (Roy, Go

La <;se;1[e nella tavola di Londra appare assai diversa da a rdon, 2001,
p.9) Ft};vol - di Firenze e di Parigi, dove in particolare s djm'nmp&%m_.
nfeﬂe e anch’esse in orizzontale, ma con gli strati preparatori 4 Sk 5 assi
dmposnmi da uno strato di nero carbone vegetale che ¢ presente sol::l;
:E::I;Odcgﬁ strati cromatici e assume un’evidente funzione di imprimitura per
Jare maggiore per{OI'ldil‘:‘d al verde del fo_ghame, eseguito con malachite (arifi
cale) che, per I'imbrunimento prodottosi, sembra probabile avesse una velatu.
«a di verderame in suP"{thfe- .

La medesima stratificazione pittorica per le zone dipinte in verde & stata
iscontrata anche nella Caccia nella foresta (Oxford, Ashmolean Museum, em
73,2 x 177), atribuita alla tarda maturita di Paolo Uccello, intomo al 1470.

[l supporto in pioppo, spesso circa 2,5-2,9 cm, appare costituito da due
assi di taglio tangenziale disposte orizzontalmente con strisce di tela sulle
giunzioni e la sovrapposizione di vari strati di gesso e colla. '

Il disegno, visibile all'ir solo in poche aree, sembra realizzato a carboncino,
privo di incisioni lungo i contorni delle figure, ma inciso nelle principali linee
prospettiche. Tutto il fogliame risulta eseguito con una velatura di resinato di
tame alterato in bruno e talvolta accentuatamente crettato, al di sotto della qua-
lesi scorge uno strato spesso di colore verde oliva, costituito da mﬂw
‘i:?fderlan?e, nero di carbone vegetale e giallo di piombﬂ.-mgﬂﬂs--’@m?‘lf
imprimitura nera. In qualche caso, al posto del verderame & pm“m
:’:rl;ziﬁul: :rtiﬁciale, distinguibile al microscopio dallai malagh#te-. i e per le

ianza risc;mtorl;?jme e wasalnadiog uguall‘ it (mﬁ}ﬂm" r%

4 tecnimrad e nel pigmento naturale (Massing, e
Strag croma:? adottata in questo dipinto — con uftl:;b g e
Stata |, diw:r‘ C?)P_renu (come 1'.3 lacca rossa sul <t 3
59, talyolyy sa rﬂlamez;a dell’'oro rispetto alla pittura.

Bante g of: Snsamente impastata — la rende compatibl
© (Massing, Christie, 1988). -

racc = , o
i Pl":lsnntct Vasariano che descrive Paolo Uc&uﬁw
Pettici, pit come scienziato che come artistd,

perte dy Skl

i .ss0 sottilmente . la granu[()mm _‘“D[{ce s;e_
n gess macinato), [ applit‘aziom 1;:;%
per Forg i g, 290 ap
bolﬂ bm_n m'dt h
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‘co Veneziano, cui spetter
B Domenico VEnee Eoi s ebbe ang
nica 3 .z con la superficie unificaty &
‘_juzjone L‘Idlﬂ ec uinn‘n‘ﬁﬂleﬁ"‘“ < L|t[‘1£1 2 y QO & s
cro mione della DA U0 ) fignoli (Firenze, » e con g preg
134 nella Pala di ). L”J\:  Lucia, Zano?:, f'r‘“m..;“v ¢ Giovanp Batt;g,.
Vet anante le S0 % L0 fino, Cambridge e Washington), s
ramgy pei vari muse ella Pala dei Magroli come uno dei ¢q o]
smem.’.'l'ﬂﬁ el one della : fondi 2 po a‘.l'on
In realsd I8 97 Jliana andrebbe meglio approfondita, poichg, Come
dells pitrurs prost fa.NQSL le linee incise perlla dﬁll‘l'll'.‘aZlor?e delle il
ha osservato 12 Galass! delle figure. :esnmom'ando l_ esecuzione di quegy,
: elle del fondo aI‘C‘hI[t'f[{Ol'liCO € Non viceye
abile prospettico.
s aspertatl da oS atin ;
come @ S sarebbe w,_ue incisioni, dalla Complft‘»éltjﬂ_ f‘equwa.lente davvery
2w disegnow (De Marchi, 1992b, p- 32), s! f“‘omra nella Madoyy,
a qoella @ 00 €0~ useul de Arte, cm 86 X 57).
_ sostituito dal cielo azzurro sul quale si spq
: : : Vergine, il dipinto testimoni
glinil @ R}Edlmsedlﬁmlahgul_“&dﬁﬂﬂ ergl P - lonia anco-
g . e al gusto albertiano — un estesa presenza di lamine metall;.
R nimbo della Madonna (dorato e granito), che nei particolari del
che S1a

dorato, granito ¢ «velaro di vernici di pitt colori»), applicate in foglia
rono | dY i
sa bolo, per I'intonazione rossiccia c

he traspare anche dallo scollo della veste
dells Madonna e dai polsini, mentre tutto il motivo deco‘rat_o che corre IUPg(?
i b@,;b del manto e il suo fermaglio sono eseguitl a missione. Le abrasioni
presenti sugli strati pittorici MOStrano la presenza di una _lamma dorata anche
21 di sorto della veste rossa della Vergine, dipinta probabilmente con una lac-
e rossa (unita al bianco di piombo nelle zone piti chiare). Le linee incise dal-
Parcista delineano esternamente le pieghe principali dei panneggi sia su’]%a ve-
st che. in misura davvero rilevante, sul mantello della Vergine. Se, com'® visi-
bile all'alezza della cintola stretta alla vita della Vergine, la lamina mcta!hca
era ricoperta dalla pittura della veste ma anche del mantello, si potre’bbc? ipo-
fizzare la presenza di una lamina metallica anche al di sotto di quest’ultimo -
ma evenmualmente d’argento, per la presenza delle successive dorature a mis
SIone.

Pur catalogato come una consueta tempera su tavola, il dipinto appare &€
guito con una tecnica piit complessa, considerando anche la documentazion®
5'?1 perduto ciclo murale di S. Egidio (eseguito dal 1439 al 1445 per mc'afilntﬂ
di Piero de’ Medici), dove & citato I'acquisto di grandi quantit2 di olio di lino
insieme all'apprendistato di Piero della Francesca. o

La presenza di Piero della Francesca accanto a Domenico Veneziano i
ll’:nssima Pf” costituisce un'importante testimonianza sulla formaﬂﬂﬂrzaﬁo_
nal Gallery, ::: f:ﬂe prime opere, come il Battesimo di Cristo (Lpﬂuil{‘ﬂogo e

10 2 spolvero 7 % 116), adotta il cartone testimoniato nel min Do-

meni " nica rossa dell’angelo d impiegato anche

ico Veneziang gelo destro, impiegato i

inmﬁt_i{VBE - nella Madonna con bambino della National Gallery di Was
19921' Pp- 169’ 1'73)'

142

4. PITTURA SU TAVOLA

: ic del Battesimo di ¢,
o in ploppe del 0 at Cristg (
Il supgopoliﬂiw della Badia Camaldolese dj g Panlr:reuo Centrde g,
smcrﬂ rat ~azione pIUttOSLO SPEssa a gesso e colla iﬁoiﬂlaapmo 0) & 5
unsd pr iﬂifﬂla pirwrica che, solo negli i“Cal'nati, ung

- % -
jp dalle rfetramente percepi.bile nel volto de| Bag:g?:ﬁ;% dc,h ::.
erdes P° - everamente criticata da Alessandro Cony; oo nella pu:

resi prospettica di forntla-colore condensa, nelly o PP B1 e yypp)

a da Roberto Longm, le peculiarita tecniche delly o

a partire da un dlscgnq di puro contorng syl ﬁg‘ﬁ&%
lla, impostato prospetticamente e dipingg ol Preparao-
 matiche g:a t;mpf:ra grassa, ombreggiate in superficie con velome ﬂ;;?;
di pitter® % prospettico di Piero non scontorna le <

Mt lf.i:ig]jg{e SE una superficie impostata SPazialmel:mm ﬁml:: come

omdot(ata da Domenico Veneziano che con le norme &dl’!_]]mn- proce-
;iu:a :ﬂ o artificiosamente attorno dle.ﬁgure. (Galassi, 1999b). Pier e
lngﬂ le ricerche di Paolo Uc_‘:ﬂu? SWL-punt ,dl fuga multipli - che nella barra.
Jlia degli Uffizi e nella 'Caccm'di Oxf?rd. I'avevano condotto a trasfer; =
Zondo nero i contorn: di cavalli e cavalieri scontornandone i soli profili )
cemblando con ingegnosi incastri le silbouettes dlei corpi» (Galassi, 1968, >
107). Nel tentativo di {1sol\fefe il probl_e{na delle linee curve e sopratnuzo del-
|a rappresentazione dei solidi geometrici base circolare (esemplificato, oltre
ai suoi significati simbolici, dall’uovo dipinto nella Pala di Brera), Piero giunge
a superare la proiezione delle rette parallele convergent in un punto di fuga
unico codificato dall’Alberti, per elaborare un sistema proiettivo dove le rene
parallele sono ortogonali al piano pittorico (Veltman, 1992).

La proiezione parallela descritta da Piero nel suo De prospectiva pingends,
riconosciuto come il pilt rigoroso trattato geometrico del Quattrocento sulla
prospettiva, & illustrata da numerosi schemi grafici dove la misurazione per
punti predomina sul tracciamento delle linee, trasformando i disegni in vedute
assonometriche. La sua costante pratica di rilevamento per punti di ung fizura
tridimensionale (Maltese, 1992) trova nell’adozione sistematica dello q:dnm
la tecnica di trasposizione pitt immediata dei suoi disegni sulla superficie pit-
torica, che rende il cartone riutilizzabile piit volte su muro e su tavols, 0 capo-
volgendolo fronte/retro, !

13 controllo totale della proporzionalita delle forme __
o djr:grme geometriche illustrate, gli consente di variare a piacime
e mey 2. "iduzione delle sue figure che o AORS
MAnnuncigy; Pinti ma in dimension diverse: dal Dio- A
6550 il uone nel ciclo murale di Arezzo che diviene &}
delle di\FEO1 ai volti delle ancelle nel corteo della Regina
i piy notﬁe-Mad"nﬂe (nella Pala di Brera, nella Mado
i i [y, a0t di Federico da Montefeltro presente

%0 agli Uffizi che nella Pala di Brera. 50

La sin®
siea Coﬂ.lat
della Francesc

0 gessO e co
f
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mente come lartista non abbia semplic
, €
jentemente disegnato, Me

n\.{t' L'hiall' ;
ma gj Sia

i compre 1os
due ritrattt 8t € F srtone precec

=5 sdesimo € i I A T Seryj
ciutilizato il mti o isegnato correggendone le proporzioni nelle dimeng; &
o a odelo D 4 iniziale Pia an;
dello stesso "h.. uri-dipinto: Da un modt?i_lo .inlll.lli_ I iero ha d““que : nji
occorrenti per cast it piccola medi Ca.

s % orande e una p ante up
o due immagini, una pit BRI 0 o Metodq g
LG > la (Bellucci, Frosinini, 1997, 1598).

onamento In sca

hm;:olrlzx e cosi disegnate. limitandosi a dcllnu:;m_- i soli contornj. Vartig,

\ 0 2 E : | |« al ~

Ii o e.Lﬂid.mdo la rappresentazione del modellato al colore, steso con in'lpaa
pinge ¥ R ) . et :

dig alternarivamente compatti € coprenti nei chiari, ma liquidi e trasparen:

st alte

= oeiarure superficiali. \ .

m”: (;n.:rur:\“;:l Pﬂ:’:x‘fi‘c) della .-'\{r'.m-r'c‘m'drz: ESa‘nscp:;._ o ivico) ese.
suito in due fasi lungo un arco di tempo protratto di circa 15 annj [1445_(10]
< osservano delle particolarita esecutive %‘hfe caratterizzano an.che altre opere
cuccessivamente realizzate nella bottega di Sansepo!c_n‘-. ome il Polittico degli
ApiaATE il Polittico di 5. A ”‘w;;m: il primo degli strati p'rcparatori appare
infatti costituito da uno strato di gesso miscelato a colla animale e a nero dj
carbone vegetale, sul quale si trova poi applicato il consueto strato bianco
gesso e colla, La presenza di tale strato nero, che pero ¢ assente nella Flagelfs-
~ione, dove la preparazione a gesso contiene delle fibre di lana, poteva avere
anche una funzione conservativa, che nel Polittico della Misericordia si accom-
pagna all'utilizzo dapprima di un legante a tempera ¢ successivamente vede
I'introduzione del legante a olio (nel lato destro del dipinto).

L'olio risulta stabilmente adottato nelle opere successive: Polittico degli
Agostiniani, Polittico di S. Antonio, Flagellazione e la Pala di Brera, dove uno
strato di olio isola gli strati preparatori dalla pellicola pittorica (Bellucci, Fro-
sinini, 1908, pp. 89-93). In particolare il contratto di allogazione del Polittico
della Misericordia prescriveva I'uso di colori preziosi e fondo a oro zecchino,
con indicazioni assai precise sull'iconografia dei vari santi da raffigurare e per-
fino la gerarchia proporzionale del pannello centrale con i fedeli di dimensioni
minori rispetto alla Madonna posta al centro.

Ma proprio su tale pannello centrale si riscontrano degli slitramenti di co-
lore (negli scuri delle vesti dei fedeli) presumibilmente prodotti da

ro, Museo Ciy

n essiccamenta troppo rapido di un legante oleoso. Per contro negli incarnati il eret
to ¢ hine, regolare, ¢ sembra derivare dall'uso di una tempera d’uovo. L’ipotesi pit
If_’mb“j'ﬂ“ ‘l”indi t'?. che Piero abbia adottato la tempera per tutti gl scomparti, Ut
r::ﬂ;l I: ;z::hz lluho negli s,curi della ‘I‘a\ju.l:l centrale (].'}lt(‘il‘mbl:'mcn[c‘ eseguita per ului

¢l sesto decennio o all'inizio del successivo), in particolar modo neg

azzur, © P : N .
s M. con un procedimento che ritroveremo in altre sue opere (Bensi, 1992 p

Analugamentc i : 3
€SeguIto a tempera e li i iei itico diS: Ago
¢ I a olio emulsionati e il Pofittico

stino commissionato g Pier

0 n ] . 0, 1996}
che, come nota Bensi (19 el 1454 e concluso nel 1470 (Di Lorenz0: %

1t ; one
92) sostituisce lo strato isolante sulla prepard?t
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srato di olio funzionale a suo avvisg alla o
3 ali risulta abbandonato il substrarg locale ip

nith " politico di Perugia, eseguito 'llt‘ll'?«rco deg
Il to da una raffinata tecnica di doratura dej fondi in 455-68), appare
un d

o pbrunito sul bolo e il secondo steso al di so Uplice sy,
. il prt ranulosa che segue la traccia decorativg i ]_Pra con
a8 iprodotta in serie. La varieta dei pigmemip:;?a con ung
., smaltino, cinabro, lacea rossa, verderame lf,zcau (biacca, olyre.
maf® ) ricchezza dgﬂa commissione da parte delle M:)na;;eg:ﬁa ¢ tossa)
a4 di S. Antonio da Padoua' di Perugia, che lo desting el onmenyg
fla dalla p:lni::('-i-.lrc r:onformz?mone a cuspide, bt nel\l':nualh e
cappPe che fungeva da clemento di separazione tra il i Cimasa dg|
glllIC_Ua e le religiose (Garibaldi, 1992), te che celebraya
la nilfzsiversi leganti Ipittqrici individuati‘nella Pala di Brera (a %0 a )
(¢ uOVO € olio, a olio d_l ngc_‘el caratterizzano la stesura dej i ) .emdanim_
di Piero, conscntgnda di cl1fteren_21are_ anc_he_ materialmente, oltre che m
nente, la successiva esecuzione in olio di lino da parte di Pedro stlistica
Jelle mani di Federico da. Montefeltrl?, che aveva ricevuto dopo ol
del dipinto I'ambita .-}I'I(l]-|‘hcel'12f,l dell'Ordine della Giarrettiera, Sy ol
razione a gesso e colla animale isolata con uno straro di olio, il manto azzurmo
della Vergine & dipinto da Piero con un duplice strato, il primo di Sz
miscelata a olio e il secondo di oltremare e biacca a tempera e a olio, limi.
randosi ad un unico strato di azzurrite e biacca miscelata a olio nel manto di
S, Giovanni Battista. Lo smaltino temperato a uovo ¢ stato invece identif
nel pavimento, mentre gli incarnati rosati (con biacca, cinabro e lacca rossa)
sono tutti eseguiti a tempera grassa, come testimoniano anche le crettarure dal
reticolo quadrangolare di dimensione maggiore dei cretti visibili nelle parti di-
pinte a olio (specialmente nei verdi) di formato rettangolare e assai minuti. La
pa_rticolare struttura costruttiva della Pafa di Brera o pala dei Monteteltro, ese-
Bulta tra 1472 e 1474 per la Chiesa di S. Bernardino a Utbino (Milano, Pina-
S di Brera), & caratterizzata da ¢ assi in pioppo assemblate in orizzontale
con linserimento di anelli metallici a forma di omega maiuscolo (Q) che spor-
ff;o o retro tra le giunzioni delle assi ed c:videpzia i-l_gerduto: mmdi

¢8no di traverse fissate con dei moschettoni registrabili in caso di bisogao:

I'E\-’Isal?l, 1997) .-‘
h ';) :ist{ejz;aste':cnicamen.te diverso ma concettuaimc;nte snnile umiﬂ‘&
Meora fedele ﬁdto Angelico (Castelh. et al., 1997), ;am . modeﬂwﬂl
i e j pap alle pennellate tratteggiate a tempera d'uo ;

Neﬂa P fneg;gi‘ e '.
(turte e P:& @ di' . Marco, come in quella del .Bascv at Fratt
lpresgq ) G?jeﬂ ﬁfl'rentino di S. Marco) e ncllA:fnuﬂﬂ:ﬂ"“.
& ung c(:sram-" Valdarno), risalenti al.docel}m? 1430°
dei pepp; - Aone del tavolato con assi vertcat 4
! metallici retrangolari infissi dalla fronte

Ta ihtor;

ata degl; ;
I ! terra verde eli Incar.
L stess annj (; .

_ gatterizz
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. erni metallici veniva incastrata la ¢,
a zeppa metallica o lignea infilata vect.
Tale sistema di incastro € bloccaggio dellq :imeu_
4 un DUOVO modo per regolare la Stl"uuulr.;. éi sostegno retms‘:m“
rappreseats nsentiva di stringere © allentare il vincolo tra sup an
dei dipinth. ch"?d‘;" del ritiro © rigonflamento del legno (Castelli ef 47 Dtorto .
1:1‘2\‘?:13 Tnitﬁ;{; di rraversatura regﬂlabﬂe Iiﬂda"‘ﬂ_# SQSIimire il sisgen?a? ?}:‘
o Ef:]_['inchiodimﬁ- eseguito con chiodi metaﬂla. dl_ grandi dimensjqp; .
fﬂ?':‘; «edi preventivamente predisposte € servendosi di f:hmdj in ferrg dgin.
?fmmslmmle arrovenrat) che. se non forzavano eccessivamente Suppo rie
lisneo al momento dell’applicazione del]e. traverse sul retro dei dipind o stE
aivano comungue un sistema di bloccaggio che si manteneva sufficientemen,
sabile, senza procurare fenditure, in opere di dimensioni limitate (Castell
1ogg; Masetd Bitelli, 1999). ) ;
La maggiore elasticita dell’ancoraggio de!.le traverse al supporto sperimen.
taro daillingelico. o adottato da numerosi altri artisti dell'epoca tra cui Fj.
lippo Lippi. si accompagno all’adozione del formato quadrato che in un con.
crarto del 1434 & precisato come «tabula quadrata e sine civoriis» (Gardner
von Teuffel, 1983, p. 324; 2006), € che Neri di Bicci nelle sue Ricordanze def.
nisce ancor piu dettagliaramente come «tavola d'altare [...] quadra, al’anticha,
chon predella da pie’, cholone a chanali da lato e architrave, fregio, chornicio-
ne e foglia di sopra» (Gardner von Teuffel, 1983, p. 325). L'abbandono del
fondo d’oro richiesto dall’Alberti si trasmette presto anche alle cornici, che
nell’ Angelico sono spesso realizzate con uno splendido “supercoelum” di stel-
le dorate in campo azzurro che

a\"el‘Sa o

sssume 1 forma di una volta a mezza botte parallela alla superficie pittorica [...] dal
supercoelum il passo fu breve al vero e proprio architrave e cosi la piena assimilazione
dell'idioma architettonico del Rinascimento nella cornice a tabernacolo (ivi, p. 326).

La pala d'altare di forma quadrata con incorniciatura architettonica che ripro-
pone trabeazioni, cornicioni e lesene scanalate appare un’innovazione tipica-
mente fiorentina, nata e maturata nell’ambito dell'Umanesimo, come muallz
zazione immediata del recupero rinascimentale dell’antico e del suo codice fi-
gurativo in termini di armonia e razionalita e subito adottata da un folto grup-
po di areisti Borentini, tra cui Beato Angelico, Filippo Lippi, il Ghirlands®
(Castelli, 1998; Parri, 2004).

4.6
Tavole del Quattrocento tra Venezia e le Fiandre

Una struttura particolarmente sontuosa di pala quadrata all’antica con o2

- 5 H o . i - e-
(-‘Ol'm!l'a;l archt:ct:tqmca viene testimoniata dall'Incoronazione della Vefg’”e;P
saro, Museo Civico) di Giovanni Bellini, nonostante sia stata separatd
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. zioni napoleoniche dalla cimasa con il Compy, d
polld“ icana). © @ Cristo (ggg: -
4 Va et - 3 Oggi in
co!N fla sua Junghissima carriera Bellini rius , " Pina.
e : i stimoli provenienti dagli 4r versi
ogliere gli stimolt p nienti agli artisti e, -
e ov'; ngézi ana, © mantenendosi cosi sempre aggi(l:lu lmmmﬁa.

sC'?_Ila_zjo del Cinquecento: «Egli & molto veechiq ;“’;". Come sl
ﬂﬂlmo deﬂﬂ pirtura? (1528, p- 63‘]‘ ancmil '“‘mulﬂ'
caﬁ’lfja sintesi pilt efficace sulla sua tecnica pittorics diike
di analjtici (Poldl, Vlﬂﬂ, 20064, 2008) appare f&mllﬂi )
S 3 p 65) che segnala come I'artista quella Ommita dalf, fecent .
(199 " Galaggi
Jle opere gio\r;mili di forti tangenze padovano-
&

verso un dertagliato disegno sottostante, ombreggiato 5 mm ]Hl!hg.
“TIE@ " hiaroscurale. QUESIO COTPOSO tramato si ritrova ¢ con grande seq.
sib Jella maturita, fino agli ultimi anni Novanta; nel corso delp anche nelle
ﬂP‘:rcla sua pittura conosce una significativa modificazione OUav0 decennio, g

via ; g 2 : tecnica : P
wiid % tesure cromatiche sovrastanti, modificandone il the Viene 2 inge.

re A ol . fapporio
ﬁ;:o e pellicola. Dal punto di vista operativo, questa svolta, che s &"’f‘ﬂtm &

dall Incoronazione della Vt,‘?.‘g‘nt’ per la chiesa di San Francesco &pe;;ﬂ:’ﬂ:?lh
nitivo allontanamento dal l_m_gfaaggm “squarcionesco”. Abbandonara la mﬁ:l s
Jelle opere della prima attivita, la pellicola pittorica si fa via via iy sottile ¢ smalear
fino ad assumere le caratteristiche della pittura traslucida; la stratigrafia del colore,
semplice € caratterizzata da singole stesure di forte spessore si fa mg
complessa per struttura € per elaborazione delle pennellate, ma al tempo siesso pi
leggera di materia. In questo modo, il tramato grafico del &mm“:
teragisce pitt con la sovrastante pellicola per un fenomeno pid o meno evidente &
diafanita, ma per un preciso effetto di traslucidita, come attraverso una vetrats colors-
ta. 11 legante oleoso, gid parzialmente utilizzato dall'artista a partire dagli anni Cin-
quanta, & ora sfruttato con una nuova consapevolezza per costruire le forme per via &
glacis di grande luminosita, attraverso cui affiora il tramato grafico sottilmente moduls-
to con il tratteggio.

L'importanza della Pala di Pesaro emerge anche nella valutazione struttusale
d.d dipinto costituito inizialmente da 8 parti: tavola centrale, trabeazione, due
pilastri laterali, cornice interna, predella, cornice del coronamento (che in ot
gine ospitava il Compianto di Cristo, ora alla Pinacoteca Vaticana). Lasset:
c]ﬁ’:glﬂ de_lle varie parti & realizzato mediante un sistema di incastri semp w
= dS:lmth_ic_ava al massimo sia lo smontaggio dell’opeumﬂﬂ baseds '
S ]?:lhm che il suo rimontaggio a Pesaro (Valazzi, ‘933
o tavola centrale con I'Incoronazione _dfﬁ" V@’L
ey OPmPPO con le assi assemblate in Vﬁm"’kt"mﬂ
nej Pilast? Preparate a gesso e colla con tracce & calcitSi’
dipingi 1 OStrano un'imprimitura a biaced, TS,
Men " € applicato uno strato isolante di colla pet
todellasu . . . T . :':-.-
ceessiva pellicola pittorica stesa &
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nrcpnmwriu appare trasierito a “"'*,1]‘»‘0 Nei ppgpr
odil‘ ‘il'm|'.‘t‘l'u sl scorgono nella "lu(‘“rﬂ“(“m del tl::ﬁh

5 . iche (Valazzi, 1088), R

; le linee ;lrchlletm:_ught { Gl .

¢ rutte incise risultano iche sono eseguite con un IMpasto a olio dj due.y

Le campitt i omogenel ¢ sottili che w.n;ionn applicati Seguendg
. - | . 4 I st ¢ .

pigmenti stest 11 su*i delle forme € lasciando talvolta hL‘u;;.LI'lcl una sottile o,
» rn e ranf ' ‘ 3 -2 < i - -]
tentamente ! = ne per cvitare troppe SOVIapposIZIC I_“ i e Cosi ne| Cle.
zione di preparstiott P ' oz per le nuvole ¢ i piccoli alberi, mentre 1)
lo vengono lasciat ¢ e a velatura sull'azzurro, dipinto in oltrem,

icat

) s o sono applicate - )

Infroacs Y zfnr:‘e strato di azzurrite (Valazzi, 1988).
re su un prec

+contra anche nella Pala di S. Giobbe, nella p
Am_llt‘?-“ ;;m;cj:i:j ;:g:;i Ji:: (Washington, Nationa_l Gallery, 1513), dov::[ﬁ
B ndj :nto per primo, risparmiando lo spazio per le figure e quell,
tondlo nsultu_ d'EJbe (Bagarotto et al.. 2000, p. 193). In altre opere tuttavig
per i tronchi ro a risparmio, dipingendo le figure dopo |

X9 . ta procedura
l_-_%el]ém ni;;l ;ﬁ:;:l;l'fessﬂ come nella veste rossa della Madonna degli alpe.
:ﬂf?\;enezia Gallerie dell’Accademia, 1487) che & stata eseguita sul drappo

verde dipinto a biacca, giallo di Piombo-stagn?\;e’ ‘f"-“’dCll"Clml(l? o ild r}\l?gto blu
della Vergine della Pretd di Dona delle Rose c.ncz:;,l el i le ceade-
mia, 1500), eseguito con due pennellate sovrappo'sgr_ bi- viacca euo g‘@m.are S
pinte al di sopra del prato realizzato con tre strati di biacca, giallo di piombo-
stagno e verderame (Bagarotto ¢/ al., 2000, p. 192). ‘ '

Le campiture di base della Pala di Pesaro sono condotte a compimento
con pennellate ora coprenti, ora a velature variamente colprat;, sia chla.re che
scure, e alcune di esse per ottenere dei morbidi trapassi chiaroscurali sono
<fumate con le dita, come nella Conversione di S. Paolo. N

Le dorature nei santi dei pilastri sono tutte eseguite a missione, mentre
el Incoronazione come nel Compianto (in particolare nella testa di Crls:to}
I'oro & applicato a conchiglia. Le stratigrafie di alcuni campioni prt_alevat{ al
momento del restauro evidenziano due diverse modalita di dipingere 1 verdi: il
manto verde di un santo sulla cornice destra & infatti ottenuto dalla sovrappe-
sizione dell'imprimitura a biacca (di 22 p), uno strato nero (o e uno stractio
di azzurrite con successiva velatura di lacca gialla (35-60 ). 11 fogliame verce
risulta invece dipinto con resinato di rame, in strati molto sottili (22 € 30 H,
talvolta addizionati a malachite e biacca, mentre il manto rosso del 5. Pa_ol? n
primo piano & ottenuto con una velatura violacea (20 ) su uno strato di biac-
s ]Iam rossa analogamente sottile, steso sull'imprimitura a biacca (Valazzl,
1988).

Altri- pigmenti impiegati da Bellini, meno consueti rispetto a cmab'ﬂ:
s rossa, ocre rosse e gialle, giallo di piombo-stagno, oltremare, azzmlf:ﬂ:
e vcrder;m?e e nero vegetale, sono |'orpimento e lo smaltino, a4
EZSSTWMe ritenuti come pigmenti tipicamente veneziani (Lazzar!

' . " _olo

Lo smaltino & impiegato come fondo cromatico per |'oltremare del cide

{ssi jseRn
'accuratissime dise i{‘
ac
delle hgure, mentre T

at.
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a degli alberetti, nel manto della Mag
(adon? y i , ; Onna nelly p;,, .
Jla o della Madonna in gloria ¢ . ietg :
0f s nel Gie O santi (Myy, Dm‘addle

¢ ; lipinta con olio di ling: Pa.. -
Ros¢ tire, 1510) dip : : 1 lino; Pop " . ok ]
pietr® es[l?r dell'angelo musicante di destra nella Pc?f:: df? v(;!mm! Mmﬁi
/| 7 &e

E1.3I|ﬂ vncht’ yaste Zone dorate a guazzo con foglia o’

PRSP F
ﬁ;ﬁl’;v;]}v)e‘tsi crﬂﬂfflugi_‘-‘({ della sua Pil‘tura,, € stato osser
.. la doratura a missione con foglia d’oro, adottatg ueuewBellw \
s ornare bordi dei manti e scolli e polsini delle vesti
ol PE " torici ottenuti dipingendo con lorg 4 congl L con effey; mag.
dell’oro musivo ne!l’aureola del Cristo mors Sorretto dg Z:mdmn_
che Correr di Venezia (Bagarotto et al., 2000, P. 193) angeli del
Mus:ﬁche Je tonalita brune risultano caratteristicamente 'menme , !
plicemeﬂtﬂ‘ delle consuete terre naturali, ma ueil; 1on serven-
stituite da biacca, nero di. carbone vegetale, oera m?@; oy
' diverse pmporzinm erano ﬁr_lahzzate a ottenere una jore byl __'k
come negli alberi e negli arbusti della Madonna degli alberetti, nella Moisid
& Pietro martire (r509; Londra, Courtauld Institute) e nel Festino degfrgg
(Bull, Plesters, 1990). . 5 :
['esecuzione dei colori bruni evidenzia la distanza che lo separa dalla tec.
sica di Antonello da Messina, impegnato nel 1475 a dipingere a Vﬂﬂlﬂl
pala di 5. Cassiano e del quale Giovanni Bellini osserva la pmd@mm
di ottenere superfici cromatiche dalla «compattezza smaltata, priva di tracce di
pennellata» (Galassi, 1998, p. 127). E un risultato che deriva daﬂ;m
sovrapposizione di velature particolarmente liquide, a partire dalla sorile ste-
sura di colore locale che con la medesima tonalita, resa progressivamente piit
trasparente con la crescente percentuale del legante a olio, giunge a rappre-
sentare la volumetria delle forme. ) :
Affidando interamente la costruzione chiaroscurale al sovrapporsi
trasparenti come nella pittura fiamminga, Antonello tuttavia rimane s
taliano (Galassi, 2007) e si discosta dai fiamminghi (e da Giov
lerﬁdzhij .trfr:ltte_ggiafe 11 disegno.sulla preparazione 2 gesz
ko limiva o ernciare
Brigarni :1‘1 P«SFH_SO di pietrificata solidita della forma»
; su:: lof:trzat;n di S Gregorio (Poldi, Villa, IOQ@ P
lss, o ctica delineazione del disegn 0 osservato nefle
[rasferirsi 'ni'u;27; 2007, PpP. 67'76', POl.d-‘)vdlarzm
el Py b Ssua estrema semphﬁc’azione,_-a‘ll&s e
* Lassign d(:' -1G?'eg03'10 come nell Amm{m‘
kino, cinal; pigmenti n"adjzlonalmente-.m uso:
O teere d,l'O, ]iacca di ke:_'mes.. ocra rossa,
i Precis Sl nero di carbone
ati (Poldi,Villa, 2006b, pp- -

1o su holg tm;‘;';‘dl:&
in,

%m

dosi sem
Jesse €O

-
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| halto generalmente correlato all'impiego dellg i
el CoD3 £ fii
o

sulta la presenz? g 1o nella Pala dr §. Cassiano ¢ utilizzato come sub
szurro, che ruteavia sOC i o saarior el str
s “‘11cnr-c: sig nel Poirtrico di S. Gregorio che nell Ammrzcm-‘--at
tremare, 1 re Sia ¥ : St s 3
tremare, | D negli incarnati, rispettivamente sul petto del La::

§i Siracusa viene ro neglt in ;
L lla fronte della Vergin® (ivi, p. 241)-
C & fron !

per | ‘01

arnati, forse derivante dally
Vo,

bino : . Vi
\C‘?'—-\ o tale particolare Impiego negli incarnat

¥ ortenere un'intonazione maggiormente livida, va notato che ]o . -

TI-

lonta di oftene! i s
o wnlizzaro dsulta povo ¢ = 3 : S
\W“Hi:; l':ssxdo di cob;ﬂm. _che ne rappresen‘ta 1]:;3!1[1(‘!15&‘16 Costituena
era trarro da un unico tpe di minerale C,Omene_ml'. a‘tl‘lénc arsenico, fEer. nic:
kel e bismuto (Eastaugh ef al., 2004; Spring, ‘H]ggltt. Saunders, 2005),

I o smaltino era inoltre un pigmento pamc_olarc ottenuto dalla macingsq.
;. largamente diffuso in Europa dall'inizio de] Gint
il suo implego a Firenze e a Foma da parte dj Ma:
<olino, cfr. PAR. 1.3), ma utilizzato anche in precedenza (Stege, 2004).

La sua scarsa stabilita, piu yolte testimoniata anche nelle fonti trartatistiche
tra Cinguecento € Seicento (Van Heikema Hommes, 2004, pp. 26-31; Borgia
Seccaroni, 2005), & stata accertata dal degrado visibile in numerosi dipint{
dove il pigmento ha perduto il suo colore azzurrino, acquisendo una tinta
maggiormente giallo-brunastra o verde-grigiastra a seconda anche dell'ingiall;-
mento progressivo del legante a olio. Spesso la sua superficie risulta deteriora-
12 da cretrarure da essiccamento o da un offuscamento biancastro che vengo-
no dirertamente correlati alla natura del vetro, la cui componente alcalina &
costirnira da carbonato di potassio (cfr. PAR. 2.1).

Le analisi condotte dimostrano che il contenuto di potassio decresce sensi-
bilmente per una progressiva lisciviazione del vetro, prodotta oltre che da
anioni presenti nell’'atmosfera anche dagli acidi carbossilici del legante a olio
che giungono a formare dei saponi di potassio (Spring, Higgitt, Saunders,

mentre & documentato che ¢
ra Xvi
«

e del vetro colorato blu,
trocento (come restimonia

2005, p- 58).
La perdita di una grande quantita di alcali e di altri cationi altera le parti-
celle vitree modificando irreversibilmente il colore ¢ producendo una serie di
alterazioni chimiche e fisiche all'interno della pellicola pittorica. Il degrado
dello smaltino in dipinti tedeschi, fiamminghi e inglesi di epoche diverse (ad
es. nell Adorazione dei Magi di Bruegel il vecchio) & staro confrontato con 10
smaltino impiegato in dipinti italiani coevi (come la Nativitd del Romanino),
d?”f vicue applicato in maniera del tutro inconsueta al di sopra di uno strat®
d_‘ azumite e senza manifestare alcuna alterazione, grazie alla diversa caratte:
‘timmnedumm della componente alcalina del vetro, costituita da carbonato
sodio, anziché carbonato di potassio (ivi).
0 calcio-sodico veneziano (cfr. PAR. 2.4) rappresentava la pro-
lllsllmqua]ni disponibile in Europa, € evidente che lo
artisti attivi a Venezia nel Quattrocento avess€ la me
> dunque non solo esente dal degrado, ma chimic?

4. PITTURA S FAVGL A

jiverso € privo per questo delle im

ment ‘11(-kc|. ferro e bismuro. o

I - e e o e )

_ano (maltino, insicme _all_ UlTTF:H)dl‘u e all'indaco ’ di g
ene utilizzatl dai pittori tedeschi e S 2 g;: tra i pi .

e dell’azzurrite, mentre assai meng llsautc.l che g se ,inmazmni

era prefe.

Purezze Solita_mm
te

i mirﬂ[illﬂ
rt’""il'llmem, Jerame, SEMPreé presente nei | R
o al VEreer oro dipintj (C, o o
il.n:“;,l:,dlr Fe n-

spel
T%Ei‘nﬂbfo e lacca rossa, ;_:;iallc)‘ di piombo-stagng, 1; Oister, Ryy,
ol al bruno < var i i ne ey v
0 i nordeurope! insieme all'olio di lino e di noge o ° la : i
ﬂ-migafo di tempera d uovo (Campbell, Foister, Roy 1: CON un o na‘;h‘i
lim steriali, non i riscontrano delle differenge a'hliiilbaj lem[gudim
dei 1 mentre invece & il loro diverso con B,

. eeori italiant, s :
Jai pittori . i
calmente la tecnica. PIEEO che e cargrier

: i, i pittori te i i : ,
Tra i supporti, i pittori tedeschi testimoniano P'uso di ung mges:

: ie legnose, pe: la gran parte di quercia - . varieta
G L con dimons b odg e
ferisce tavole di faggio e tiglio (e impiega sporadicamente ancl?:xh S
abete € pino). ——

Quasi tutti i dipinti .ﬁammingo-olandesi SONO in quercia e si diss
per la loro gr.and'_: attenzione alla qualita, nel selezionare sotili ::mkdi :
radiale o S?mlradmlle (tra 8 ell4 m(rin l(lﬂj spessore) e nell'assemblare le assi :f?
medesimo lato rivolto verso il midollo per meglio assi
tempo. per meglio assicurare Ia loro durata ncd
La ‘disposizione delle assi veniva inoltre realizzata generalmente in versicale
per i ritr:{tti e in. orizzontale per i paesaggi, con il retro normalmente dipinto
con una tinta uniforme e con dei decori che si trovano anche nei dipinti tede-
schi, in genere di spessore maggiore (tra 0,5 € 1,5 cm) come nelle grisaille sul
retro d§lla Vergine con bambino, santt e donatore di!Hans Memling o nella
decorazione a finto marmo particolarmente diffusa tra Quattrocento e Cingue-

?;1?:}). nelle opere di Robert Campin (Campbell, Foister, Roy, 1997, pp.
. Lﬁiiizitg fljlfllﬁl Eedeschi risultano dotati di incamottatura in tela (estesamente
= mlc a}el_ Pachel.'), mentre nel Dittico Wilton _(13535'99) song g
Ci.nquecento sl ﬁj{)rosxl che sarannc largaments i mml

T tcorne testimonia la Carita di Lucas C;?mach [Inadtl. Ny

s oo alr:] nelle tavole ﬁamml._ngc{-oland?l tali materiali si Wg

stz delg o ente e non appare impiegata I'incamottatura, g

. Gl strag [ el fonet i it con cal
epar Preparatori dei dipinti fiammingo-olandesi sono eSeg® S
Womeyi dif‘:usr{elata alla colla animale e applicata in %em
Mentamep, ler.s lﬁc.a!:e’ ma generalmente pidl sottii dlqudh Jint tedeschi

€ levigati in superficie. Anche la maggior pmedﬁdil"ﬁ'

i
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o NG nall Adorazione aet Mag:
3::— ;n.?m alcuni dipinei di Robert Campin, Ro
Ihcx&‘ﬂﬁ I'imprimitura & invece applicara con un !
Holbain preferisce servirsi di uno SIraro NN PIgMENT2IC &
Le imprimiture colorate con tinte c"hm{c':‘ grigie € rosate, erano sempre s,
< sorilmente per mantenere visibile il disegno sortogiacente (raramente ese.
guito al di sopra di esse), e fracciato con un pigmen
penna con un inchiostro ferro-gallico, oppure con tecnic
0 a carbonano.

L' Adorazione dei Magi di Gerard David mostra l2 qualita del segno trac-
ciato con stesure liquide segnalate dalle gocce acquose alla fine della pennella-
tamentre I'Adorazione dei Magi di Pieter Bruegel il vecchio restimonia I'ado-
zione della rerra nera tracciata a secco. Linee incise sono comunemente visibili
nelle architerture, nei filari di mattoni o nelle mattonelle dei pavimenti, mentre
a compasso risultano delineate le aureole e gli occhi (Campbell, Foister, Roy,
1997, p. 28).

L'uso di schemi decorativi ripetuti nelle vesti o anche in intere figure &
attestato da Memling che si serve della trasposizione a spolvero per I'esecuzio-
ne del disegno. Solo nelle due pale di Martin Van Heemkerck & stata indivi-
duata la quadrettatura per ingrandire un disegno preparatorio di dimensioni
minori, mentre Jan Van Eyck come la maggior parte dei pittori fiamminghi
del Quattrocento preferisce eseguire i suoi disegni a mano libera sulle tavole

-“ffmnmﬂdo la progettazione delle sue opere direttamente sul supporto, il che
Spiega la rarita dei fogli sicuramente ascrivibili a Van Eyck (tra cui il famoso
Ritratto del cardinal Albergati), Van der Weyden o Petrus Christus (Galassi,
1997, pp. 128-31).
Lk afﬁn:heﬁ'amwngla Odzuim sempre accuratamente tratteggiatq per.segnalared:
St il 2 i o one delle forme nella fase pittorica di stesuraeﬂa_
guida sicura che rimanga visibile all’artista fino alle penn

te i (Galassi
ﬁ;::l {0ter » 1998, p. 62; Verougstraete, Van Schoute, 1994).
ﬁﬂmmn:h mai;tenere il contatto visivo con il disegno soggiacente 1 P

isogno di un legante t [olio, server
ralm S cg rasparente come 3 ;
mti::tt:n :;jidldahq dl noce nella stesura dei pigmenti bianchi, W‘-“"cx_l
2a, aveva il v ¢ degli incarnati, poiché, pur asciugando con maggiore lent o
itaggio di mantenersi incolore con il tempo, mentre gli altri P

jttori

€
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- miscelati con I'olio di lino che ingiali: :
gt © - nche pitl velocemente. gialliva Mg giormente _—
vt ;i pennellate erano applicate a velatura P

= ’_‘;‘:te‘,ohneme superiore a quella del pi ), on ung
di O asparcnza, € neue \-?larure rosse e verdi de; Cmmg""ﬂﬂtcndng’_ ml:lkm:
essarid ata riscontrata I'aggiunta di resina di pino 4 ini i Vag
fwck € ° r. Roy, 1997 P- 86: n. 30), la cui presenza km!al.ﬁn c

e pirtorica hﬁcu(i:gtrll‘ente compatta. Tesceva l'effeno fingle
o legante a olio ino e resina di ping ¢ —

s “;ejeljza rosza della Pretd '(Londra, Naﬁozd S m‘*
vciﬂméer Weyden, dove gli strati pittorici mostrano una  Rogier
Tan J

i Strurura Piurtost

lificata (riscontrabile anche nella Maddalena che legge, 1435 ca: nellE
Sjjjaﬂe di §. Uberto, 1440 ca; nel S. Ivo, 1450 ca. e nel Riny a0 & di
m M‘

" o, rtte ravole di quercia conservate alla National Gallery d; Londra)

eranl

cllicola pittorica appare infatti generalmente costituita da -
IE‘deaj Eolofe difvcrf\-""-‘ _nella f:asula rosa chiaro del §. pbata, i pn:: m
lacca 10852 € cinabrc 2 seguito dﬂu_a 301‘31 1at':ca TOSSa N SIrato consistente nelle
parti scure, mentre nelle zone chiare & miscelata alla biacca. La lacca rossa
identificata & lacca di robbia, mentre nella Maddalena che legge Van der Wey-
den si serve della lacca di kermes, ricercando effetti differenziati nelle tonalita
carminate delle lacche rosse, che invece Jan Van Eyck preferisce ombreggiare
con una miscela di oltremare e nero in aggiunta alla lacca, per ottenere delle
wonalita pitt scure, sia nel Ritratto d'uomo che nei Coniugi Amolfini, dove I'ol-
wremare utilizzato evidenzia una macinazione particolarmente sottile nelle pic-
cole particelle che lo compongono (Campbell, Foister, Roy, 1957, p- 78,
La tecnica a olio (di lino) con I'aggiunta di una resina di pino ¢ gli altsi
materiali impiegati da Van der Weyden caratterizzano la sua produzione, ma
anche quella di turti i pittori fiamminghi del Quattrocento.
Come viene evidenziato (ivi, p. 81): «Con immensa abilita
Rogier usa pennellate impastate, esplora la tendenza della pittura a.
re effetti perlacei, applica pennellate fresche le une sulle altre
che siano asciutte, per produrre effetti ariosi e movimentath» Farics
EfﬁcaFe ¢ la raffigurazione delle stoffe damaSCﬂC'Oﬂeﬂ“Ie_'l[@qigg P
n linee & punti sovrapposti per riprodurne la rica tessituta. -
%‘Jnf_mn_tando i gioielli dipinti da Van der Weydeneda
. Omugi Arnolfini un trattamento piul spontanco €
b““ﬁiri‘;irij smussati con le dita e con le lum e i
it chi, Che'nclle luci riflesse divengono giatl
chi g1 & Meno immediata, eseguendo le lumeggia
flese s(m::ﬂ interno dei quali inserisce un puntino
betug, o (ferclu aranciati con punti di bianco P
Pittoriche d‘mo raffinato di una delle piu
Xv secolo (ivi, pp. 82-3).

nej
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Leonardo € Michelangelo

| Conscolo, Topers che viene immediatamente associata a Leonarg
= r Pt COVD, =l 7 s i
Accanto M‘ (Parigi, Louvre), Pn.—_-sumlbﬂe ritratto di Lisa Gherardip; i 0
jih;: G:m;:@ el mGlgim-ondo- ranto universalmente nota, da essere in realty s:sa
di Franc 0-

nosciutd Sd‘\'en?:;jola in pioppo di dimensioni e spessore contenutj (e

-D:pmlﬂ} LE{;‘lman: in radiografia priva di incamottatura e con gli stratj lf:iltt7
:ic)ijata;_;};nmpwftﬂi da lasciare solo una vaga lmproln su‘.ll‘a l_aS‘tra' (ng’
1954). Tale risulta turavia una CATRICESIICA PTBCIPU.J' a J-‘I_Jtu i chp_mn di Leg.
nardo, che dai pochi dati scientifict noti (Dama con ermetiino, Musico dell’Am,
brosiana, Ginevra Benc) € dai dipinti incompiuti U‘idanx::gge Mag: degli Ufg.
. Gerolamo in Vaticano) appaiono g(.:m?ralmenn? €seguiti con una prepara.
ke R A cequita da unimprimitura a biacca (Seracini, 2009),

Le recenti indagini condotte sulla Gioconda attestano che 'imprimitura &
applicata con una miscela di olio e colla, sgkla qgale I'artista avrebbe steso il
cielo con un primo strato di biacca e azzurrite pol completato con 'oltremare
steso a velatura; il paesaggio ¢ dipinto con ocra gialla e terra verde miscelate a
giallo di piombo-stagno, mentre I'abito di Monna Lisa sarebbe eseguito con
verderame modulato con ocra gialla e giallo di piombo-stagno. Il celeberrimo
volto e le mani mostrano I'impiego di cinabro, ocra gialla e biacca cui nelle
ombre si aggiunge la terra d'ombra. L'identificazione scientifica di tali mate-
riali suscita tuttavia qualche interrogativo, poiché la tipologia di indagini ese-
guite non fornisce risultati univoci ma richiede delle capacita interpretative, €
le ipotesi scaturite appaiono in realta basate su altre ipotesi, come appunto
I'uso della terra d'ombra, che «costituisce verosimilmente la base dell’effetto
di sfumato» (Menu, Mottin, Walter, 2008, p. 119). Dello stesso avviso Mady
Elyas (2010, p. 179), che mediante la spettroscopia ottica giunge a identificare
la terra d’ombra stesa al di sopra di uno strato di cinabro, ottenendo cosi «la
completa composizione dello sfumato».

Secondo gli studiosi inoltre «la spettrofotometria permette di affermare
che lo sfumato & una tecnica che produce un effetto ottico vicino a quego
ottenuto dalle velature utilizzate dalla tradizione fiamminga» (Menu, Mottits
gﬁ;&:ﬁﬁ lz:],;!f&l‘.rmazione non §olc| opinabile, ma perfino errata Ilb ‘
el iy lsipt::n? da‘_ l:iontrappo.slzmne tra sfumato e velatl.(lire PO'::T:e 5
sfumato ¢ esatramente la s: l'l; e mE:t:ioé i
il s Bropis l;ﬁ cazione di stesure trasparenti di .?olore gedee
o co1; 1 dise prio con il loro sovrapporsi perdono progll'esswamcnte o,
renza di- questa EEE d‘:'%ng“ﬂ;cmte. come r?ella pittura fiamminga. Ma a i
M aLnettamente i contorni delle forme che Pfogre :
re dal prisso iano fias alléo ?na:ido sﬁ:lma i profili degli oggetti eb me dei
suoi paesagpi azzurtini 1;1‘0, ove si perdono totalmente nelllc T

» perché nella prospettiva de’ perdimenti tutt® ©

ecnico e materiale.
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- endo le norme ottiche della visione: |e forme. ;

g0 ” oetti. : » | colori, Vg argr.

o a8l % ccnica, che ha bisogno del legante a ol .
Questd di colore, si serve dei plgmen.ti Pill consuet :’ Oltenere gfj Stra l

cinabro, ocre rosse e gialle, lacche o e b giallo dj '

pio™ clla Dama con lermellino (Bull, 1998) £on iﬂﬂhnmw

Geate D Fpa : '.91mﬂassegnaal.

identt™ " §i strutturare la composizione pittorica scandendoge disegno lg

o€ . L ome risulta perfettamente visibile - SPazio ed equ;.

P cromatici, €O - nella Scgp;

fibri Nazionale di Parma. Rimasto allo stato di abbozzg i ta della Pip,_

“_’tecamohe indicazioni tecniche, a partire dall’imprimiturg esto dipinto for.
ffino SCOpErte le venature del legno di pioppo daﬂguﬁ‘;pm che la.

(in Oﬁzzomale)":ﬁipwﬁ iin(;l: lgagt}::ccris:idltil:s.f N'euﬂdm‘lrﬂletta (cm 246 x 21)
Jisegno 2 pennello f‘P e erita dal carrope, Per avwiare ung

odellazione fluida con una tinta bruna trasparente (verosimilmente dj rerra
B ra) stesa a pennello. B un disegno che viene tracciato dipingendo e, nel
le parti del volto condotte a ‘comﬁnjlmemo, il chiaroscuro ottenuto con o
primo disegno ombreggiato ¢ utilizzato per realfzzare la volumetria del viso
mediante la sovrapposizione di stesure trasparenti, sempre piu schiarite con la
biacca nelle mezzetinte € nelle luci finali, mentre nelle ombre pils profonde le
selature scure occultano progressivamente il disegno sottogiacente finché non
rimanga pidt percepibile in superficie.

Questa stratificazione di pennellate trasparenti che risultano infinitamente
sontli, sia singolarmente che nel loro insieme, molto deve alla pratica fiammin-
ga della pittura a olio, ma dalla quale si discosta per la profonda rielaborazio-
ne che Leonardo conduce sui mezzi e le finalita della rappresentazione pitto-
rica.

Le rare notazioni sulle tecniche pittoriche che si trovano sia nel Lioro di
pittura che negli altri suoi numerosi codici, derivano dal pr inte-
resse di Leonardo a redigere in primo luogo una trattazione mmplm sut
meccanismi che regolano la produzione degli effetti vi ivi e lekggidl;ﬁll_;ﬂ:'
vernano, ¢ a descrivere in secondo luogo l'insieme delle norme edegllﬂﬂﬁﬂ
‘::;‘;‘;achc lartista pud mettere in opera per riprodurre la realta che lo cir-
A Sizig:l'ido linfinita bellezza della natura € la stramﬂ’lﬂﬂm abilita
in dividuareo are degli artisti ﬁarnmltllghl a rap;{:ﬁeﬂwes_ima
) stabitlljnﬂ metodologia per riprodurre i o S
Batisty All to che le regole della Eroﬁpett-}\'ﬁ.?

i realy unern, sulla scorta dt?lle sperimentaziont &t -
dimengi alll}etodo geomet'ncq-matem.au‘cq Eerché'-ﬂ
Zong gy _i_Squa superficie piatta dei dipinti che €~
tratta: il punto di fuga prefissato era unic

ante entrambi &

4 e b o s : :
Staticg m:’mo':l_’lare poiché avviene medi
delle pet]:aonnnuamente in movimento (se N bl
re); ma soprattutto la visione non.

pal



rriRIA TEE NiGA DEL

. proiezione SU calotta curva, poiché il bulbg ocy|
bensi atraverse una | a-
rico (KemP: N‘H,Il. . Ja pitturd gia in grado di produrre una belle,,
pvinzione t.“‘r';yic all'ingegno umano) quella della natyeq t:tﬂ
I:;,':i; ‘st-ﬂu se viene riPF“d‘j"“‘ il "';""1‘:5i_“1_ﬁ meccan'isnw,:;
ali, e Leonardo studia quindi |:L.I[1‘i!010gi€' dell’oq.
. O i sia delllispezione diretta dei cadaveri che disseziona segrer,,
chio, servendos, 77 do gli studi ottici della tradizione medievale, ovverg quel
F’qcim!T'. ?:Il:v::&d{::;z llmz:: climm da Ghiberti nei Commentari) e quelli del Pul_
i dell ar e 0 I,
o wudj ‘E\c?péh:}‘l’ii Z[;:::ccnm erano state formi
ren:'tpﬂi-;: :istc?n;e: la prima rlitcnc\'a che t'lj_if“.\“tl'tl’*"'h'" ;' P‘“’fi“SSC‘ro i raggi
Jisivi che colpivano I'oggerto, il qll:lllt" era Visto .an!t..\l d ‘I.dn]"c estromissio-
ne”: la seconda riteneva invece che i raggl e _Pimi-"“ » dagli oggetti colpiti
dalla luce ¢ che entrando nell'occhio umano erano in grado di far apparire glj
a (teoria dell’“intromisSIONE ). In accordo con gli arabi, Leo-
nardo era fautore di questa seconda teoria, ma non s iva a spiega\rsi come
fosse possibile che ranti raggi visivi pOIESSEro entrare in un foro cosi piccolo
come la pupilla e giunse pertanto a ritenere, al di .l"! delle due teorie, che il
fascio di luce che colpiva gli oggetti fosse In realta scomposto in grandezze
enormemente piccole che venivano percepite dall’occhio umano mediante la
proiezione sulla calorta sferica del bulbo oculare. ]mrna;;im_wel in_oltre che
quelle grandezze enormemente piccole proiettate sulla superficie sferica del-
I'occhio avessero una strutturd puntiforme, € quindi riteneva che la costruzio-
ne delle immagini sulla retina avvenisse per punti, che il pittore doveva riu-
scire a riprodurre per ottenere una rappresentazione in grado di suscitare la
medesima sensazione visiva di quella paturale (Maltese, 1989, p. 127).
Diviene cosi comprensibile I'adozione di pennellate trasparent, la costante
negazione dei contorni, |'ottenimento di un modellato tridimensionale morbi-
do. sfumato, dove il confine tra le forme e ['atmosfera circostante ¢ appena
percettibile. Nel tentare di dipingere immagini puntiformi, Leonardo negava i
profili de_ﬁnili e le campiture cromatiche adotrando una costruzione ottica
dove le figure e i paesaggi sono realizzati tocco per tocco, con velature tré-
sparenti che sfumano i trapassi di colore e fondono le tinte per giungere A
rappresentare il colore atmosferico.
" Co_n la prospettiva acrea Leonardo codifica i suoi studi sulla visione del-
Coin el
Bl i o spazio) appare Idu"erAsun?eme pe‘r.ccplm_‘ﬂ s¢
e con essa anche i colori diminuiscono d'intensita:

piang,
re e ste

Con la cof
a (se non sUPEr

analog :
essere €9

capacita pud & P
-J[li hase del fenomeni natur

late due contrastang

oggerti sulla retin

Ewi un'alt i : st
ra prospetiva la quale chiamo aerea imperocché per la varietd dell'aria S

po’ conoscere la di : S e : ¢
versa distanza di vari edificii [...] e tu volessi in pitturd far pare

pitt lontano I'uno e 1" 3 . of]
258). altro, & da figurar una aria un po’ grossa (Libro di prtturd
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J di la dei mﬂltfl"‘h- che sempre forniscon
Pdﬂ;mw- {operato di un artista, nel caso di Leonardo
I interessi prospettic € ottici, senza i q

€ -
llr"n ﬂi, suol I 1 “ [ : -
<ua tecnica detlo s umato (in realta da |

0 inflizi utili per

% .md}s’_PErlsabi\e far :i?e-
l{all dWlt'ne dlfﬁc ile s
ui chiamato «fip; o)

hé velature di colore stratificate per la costrus 10 fumg.
fuzZlone ottic
a del

e frainteso e ridotto a banale velatura |

liverse da guelle di Leonardo 3Ppaio: immf finale,
alla base della pitura di Mich?lange];' e es
sistente sulla sua attivita come Pil‘.loré Einalads
ndo nell’estate del 1497 si trova al sewl:el_allvaal primo
amato a Roma per conoscere I'autore dilzm del cardinal

ent :
ere 12 Y
reﬂd :
P» che, an#1° i
seodullam, pud €sse!
% Agsal Jontane € ¢
ele concezion!

rima notizid

genze €spres.

RlMioh‘: ‘:elﬂtil::;\\llt nduto per antico. un cupido scol-
pnogzo:&’l'['d la tentata truffa, il cardinal Riario aveva commissionato 4 M

[ang‘elu |'esecuzione | Baceo ot al ML‘ESEC_) del Bargello (Hinst, D:nt?;:
s ;2), ma e .I_;*.[?nran::ame.n:te I'artista i_lchistava il materiale «pet 1’
Ehuadm di legno pe! '“i”“&er]o” (ivi, p. 4!1}. Citato gia nel 1504 da Pompo-
o Gaurico <ia come scultore che come pittore, Michelangelo esegue nel cor-

0 questo SOgEioTno romano che.si.prmrae per cinque anni (1496-1501)
Jue dipinti su tavola rimasti incompiuti e oggi alla National Gallery di Lon-
dra, che sono anche -:s:;151dcrar1 come fasi importanti della maturazione rag-
giunta nell'esecuzione tecnicamente perfetta del Tondo Doni (Firenze, Uffizi)
La Madonna Manchester e il Seppellimento di Cristo sono i due dipinti la
«iati incompiuti da Michelangelo a Roma, e proprio per tale loro caratteri-
ica consentono di studiare meglio le varie fasi esecutive che nei due dipint
sono ben visibili, mostrando zone perfettamente finite ad altre soltanto dise-
gnate.
~ Sul lato sinistro della Madonna Manchester, dipinta su uno spesso tavolato
in pioppo costituito da tre assi verticali (Londra, National Gallery, cm 104,5 %
77 % 3.8), si scorge la preparazione a gesso € colla percorsa da una fina ra-
gngtela di crettature, cui & unita una bucherellatura derivante dai piccoli cra-
teri causati dalle bolle d’aria scoppiate per la vigorosa stesura 4
(Hirst, Dunkcrmn. 1997, p. 92).
deilsaulf;:tim a(?ﬂlgghe si trovano in varie opere coeve & sopratrutto nei dlpl:?
it gra éj Davide e Domenico Ghllrlandalo, neﬂg ql_mlell\'hcheiansg:lﬂo 5
it Medii? (i-?‘ istato (1488-90) prima di frequentare il giardino delle sculture
Fal Irst, Dupkenon, 1997, P- 15)
o oottega dei Ghirlandaio era all'epoca articolarmente fiorente € ricca di
Mmissioni pubblich o ricelli e Perugind
devorare sulrlje iche, essendo stata Fhfamata insieme & Fmﬂﬂm
S0ciatg 4 BettPaFlt‘{ll d‘ella Cappella Sistina (1481) € al rientro @ ,-11 s
on barmb dilc[;: li. 15 esame di due tavole ent:_ambc r.:;fﬁgnrgnjcx. a Ma ..d._a_.&_"m__
e di suo fratello Davide Gl:llﬂmi’é"' s
: : gr testimonia il loro caratteristico modo di pr m o
2 Madoy,, na con bambino di Domenico (1480, €m 92,3 58
@ con Bambino di Davide (1489 ca, ¢m 78,8 x 46,5
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. . rempera d'uovo cob alcune velature a olig. testi

rrambe dipinte 3 U 1_;“11-_.101;‘11‘.‘. La preparazione A eselm_u‘
Creile) di gesso e colla, sul quale il disepper®
ycino e ripreso 4 pennello nel dchnearfnn 3
le volumertrie. La varieta dej pigmprej
i carbone vegetale, oltremare. &z:r]:?

i e
~aeea (biacca. nero d

sono &n una recnicd

s d
ando la g rmanenid al
nao W& b

fo grosso €

o a carbol

- 1
» il chiaroscur® del

- 0 THIT 1 :H n & a g
i T 5 lscca rossa che nella tavola di Davide ¢ identificata come
e cimgnre & und s P ) = mrde & verd :
- o _1;;\‘ k" ,ﬁ-\\:‘_:\\—ii.‘lﬂl‘l(‘- terra verde < verde n]alac}ute‘ ]_e
= g = e K 3 A

: hianchi e i gialli sono le

‘ i a tempera d'uoyg
pelle ombregglature pill SCUre € plu traspareny

)
r

e weTiR O ‘-:;&1 & Gegil aIIUITl.

e A S 5 = = 1 il e . p i

N —voss O Domemicd Fazzurnite € vaiama sui manto della Ver i :
SNnCIRE TN B LRI ™ - 2 ,

PEDOOS =l abo & poce su und P recedente stesura dl 3ZzZurriie ¢ bial:ca{ i

- 3 0 2 B = k| ‘

& Dsvide & myvece eseguito con |'oltremare e la biacca,
i e due i dipint. Il paesaggio ¢ o sia da Domenico
che s Dvide con il resinato di rame su una precedente stesura di malachite
- bisccs. adoenando il primo ['olio di noce ¢ il secondo l'olio di lino. La lacca
osss & apphicess 8 olfo sul ressuto posto sul parapetto in entrambi i dipinti.

Gl incarnsti mostrano delle lumeggiature di cinabro miscelato alla biacca,
s in Davide sono present anche delle pennellate di biacca pura, conseguen-
22 dcl’applicazione dettagliata della pittura a tempera con pennellate precise
separme. alternativamente bianche e rosa. 1l modellato & ottenuto mediante
un'ombreggiarura resa con stesure sottili di una miscela di ocra gialla, biacca e
nero di carbone vegerale che & applicara su una campitura in terra verde e
biscca carameristica della bottega dei Ghirlandaio, ritenuta come sopravviven-
za di una recnica tipicamente fiorentina risalente fino a Giotto (Hirst, Dunker-
ton, 1997, p- 98).

La Madonna Manchester riprende le caratteristiche tecniche dei Ghirlan-
dﬂlﬂ a partire dalla campitura verde degli incarnati, che segue la traccia del
d.lsegno_ steso a pennello su una preparazione costantemente percorsa di stria-
ture orizzontali. Tali striature sono state attribuite all'impiego di abrasivi per
la levigatura, forse eseguita con pietra pomice o una pelle di ventresca, aﬂ_ﬂh‘?
2 T;Deﬂﬂe tﬂje‘ipfnesi cozza contro la consuetudine di rendere I_E\"lg_a'
s diﬂil:;e elima e du:l?ue priva c_h asper_na)‘ tutta la superficie pit

¥ b & l:rivga rl;;ulma anche prima di eseguire il cll.segno. il
dell suldRBﬂlao b ta tracciata a pennello, come s vede n s
di ombreggiatura, e sul qu;iec?:.’el,lun ol 'nem dl. c‘arbone i ]‘3 sptﬁu-
P ¢ zone degli incarnati ¢ sovrapposta 12 il
fondo cromatico per ospitare {:‘“ra Peilfitta. Tale campitura ha la funﬂﬂa i
cate nelle ombre dei volti. men; pe;:m ate di ocra gialla, biacca € ncrbo'acf::a V
cinabro, Le llate piE; chiar:,e e parti in luce sono condotte con e

eseguite tano

€55 sovrapposte dopo quelle pit scure, risultan® 27
€ accostate con veloci tratteggi paralleli che seguon© imper

cettibilmente il passaggio dallo scuro al chiaro.

(el
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i stesure @ tempera d'uovo infatti nop 50N0 in
Jarenti poiché il legante a uovo fornisce cop ; .
ischioso che, per quanto diluito con ua - fi un i
late che sovrapposte e accostate le upe alle' :io onte di step

- alle altre cogyryigoon

i trasparenzg pyg 4o

¢ 50t P
e LTS
. |ﬂ1"nl
(erid 0 €V
yast? 0 1l gennc]
» : ' :
desituf" cromatica brillante ma non lucida, e |a
e . e - . -
a8 IL-IO dal diradarsi dei tratti. La caratteristica stesurg a
ar€ somo Jella Vergine, rimasto allo stadio di mezzatinta pr empera
a . Teazt atoria 1
wh® Jella successiva app],“‘mone finale dell'oltremare, ¢ pmnd]mnﬂa‘ i
ariesd ociate torniscono il modellato della figura e song fittamente paralle-

incr

[eell - |'azzurro soprastante do . - applicate
dove 1 azzulro £ P VEvVa apparir 3 -

o zONE Pparire piu scurg, .

: . nelle parti in luce dove I
- .amente nelle par 42ZUrro, steso verosj
osimilmente 5 ye.

rog[esl!l\ L 2 g h_i . =
lqtura sarebbe apparso puro e schiarito con la biacca Per i toechi i

. e finali.
mcgf;d;igacg?ma tecnica € visibile nella veste rossa della Vergine
4l siessO colore dell’angelo destro, d_ove.la lacca di kermes -
Jiosamente a tempera grassa (uovo e olio di noce) le pieghe in ombra dum
neggi, PEr saturare maggiormente la tonalita rossa che sarebbe poi e

: : stata com-
letata con una stesura interamente a olio della trasparente lacca rossa, cosi

come la tunica gialla dell’angelo accanto € eseguita su una stesura di ocra gial-
la con gli scuri tratteggiati con una miscela di ocra gialla e cinabro e i chiari
con i giallo di piombo-stagno per rappresentare le tonalita cangianti della
seta.
Linsieme del processo esecutivo, pur giovandosi delle finiture a olio, dlter-
nate alla tempera grassa e alla tempera d'uovo, era dunque concepito e rima-
neva strettamente legato alla pil tradizionale tecnica a tempera, dove le cam-
piture cromatiche risultavano movimentate dal tratteggio delle pennellate ben
visibili nella modellazione della volumetria, analogamente all'impiego della
gradina nella scultura lapidea, marcando nettamente le forme che risaltavano
per contrasto sul fondo, appena accennato, di paesaggio.
spe;:x:c{he il Seppellimento di Cristo & eseguito su tre assi di pioppo piufiosio
: mm}-;/f cm) e assefnblate in verticale. La preparazione, come @’dl' d&
s cama ancbes:e:_*, & costituita da gesso e colla, disti “ﬂdﬂmw
it una parte di gesso naturale (solfato di calcio biidrato) da una parte di
te (solfa_to_ di calcio anidro). o 4%
; ; Rm inoltre la preparazione & disseminata dai Cm“' lasciati dallo
; elec:l bolle d’aria, ma per evitare l'assorbimento ﬁc‘ﬁ‘gﬁ
b, sully g la preparazione & stata isolata con uno strato €& €%
quale appare applicata un’imprimitura di biacca 2 \

Ogamen ¢ i
f stegq ;Zﬁ ?uanm osservato sul Tondo Doni (dove pero
Q). ’

8raffy : :
. ature presenti su tutta la superficie sono fic

ca 3
Gepogitgy, 1 Pietra pomice o polvere laterizia che ave
1 disegn OMmento dell’asta della collezione Fesch
Preliminare ¢ relativo ai principali
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ster ¢ come si suppone anche pey il

Manche

. la Madonna Ve : ; To

> Fm}‘f I::[l:presenta un utile termine Cl’} _conf:on;fl (QE_T{COTPfrendere la te:d'o
. che i Jlimento di Cristo. i nj-

o delle parti finite del Seppeliimer 2. Antard lieg)oees

ca esecgu‘w; 82 Jlio di lino, ma la tecnica di stesura appare noteyg)..
sulta ;rujce atgﬂﬂ lle tavole fiamminghe o dalle tecniche adottate dag); aEr}te.
: olio.
espﬁ;l’:!jiell‘;g?::: :i serve infatti della _rea?ff trasparenza del legante , ol
]  tinte per modellare i volumi utilizzando maggiormente |g dEn:;’
ta degli impasti ¢ la loro lentezza ad asciugare. Continuando a procedere cm;
progressive aggiunte di bianco O.d] plamett - hiari per dipingere parti jn luce
o variazioni tonali, PPartista continua In relaalta a strutturare le sue pennellage
pittoriche come se fossero sempre cOprentl, c Y Slen-J,t mi_osj e le'?*ﬂlta:: a olig
lo impiega come la tempera. Ulna tale vglutgaone deriva u'n('he dall'osservaziq.
ne delle parti finite del Seppellimento di Cristo ch.c riguardano alcuni Incarnat,
mentre i panneggi € il paesaggio sarebbero stati approntati successivamente,
anche se in questo dipinto la sequenza esecutiva appare pitl casuale e priva dj
un ordine prestabilito. 1l volto del S. Giovanni Evan gellsta a sinistra & infattj
perfettamente modellato, insieme alle spalle §ullc quali ricadono perfino i ric-
cioli dei capelli che sono lasciati incompiuti, ma da un campione prelevato
sulla spalla sembra presente un solo strato di biacca, ocra gialla e cinabro,
anche se la rapidita d’esecuzione potrebbe aver fuso pennellate di colore so-
vrapposte. Le teste del S. Giuseppe d'Arimatea e delle due Marie in piedi
sono appena abbozzate, mentre nella Maria seduta in primo piano il braccio &
rimasto allo stadio di disegno senza alcuna traccia di pittura.

Come gli incarnati, anche i panneggi appaiono condotti a vari livelli di fi-
nitura, riscontrabili ad esempio nella veste del S. Giovanni dipinta a cinabro
con tocchi di minio, ma priva della lacca rossa nella stesura finale; mentre i
manti di Maria in ginocchio e del S. Giuseppe dovevano assumere una colora-
zione violacea per la miscela di lacca rossa e ocra rossa con azzurrite e biacca:
Tale tinta si sarebbe accompagnata alla fodera cangiante in cinabro e giallo dl
piombo-stagno, dove risultano ben visibili i tratti del pennello e i pigment
rosso e giallo appaiono applicati quando erano ancora freschi. 1l manto della
M“dda[fma in piedi a destra ¢ dipinto con lacca rossa e biacca postd al di
sopra di una modellazione a cinabro che doveva concludersi con una presumt-
bile velatura di lacca rossa.

La figura della Vergine, che doveva essere dipinta ai piedi della Maddale:
o i fu neanche iniziata, forse perché in attesa dell’arrivo dell’oltremare
per il manto. o
era possibil ,.0'Smaltino, ma c'he l‘oltrer!mre giungesse da Firenz&, g

A ¢ acquistarlo dai Gesuati, dai quali anche Michelangelo si 4PPC
vigionava sin dai tempi della sua fo ; . Ghirlandaio (Hirst
Dunkerton, rmazione presso 1 ° ,l‘ &pre
» 1997, p. 123). Eppure nel cielo e nel paesaggio I'oltremar®

ma mescola le tint
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; e le pennellate orizzongal;
q la biacea i ; | Hall prosegy,
5311[5 ij pinw, dal quale viene pol raschlata Via la POEE per tutrg Peﬁensig,
ne ¢ pe dArimates mentre nel Tondo Dops riﬂié;cnnbne on la tegg g
GuseP dipingervi attorno il cielo in un mOmeml'O per Je teste 5-&
O Succesgj,
vo.

- r
. libero P€ : : :
il o s realizzato con giallo i
s sinistra © giallo di piombo-stapnq o =
Operto d

gagglﬂto di rame 0ggi scurito, ed ¢ lievemente ¢
na . x :
res! i eseguite dopo, ma al tempo stesso & lasciata libera ;
quif dipinta, forse per eseguire uno specchio d=acquunﬂ 20na Qi
. s - a' . 7 -
he Dartista voleva differenziare nettamene il fondo lasln. 08N cag

non
rispetto alle figure in primo piano daj contorni be clato sf;
bbe magistralmente fatto Flel Tondo Doni, la cyj S n definit, ¢
a:r; |a perfetta fusione delle tinte raggiunta da Michelﬂngelocm smslmm o
sﬁo senza abbandonare la smagliante policromia tipica dellg tml‘l_h pitura 5
D ! g

. di pit lontano si possa immagi €Cnica 4 tempe.
e & qUAnEe aginare dal “finito fumggy?
] di

Bﬂeﬁmdm :

e‘ridfn[e c
é indisunto

Leonardo-

4.8
Raffaello e Sebastiano

Quando nel gennaio 1517 il cardinale Giulio de’ Medici chiese a Sebastiano
Jel Piombo di eseguire la Resurrezione di Lazzaro (Londra, National Gl“ﬂ'!ﬁ
aveva gid commissionato a Raffaello la Trasfigurazione per la !tasadme]; ‘

realizzazione dei due dipinti condusse ad alimentare la cencomnmtragi: ar-
tisti, che & ben testimoniata sia dai cronisti dell'epoca ma soprattutto dalle
lettere che Sebastiano scrive a Michelangelo, allora al lavoro a Firenze sulla
facciata della Chiesa medicea di S. Lorenzo (Hall, 2009, p. 31).
La lettera inviata da Sebastiano a Michelangelo il 2 luglio 1518
chiaramente la sua feroce critica al modellato raffaellesco per le sue «figure de
Eei'ro chle l.uceno, tutte chiare et tutte nerex» (Barbieri, 2004, p. 67 ,in
e:e ﬂf_f}'lrsn alla‘ Sacra famiglia di Francesco 1 e al S. Michele (Parigh
rnegu_m con un ombreggiatura bruna negli scuri, fortemente mﬂw
i ﬁiatﬁre lfhl_arf_: nelle parti in luce, analogamente a quanto si vece il
i )ﬂg fori improvvisi dipinti nella Stanza di Eliaéop in V
o 20‘:: @ partire dalla prima scena con la Liberazione di S Pietro
i 4: P. 288-)

e velocj : N,

luce ¢ accom pennellate di colore e le lumeggiature
€] 1 * . Ti

nella § nsioni luminose si trovano con evidenza

dicate :Lfe':.ta dell cardinal Bibbiena e nelle Logge
Procede de 'smdlo& come il momento di svolta n
Warig [ ]Cliameme verso la ripresa dell’antico
tu gy - 1€ Negli- ultimi anni della sua carriera

iManist; : .
1999, U e trasformd in maniera decisiva
P 18),
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l[antico oD avviene solo attraverso temi e joop
delt® he mediante una profonda assimilay; Ografi
¢ dai rilievi classici, ma anche M. o dall'oss tazione g
desunti dd! di rapprescnmiﬂ“e pittorica, SUSClt: : Servazione prog
le mod;lzht‘a hl o oca s potevano ammirare Ino_tmndosl nelle stanye datta
Jei dipintl che i nel 1480- Nelle ngg? Vanc.ar‘n_f «l rapldl tocch;
Domus Alﬁ:ea. scop ure sulle ali quast iridescenti dej PunFu i
oggetti ne j ciolini entro fregi testimoniano la prima ril sul
carro. & i yasall pr
j{')mmaticﬂ della manierd compenld.larl& dei quar111>>. {Dacos, 1977, . 28), |
SISI.Ee_nGanO Ji mimetismo pittorico che non ¢ solo ispirato all’antico, my .d 1
- . ¥
unm assimilaro dall‘artistd nella sua sintass! strutturale, tantfo da essere in r:
tu ; : .
T erfettamente con
do di restituirne und versione moderna p orme a quelly oy,
ginarid. e
Da tali cicli pirtorict ap
sull'eredira classica che trovava

itra, grazie an

pare del tutto evidente la meditazione di Raff, el
nella Naturalis Historia di Plinio la sua princ'o

pale testimonianza scritia, chc: alla sua tl‘adUZiOU‘i‘_ dal latino resa dll
sponibile dal 1476 da Cnstofon? Lanr_}m_o, e nuovamente ristampata nel 151,
'approdo maturo raggiunto dai massimi pittori greci viene infatti descritto da
Plinio quando essi aggiunsero «la brillantezza [splendor], cosa differente que.
«a dalla luce [fumen]. Chiamarono #0105 lintervallo tra la luce e le ombre

harmoge 'armonizzarsi € i passaggi dei colori» (Plinio, xxxv, 29), quando i
gli artisti seppero ottenere i riflessi brillanti, con la conseguente accentuazione
dei contrasti chiaroscurali e la nascita delle gradazioni cromatiche intermedie
& dell’armonizzazione nella fusione delle tinte. L’importanza dello splendor de-
scritto da Plinio viene ben evidenziata da Gombrich (1986, p. 14) nel suo fa-
moso saggio sull'eredita di Apelle, come «tocco di lucentezza su di un profilo
[...] [che] lo fa avanzare € prendere rilievo» (Plinio, XXXV, 96), individuando-
ne un esempio significativo nelle decorazioni a meandro che ricorrono in mol-
tissimi esempi pittorici e musivi di epoca classica, Tra i pittori che seppero
servirsi dello splendor Plinio cita Apelle, considerato 'artista piu importante
della tarda classicit, e nei 19 paragrafi a lui dedicati ¢ contenuta la famosissi-
ma descrizione della stesura dell'atramentum come strato di finitura per la
maggiore brillantezza e protezione delle sue pitture:

tuit, quod absoluta 0P

Inventa eius et ceteris profuere in arte; unum imitari nemo po alb
um

ra atramento inlinebat ita tenui, ut id ipsum, repercussum, claritatis colorem
excitaret C}BIOJire!que a pulvere et sordibus, ad manum intuenti demun appateret
sed et l“mm.“m ratione magna, ne claritas colorem aciem offenderet veluti per lapidem
specularem intuentibus et e longiquo eadem res nimis floridis coloribus austeritatem
occulte daret (Plinio, xxxv, 97).

\I::mt;ajhu:liinead;s quc;to passo non ha mancato di generare interpre il

cindoeideils FCO::'O anno alimentato vi:Jaci polemiche che penodlcamcncom-_

Srendésmil cianf i, 1988). Senza star qui a riproporle, & pil interessante €7,
significato che Raffaello poteva attribuire a questo passo € qu
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- ento alla traduzione di Cristoforg

erint s :
if o edizione del 1476 e nella ristampa

Landing 4p
are all e !
::el a falle I del 1516); Poca dup%ﬂe
. pessuno poté imitare. Imperoché ifm]p;
Ma.unﬂ ;militf‘ che quello per reflexione de lul[m"f‘]f;;s:ra\ra lopere e
ouile :wa la pictura ﬁ}ala polvere & d_a o201 Bt Mva lo splen, e
st e de colori non offendessi gl'occhi, perche 3 con grange j gl
o s;_)eﬂ e per pietra trasparente. Onde la medesima ¢ cosi erp
" fi{_)['idi (Landino, 1476, lib., 35, 058 dﬂva

occhi g
acioche
occl Xtal dal
10, p. DCCLI), e ung o
= passo d.l P].inio Suu'at .

ralmente rale pass : ramento di A r
Gel'tlz in relazion® allo sfumato di Leonardo (Gombricphdif zlene
. Shearman, 19623 Moffit, 1989; Franck, 2009), S 986, p. 22; 1g85
1 9,'m rtante distinzione tra lume (lumeggiatura) e lmalmm richiamo i,
), evidente risultato della lettura plini 70 (lucentezza o g

e e ana, né tanto
roprio nei dipintt della maturita adotta una modalita p!ilnmoﬁ a Raffaello che
Ca caratterizzata

' un accentuato contrasto chiaroscurale.
Nei suol approfonditi studi sull'uso del colore nel Rinasci
Hall (1987, PP 129, 1992, PP. 92-148; 1999, pp. 8-9) ha individua;: Yot
modalita caratteristiche della stesura pittorica definendole: sf Quatiro
smo, unione € chiaroscuro. Se lo sfumato appare chiaram;zmc hm-nmgtm-ddm"
(orica adottata da Leonardo e il cangiantismo quella caratterizzante la pi e
di Michelangelo, nel caso dell'unione e del chiaroscuro il riferiment !‘.P’?‘““
¢ rappresentato da Raffaello che si servi alternativamente o °P“"'“"'.'°
mente di tali modalita pittoriche: DRivHPOCEEs

pelisat i
1: ;fus:erl[ﬂ a’ color!

Cib che ho definito “unione” appare in tutto il suo effetto nella Stanza Segnature,

dove, attraverso la riduzione della saturazione della p:nrezzao di lf)m dudeg;um,@

acquisisce quella armonia di tonalita che noi identifichiamo come caratteristica saliente

di questi affreschi. Altre occorrenze dell’'uso dell'unione quale modo del colorito da

p[;ar;e ]dl Raffaello sono la Madonna Sistina e la Santa Cecilia per Bologna (Hall m
. 34).

]ﬁ':a:'aarin.:té delle tecniche impiegate da Raffaello per acquisire una te lia uai
viene dalla Hall posta direttamente in relazione alle ricerche dll.enm.- ar-

rin;eﬁLnR;Eaeuo guar-d(‘) con particolare intensita nei suoi anni floret

Midsis :}J Erllzhe le unprimiture colorate (da quella di colore
almgle a (Washington, National Gallery of Art, ca. 1509
Naigns 1,207 ) & quella grigia del Ritrato di Giulio 1 dél 15
allery) (Dunkerton, Roy, 2004, p. 758), ma ¢ di colore

anche Pimmi:
{Cia:ti L?nprmumra della Madonna del cardellino (Fizenze, 55
ﬂf., 20‘08) )




i Raffacllo preromano, guando i] chiarns
a. mnbrcggl.mt;o a carboncing g a Clrg
cepiva definito @3 18 " Penpgl,
= : mnone su : = In o
lo Je aree & F‘r"'?"r""“ lla Piccola Madonna Cowper \1505) 0 nel} mbra
O mposizione COME pella Fiocoia « R . 2 a D(’PO”._
della comf " Rov. Spring, Plazzotta, 2004; ROY SPring, 2007; B
Bagdioni (1507) (RO¥, OFF = I'Angelo (Parigi, I  Bellye.
Sy = I'" \jﬁ dlplnu come | Angeio arigi LOU\T?I f[-arnment
3. 2007 18 i - | b B e e (4]
Nicola da Tolentino (1500-01), 14 Madonna del cardelljy, del
S 3 1 eechino (Firenze, Pirti) avviata nel 1507, i disegnt
)

» A DaiEdcs
sinmrd G&l pdiadL

2 o0 TR QIS C) (=
4 sorto dell imprnimirura, servendosi lar

porsi alla pratica de
: fase disegnatiV g
cui dovevano essere Jl]‘-m(: le porzionj

a.!UJS’ contrap

nte del cartone yr,

- = gl O
& maslo & & = d e 1z :
= ayendo invece a manc ]1]3era =
sposto 3 spoiver? neﬂe_flgﬂfe- Esed d Paesaggig
Bellpcc. Frosinini, 2008). Partind e
Al di I della sua formazione © meno con Perugino, & evidente che I3 fiq,

rente botzega dell artista umbro rappresentava all’epoca

i3 modello urganjm_
di molte maestranze impegn

v per coordinare il lavoro pegn
mente in commissioni diverse su muro € su tavola, e si spiegano cosi le affinjry
recniche osservare tra Raffaello e la bottega del Perugino mediante la medesi.
ma adozione del «carione scalcato con le rigidezze del tratto dal suo spezzar-
< dalla linca continua che delinea i contorni, dalla ripresa di moduli e tipolo-
gies (VL. p. 83)-

" Nei rirrard del periodo fiorentino la penna sembra sostituire il carboncino,
3 & pift interessante notare che prima di giungere alla versione definitiva del
pn}ga_‘n.o inreramente disegnato in un’ampia accezione compositiva (Bomford,
2002). Raffacllo eseguiva una serie di studi parziali di dettaglio e disegni di
formato ridotto ma del tutto completati, che poteva poi ingrandire mediante
la quadrertarura onrenendo dal loro assemblaggio il cartone (Bellucci, Frosini-
ni. 2008). Ecco perché nella Pala Baglioni il trasferimento da cartone non vie-
ne risperato e l'artista introduce delle modifiche in corso d’opera (come del
resto avviene anche nello Sposalizio di Brera), che risulterebbero incomprensi-
bili se avesse progetato il cartone nel suo insieme.

Il disegno ombreggiato adottato da Raffaello sembra ridimensionarsi gi2
nella Madonna Aldobrandini (1510), limitandosi alle aree piu scure del petto
d'_i'l bambino, per essere tralasciato nelle opere mature come nella Trasfigurd
zione, dove le velature brune superficiali sono sufficienti per la definizione
‘:hm’_k degli incarnati e dei panneggi. Proprio le velature brune dfﬂa
Tm‘fqg" razione spingeranno Vasari a condividere la valutazione negativa di Se-

stiano quando, pur celebrando P'abilita pitrorica di Raffaello, aggiunge S
gnificativamente:

E i ]“m .

“;P::'ﬁ: ilquzjl: opera, quasi per capriccio, adoperato il nero di fumo da

piit scuro, ed D&m'd?"‘e' pid volte si & detto, di sua natura diventa sempre r':ol u:mf:

rebbe am;ur fresca mnil aliri dc:!ori, coi quali & mescolaro; credo che quel] om -
i i quando egli la i i tinta €

menti (Vasari, 1568, 1y, p- 378). gli la fece, dove oggi pare piuttosto
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. dall esorrazione vasariana a «non volere

Jent LY po
E{I;lk:he non gl "lcnd.daw dalla naturas (164, che o 0 ;
Jl0 4] clima : 5 i usoﬁg.ma
gl * elato al clima di accesa concorrenza tr, gli ari chiargg,
a

r i ; >
wda . Giulio 1, dapprima attraver artisti che :
ficato & s Aratterizyy

fic sl it s gara tra 3 |
™. lmente vinta dal giovane urbinate « M'd‘dﬂ!gda et .

facllo: :13['”5:_’} ) ma dal 1511 nuovamente apc::i ]:U?I'F‘_Ek i
Cﬂloll'lf':; syeneziano” che si lego al Buonarroti con & 3TiV0 2 Roma ¢ S
basu?nﬂarbieri_ 2005). i, ) %%‘G&
Eome risulta dalle mdalgln! eseguite Sujjia Madonna 4.} .
identificato ! numerosi pigmenti impicgati (biaces, “’afﬂm. . che e
0 ialla € rossa, minio, cinabro, lacca rossa, giallo di Zzurrite, oltremare,
:;:?e_-resiﬂﬂw di rame e oro a conchiglia nelle 3Ureole}_%
care come ancora 1505 Raffaello lfacesse ricorso alla TeSsante sotiofi.
dipingere il manto 2ZZUCTO de!la Vergine mediante Iz mpera Brassa per
duplice strato: |! primo con biac:c:a: e azzurrite con una #pposizione = & pn
Jlio di noce € il successivo_ con Poltremare legato allolio & o
Jiando cosi un utilizzo del legante oleoso ancora tradizionak 1OCe. testimo-
fica quattrocentesca (Riitano, 2008). legato ally
[accentuato contrasto chiaroscurale che viceversa - P
torico maturo di Raffaello (Hall, 2009, pp. 36-9; Van ECmmnmﬂ]u ﬂ'f-"
pp. 171-213) era caratterizzato dalle stesure a olio sia nelle come 2004,
wre bianche poste sulle zone maggiormente in luce per indicare &;E;
splendor pliniano) la prominenza del rilievo e il n‘ﬂm'&:m- R k" |
perficie lucida e riflettente di quanto raffigurato, sia nelle velamre brune & 1
nerofumo (atramentum di Apelle) per l'ombreggismudg]gmﬁ,'_'ﬂ
velature }Ilnfune non potevano essere apprezzate da un colorista come Sebastia-
no, poiché esse, per quanto trasparenti, avrebbero mesmm&up' 1it0
la bpllgmtezza delle tinte. Questa tecnica tuttavia appare del msto ¢ .
IC:I; (;lhllnlzgus}ggio raffaellgsco, che non affida al colore la MQ
e (g;iii, f(iattenuta invece in fase di disegno, dehmmdu & is: :
s diea gure e chLaroscurand?ne le ombni: a WL
ot e e i i e
e N?ne di ﬁgur.azmm gid modellate volumetric
segnativy Raff-aeuantenendo intatto il legame suutfmkmn
cllate aceyr S Mlcheiangclo che contifgibl
puro SChia;itate e d_etta'ghate che tratteggiano luci e
Mpre coprent © con il bianco). Ma il colore in Micheis
e degl; effe il'e compatto come nella pittura & temperd,
i fusione e trasparenza consentiti

Mpicgan |
Nale (cfy olo come una sorta di gradina per mode

g MRz,

Pl’ﬂ

COmpre
Mente §) mporzde come la plasticita michela
Potesse trovare un punto
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: he si inseri nella competizione for nendo Un'interpretazion ;
di Sebastiano, ch€ smente lontana da Raffaello come da Michelanggl e di.
as 9 SR o
versa € originale. q:onc monumentale delle hgure (gia presente nelle Ope
La rapprescntaz da un disegno di puro contorno che serra le fg ., ve-

- : : ; orm X

i assicuratd ; Sevas : € delj.
nenmoell. erramente sul piano pItto giboy fomisas il o s partenzy Derll1
neandole ﬂe -] modellato affidata interamente al colore, applicaro sfruteay a
costruzion

. . L. e paruralistiche consentite dalla tecpj :
rurte le [_Jolmﬂahta nnmem;:lla sovrapposizione di pigmenti dj::rlc'a 2 olig
tinte otricamente OERUIE { i i del fondo ai chiari i 31, ombre

oraduali transizioni dagli scuri ondo ai chiari in superficie,
e firo finale & Iesaltazione del ruolo del colore senza il quale viey, ,
mancare la rappresentazione @d. r1?l_xevo. come testimonia la consunzione ad
manto della Vergine nella Preta di \ltﬁl‘bf’- ﬂd_C‘“O dalle Pi"-l_lf':lfe ﬂi'faline
sagoma rigidamente ritagliata del_ tutto privd di mo@aﬂau; t_:‘ldm?ensmnale.
Rigetrando il chiaroscuro raffacllesco che scurisce le tinte in superficie, Se.
bastiano parte da una preparazione scabra che asso.r]:ae gli scuri ricacciandolj
sul fondo, per applicarvi al di sopra le penn‘d_l_ate piti chiare e luminose sylle
quali stende infine le ombre colorate con ﬁ_msmme velature‘trasparenti. 1 pit-
+ore veneto rappresenta cosi uno spazio otticamente concepito attraverso il bi-
lanciamento cromatico dei chiari e degli scuri, accogliendo attraverso la sua
formazione veneta, ¢ dunque tramite Giorgione, le sperimentazioni che aveva-
no condotto Leonardo a formulare la prospettiva aerea o di colore come rap-
presentazione della realta tridimensionale, percettivamente pill naturalistica ri-
spetto all'astrarta metodologia geometrica fornita dalla prospettiva lineare al-
bertiana, anche nella versione aggiornata formulata da Piero della Francesca.

La divulgazione leonardesca delle teorie aristoteliche contenute nel De co-
loribus (1497) conduce a ulteriori riflessioni e sperimentazioni, a partire dall'i-
dea che il colore & una luce pertinente a ciascun oggetto, ovvero un suo attri-
buto, da cui scaturisce la concezione della gradazione tonale dei colori, tra-
dotta pittoricamente in tinte tono su tono (Kemp, 1994), che rappresenta la
principale caratteristica della pittura veneziana del Cinquecento, in particolare
di Giorgione, ma non immediatamente correlabile né sovrapponibile allo sf-
mato di Leonardo.

In Giorgione, come del resto in Sebastiano, le pennellate sono chiaramente
percepibili e la superficie pittorica mantiene una precisa differenziazione mate
rica, soprattutto tra le parti chiare molto corpose e rilevate e gli scuri partie®

te delicati e impalpabili, ma non “sfumati”. Appare dunque presumibi

le che i testi aristotelici suscitassero letture e interpretazioni diverse tra gli ar
s e potevano accoglierne anche solo parzialmente le concezioni, €OMe
quando nei Meteorologica le modificazioni del colore in relazione al diffonder
Siddhluceuaﬂafomdei . i, COOTC]Ill‘Ca]la distanza ma sl
rma contempor r;gg} ottici sono connesse 5 5 ’quaﬂt"
pit risulta delimitat amente che il colore si percepisce tanto megli clazio

0 nei contorni delle forme, stabilendo cosi una cOFFe=

g
1994, p. 2:;1-3 purezza del colore e nitore della forma colorata» (Scog 2

ad ung
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4. PUFTURA SU TAVO) A

che questa valutazione si trovava

5 E { o i .

\,lden[ 5 ‘| " an .
e onardiana prospettiva de’ perdimeny Upodi de] «p .

» della €08 ioni in pittori dalle esigenge o TUFE PO fumo.
' perimentaziont i PIFOY Cafte esigenze espreggye 0 ul
erior ] caso di Sebastiano, che non tralascis M e diverse E

‘:Dm;zjoﬂl- ‘ ‘ aspetto fmmale dd]es:i
ngugi ‘jeve dungue supporre che i testi aristotelj; diven
uliiple: la de—scr]ZlODe e fenomeno deu'arcoba]mo I £Umcpq]&m_
e viene finalizzata da Leonardo a chiarire Ja regol P dese,““ n€i Metegy,
Jogted e colori quando afferma che: «Se yo; fare :1: ﬁw e delly
ia gratia 2 I'altro colore che con lui confina, usg Eudh"ltﬂmé dell'ung
e Alli razzi de_I sole‘ ngﬂa compositione del archg Celzste regola che f,
iris» tLEG’:ia“_i;'aljf;:rii;opr::zgf:;s;)sﬁci}t'a anche da S¢ R
4 medes! che astiang
- %ﬁ:;perimentazioni If?onardjane ma procede aumnlz,mamm;tj‘e non sj fer.
fa il passo nel quale Arlstote.!e osserva il fenomeno dcll‘w dimo-
vanti @ UNA nuvola sc1;lra:l<cN01 131059:1311_'1? Eredere questo dal famg chem
leno & pitt puro quando la nuvola & pit foscas (Aristotele, Meteorolpps
I, 375 a, 9~‘ID). ' ’lh

La resa maggiormente brillante delle tinte poste a contrasto con up fondo
seuro risulta con tutta eviclen:za all’origine dell’adozione da parte del pittore
veneto di una imprimitura grigia o di un supporto scuro come la lavagna su
cui far risaltare otticamente la brillantezza dei colori dipinti.

Le imprimiture grigie presenti sulla Pietd del Museo Civico di Viterbo 5i-
sultano applicate con grande accuratezza, rispetto ad esempio alla totale indif-
ferenza per la costruzione strutturale del supporto, nelle opere viterbesi realiz-
zato con numerose assi di taglio tangenziale assemblate verticalmente ma sen-
a prestare alcuna attenzione alla loro provenienza da piante diverse e senza
predisporre neanche una incamottatura localizzata sulle giunzioni per ammor-
1;::3& dj %1;:::?;11:] del legno. ﬁlﬂ di sopra di tali 1mpnmnure“% chudh
e gﬁ(‘mo stese in larghe pennellate orizzontali, vi Pﬂﬁm’
e egli incarnati della Vergine come nel paesaggio in primo piano,
tealofio i pltt(zlrlca.e aPPllc.:ata sulla scabrosita di tﬂlf supcrﬁuecmpml!ll-

Cﬁntragra o di confe::rire loro trasparenza & hlﬂ_dﬂi« —
e Egol_ito materiale tra la. s.uperﬁc:le pittorica Cl'lml’mm Y
ditettonieq rrispondenza tra il dipinto e la sua originaria :
realiy €a In peperino (grigio, opaco, scabro) per la X

2ata, sullaltare dell : ' nti nella Chiesa di S.
tetho, a cappella Botonti n S g’

: a planarita del dipj o
Pliturg g . del dipinto contenuto dalla. grigia

e ddsebasuano ricavava maggiore pmfondz;? :1:1 rilievo con
 diversiy

modellato mediante stesure trasparentl d
fﬂellu ;

~0€ Sely 2 degli effetti chiaroscurali ottenuti evi
it g ?Stlgng‘ che percorrendo strade diverse
"imeny, onti classiche, a dimostrazione che il 1

St nutrisse di riferimenti molteplici.
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STORIA TECNICA DELL ARTI

b s o s
delle tipologie di taglio She = : dl?ajllwlpah. direzi
i elle quali pud essere sezionato un tronco bero: in dire;
mxcl'lzfl af;]ﬂelo all'asse di crescita, le venature formano dej copj cﬁone tan.
i‘):;:ﬂ; ::'!Er\'e ad andamen[c" Par:ﬁ_)O“_Cc'i‘ 1(13 *?_llittif:f}; iﬂd(]irt?zione raa’;};;:&:;iil_‘i
spondente all'andamento dei raggt ml‘to.im c?\-;icro alegh aggregari (i Cellur]l_
leanose che si estendono dalla corteccia esterna fino al centro del trongg ¢ ;
renente il midollo). le venature formano delle lmf:e sostanzialmenge Parallukn‘
entre in direzione assiale 0 ;m‘;wrm{e, perpenc_il;ofgre all’asse dj crﬁcitee;;
disegno rappresenta una serie di anelli concentrici di estensione e colmn:l'cl‘KI
versi. contando i quali & possibile stabilire I'eta della pianta (grazje au’ana]‘l:
dendrocronological. it
La struttura anatomica del legno conduce 2 zomprendere le scelte degli
antichi legnaioli, che erano perfettamente a conoscenza del ciclg vitale de]lé
piante, poiché anche dopo I'abbattimento dell'albero il legno conserva | st
cararteristica igroscopicita, ovvero la capacita di assorbire o rilasciare acqua 4l
variare delle condizioni ambientali di temperatura ¢ umidita, modificandosj dj.
mensionalmente mediante fasi di rigonfiamento e di ritiro.
Per questa ragione il tronco veniva liberato dalla corteccia esterna, ma an-
che degli strati legnosi adiacenti (libro, cambio e alburno) che contenevano
cellule ancora viventi ricche di linfa, che (soprattutto nel cambio) riprendeva.
no I'attivita di accrescimento all'inizio della stagione vegetativa dopo la stasi
aurunnale e invernale. Per la medesima ragione era in genere eliminato anche
il midollo, che avrebbe prodotto tensioni eccessive con gli strati piti esterni
(Baxandall, 1989). Lo strato legnoso pit stabile & quello costituito dal durame,
formatosi nel corso del periodo di accrescimento pitl antico della pianta, me-
diante [a formazione di anelli concentrici. Nelle specie legnose viventi, ogni
anello equivale a una stagione vegetativa annuale, che ha luogo dalla primave-
ra all'estate. Gli anelli di crescita assumono struttura e dimensioni diverse a
seconda che vengano prodorti all'inizio o alla fine di ogni stagione vegetativa:
si parla infarti di legno primariccio per I'anello di accrescimento formatosi in
primavera, con tessuti legnosi dall’assetto povero, poco colorato e teneri; men-
tre nel caso del legno tardivo, formatosi in estate, esso risulta costituito da
tﬁ“‘;ﬁ legnosi densi, companti e di colorazione piit marcata (Rinaldi, 2002, p-
290).
L'Mdd]cfﬁvtgﬂaﬁwﬁumdmentoediﬂaﬁmmdmm‘
mmm nella scelta del legno delle sculture che, per quanto posto 2

= per anni prima di essere utilizzato e svuotato all’interno per hia:
nare il midollo,

Secong,
0Onj ang o

. pecnicd di lt‘laghg-d tromco-veni
jo a8t . forro nella corteccia.e.spa
deLiz tecnica fli--tag}io--' e
do i T fgeue porzioni integre di legno, né dei b
Iﬁlteneff{?: dal taglio a s€gad che permise di risparmia
0 sfantat
sf’/ .one era generalmentgw con wa sege
IEE{‘: segef Jaio ligneo che mantiene in tensione-a]
rﬂita" o ri;iiedeva la presenza di cr,;‘i*apmw;—
fenta™? Cw dagli inizi del Duecento fu impiegata la :
e _al'l iene generalmente Cliat.ata-a[ 1322 quz nde do
enzion€ v sione di una sega fdrau_llca ad taccino & la
|a raffigu™ { 22v), frutto dei suoi numerosi viaggi (Pice
{circa‘ﬂii’*i‘;’m' ad almeno un scco!o prima (Rinaldi, 20
cipa 0t a prima illustrazione di un albero a camme
est di una ruota dentata, che crea un movimento
|:ir-:01f4'fi‘13 tronco, non risulta concettualmente diversa :
seghf® . un MAanosCritto del xv secolo (Londra,
hygrate 17 1) e nel Trattatto di Arc.bgtem(h e
gzt }zzge lo rappresenta anche in una formel
i 8LG‘'1::::;:1'es~s.e di Francesco di‘ Gi?rgio
Jdilungarsi sul loro 1mpiego CiHE
conduce 2 Ing PSR
stagno, el fagglo, el populo ue e
gli intagli («el noce e il pero

vori»). . .
Molti trartatisti del xv e XVI secolo

iche delle tipologie legnose alliiEr™
::tradizione Ic)if.-gli autori antichi (T&
prendevano le testimonianze, c . .
catoria (1452) di I;leOn B;atuslta :
prieta del legno elenca tra L0
pioppo bianco e nero, il salice,
il giuggiolo» (Alberti, lib. I, cap. 6,
che il_pero «& legno gentile, ¢ 4
dro» (Scamozzi, 1615, VIh 9
Parchitettura (1570) fornisce P!
dosi all'insegnamento di Vit

s
I legnami (come ha Vimmﬂ ﬁl ap-
‘n.n:o il vEmo- 1,
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jo. uscira fuori quell’humore, che sara atto alla Putrefazi,
do, + e, *

: . eneano caldissimi Soli, pe : :
e inno,in lugge, Ove [BOA VENS ST SO, ne impetyeg - Rlia.
u, st inpﬂ uelli massimamente deono essere renutl al coperto, che dﬁ A ‘-'enu‘ g
inggie: ¢ que isarea , ) snite oeacchi s > Stese;
piogse  cvioché non si fendano, et ugutﬂmtn‘t; si s u]‘}mu: si ungeranng €SSi .
scono, ¢ Ja rugiada, ma dopo il mezzodi; né s deong Stereg

Non s dr.‘(‘l'l'-" firare s+ Ly SR ;a\"@l'a
bue;j:\:uniad-l bagnati, 0 molio sechi, perciocche quelli facilmente ml‘ro;:]e, essep,
1 Y & o gk i) 5 i - S S 2 -
do ¥ f-.u:nu bruttissimo lavoro: né avanti tre anni saranno ben secchj (Pa“adig(}?;:' .
ques v ib,

aap- 2)-

prrtiﬂ-‘fh"' ..\‘[l.Hﬁn

jana, seguita anche dall’Alberti, non glj impedisce 4:
ferire una pratica per la smgi:onamra ‘che appare contemporanea: «Veji;i:l ri-
nostri carpentieri immergere il legno in acqua e :}rgdla Per trenta giom; So i
cialmente quello che serve per I _]3"”" al tornio perché credono che c[;e:
asciughi prima e si presti ad ogni tipo d'uso» (Stibere, 2005, p. 306), =

La citazione del tornio esplicita in realta il riferimento diretto alle sculty
lignee intagliate in orizzontale e fatte girare su un banco da lavoro rotante p::
poter eseguire agevolmente la modellazione a tutto tondo. Anche Cenpipj fio:
mina del resto il medesimo procedimento ai capp. cXni e cLvi in relazione
alle figure intagliate. Le diverse opinioni sulla stagionatura dei trattatisti ri-
fletrono anche sugli studiosi moderni: Baroni (1996b, p. 10) ritiene infatti che
gli scultori si servissero di legno ben stagionato da anni, mentre Perysin;

(1989, p. 226), Fioravanti e Uzielli (1994, p. 92) e Stiberc (2005, p. 307) riferi.

scono viceversa I'impiego di tronchi non stagionati che venivano immediata.
mente svuotati all'interno per eliminare il midollo che avrebbe causato la for-
mazione degli spacchi da ritiro. Gli scultori avrebbero cosi intagliato le loro
opere su un tronco di legno. fresco, scavato sul retro e poi posto a stagionare
in_tempi ridotti, come sembra aver operato Veit Stoss nell' Annunciazione per

la Chiesa di S. Lorenzo a Norimberga il cui legno fresco fu acquistato il 12

marzo 1517 e la scultura finita fu collocata il 17 luglio 1518 (Perusini, 1989,

p: 227). La mancanza di una casistica maggiormente articolata non consente

di comprendere se questo fosse un caso isolato o una prassi consueta, consi-

derando anche la monocromia del S. Rocco eseguito dallo scultore tedesco per

la SS. Annunziata di Firenze, tanto apprezzato da Vasari che ne parla come di

o @rauﬂo di legno» per il suo «sottilissimo intaglio [...] senza alcuna co-

perta di colori o di pitture, nello stesso color del legname» (Vasari, 1568, 1, p-

168).

AI?C!IE PEr quanto concerne la figura professionale dello scultore in legtgﬂ
me?:::ﬂe ;::L:ill:az?:n:ssal. llpﬁtat.ei: nonostante I.a scultura, lignea fosse P:iob(ﬁﬂ:
B e i o v e diffun delleopon el TSN

(i eghelcs i P%m_ € un panorama esauriente sull orgamzz_az'lonedeugj

tgl artefici coinvolti. Infatti, a partire dal dato materiale dell

. limitate imensioni 7 -
dimensioni del tronco degli alberi, era inevitabile che le sculture !

ce ris T o A v
gn ulrassero costituite da pill pezzi variamente assemblati, e tuttavia und

d . e o
elle fonti Piu antiche come il Liype des métiers di Etienne Boileau (x268)

L 'imposrazione vitruv

le

260

molta chiarezza € precisione che Je o
jisce € . ottenute da un uNico Pezzo senza gsse
slﬂb 0 855‘3_1-6 o per il quale era consentito ]-‘USO_ diu_e aggi,
\'e\”"n croclﬁss recisa tali norme in felaZione i oY P
Cris[aia]- Usculmri d’'immagini figurate in m.mm
.lfco rofessionalmt_‘:nt? separ?m. dai “Pﬂﬂtteqﬁ
rl}%e eran® tpori e Scultqu d’Immagini ﬁguraxe, .
cwgro pit no legno, pietrd, 0850 € avorio. 'Per i
lﬂe lavoravﬂ maeslri dopo almeno 7 anni di pmiem ione ¢

ano istruire per non pit di 8 o 10,
solo @ dal pagamento delle ta,sst?), ——

o 1limitato, ma era vietato lax
S.C['e e «pe‘.":hé ].,OSCUIitﬁ del]_a ]?Otﬂ! Imll:_é .
¢ poLurne crché il loro mestiere ¢ il raglion (titre
Joro mestiere'_mli,ecg dei Pittori-Scultori di immagini
hlel £8 revalentemente sull'impiego delle lamine
E;) Ee d’argento o di stagno al posto dcum _

gda era prevista anche qllam‘io le lamme

i e graffite, condannando I'artefice a ese

|¢entra\{9
izzo di
[n'ammen
[con 1 color

(tre X1, art. 5)- ; e
\[mr;el commentare tali statuti Lindley (2003, p

qazione parigina testimonia. la pres'.:nz?jl d} .
\uttavia non esercitavano direttamente la pre
a direzione della bottega. In realta la 2
che risulta documentata tra 1292 € 1300 8
una donna scultrice, come del resto appare
secolo tratta dal Roman de la Rasev(Ms. :
seum, c. 136r) dove & raffigurato Lint
mediante scalpelli e sgorbie dorati di
{.Bﬁl.ld , 1978, p. ISI).
\ Gl?attrggzzi [;mpiegati nella scultura
quelli usati nella scultura lapidea (cﬁ%
per il fatto che potevano essere meno
rezza del legno rispetto alla pietrd €
senza necessita di percuoterli. Una
del x1v secolo (Biblioteca Apostolict ¥
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la-e.un’ascia a_manico-}
gono sul lato opposto uno s¢
a scultura lignea & int
Un cestello contenente vari |
» Parmini, 1996).
‘ Suddividendo gli
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spec Lo . Jo1r

lio. Questa aveva inizio, nel caso dei legni stagionati, *‘“bitmdopn s inty,
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menfo interno.del-trenco che; oltre ad alleggerire I'opera &mlplta.'::-li-mh:]J s
qoava ]

htﬁ che

midollo che tratteneya 'umidita e si otteneva C(IJSi‘ una n?in‘o.rek Probab;
si.producessero fenditure e sp:_m‘ch].m segu!u{ ai u”."f’”c“ Flt,lI'l e rig“nﬁﬂmc :
del legno al variare delle condizioni termo-igrom etriche l.!r;H ambiente. ntj
~ Le sgorbie dalla lama scanalata e gl'l scalpelli da intaglio degli ap
dievali. insieme a lime, raspe, sucduelh € trapano a menaruola gj trovang
differentemente illustrati nelle miniature mcl-d;evah come nei repergop dl xln.
e xvin secolo: le tavole relative alla lavorazione del legno del Des P”-’?C{r)c-‘;“
Larchitecture, de la sculpture, de la peinture di André Felibien (1676) most:a 3
infarti accanto agli attrezzi citati il tornio per I]'I_nmg[if.‘- scultoreo, de] tutto ISIIO
mile a quello raffigurato nelle Donne illustri (1 473) di Boceaceio (Baudry-
1978, p. 164), che viene analogamente rappresentato in una incisione Hans
Sebald Beham del 1531 (ivi, p. 164) e nelle tavole dt‘-':'fr'-f'?fj'(‘fopf"d:b di Digs
e d’Alembert (1751-80).

tefici Me.

8.2
Policromie e dorature

Nonostante alcuni statuti vietassero alla meta del Duecento la realizzazione dj
sculture in pezzi separati, le giunzioni erano comunemente adottate sia serven-
dosi di perni lignei (cavicchi cilindrici o ranghette a sezione rettangolare) inse-
riti nello spessore delle parti da congiungere, sia da un sistema dj giunzioni a
incastro progressivamente diffuso nel corso del Trecento, a partire dal piti co-
mune a tenone e mortasa (Rinaldi, 2002, pp. 292, 305-8).

Come ¢ estesamente documentato per la scultura lucchese dal 1200 al
1425, le giunzioni non riguardavano le sole braccia del Cristo crocifisso (tal-
volta peraltro separate dalle mani, o anche dalle dita), ma assai spesso il peri-
zoma, e nelle rappresentazioni della Madonna con bambino braccia e mani
risultano ugualmente imperniate (cosi come un intero braccio o parte delle
vesti), soprattutto nel caso delle sculture che venivano vestite con abiti piutto-
sto elaborati, in occasioni dj celebrazioni religiose. 1l retro, comunemente sca-
vato, era lasciato con un’ampia apertura tergale, talvolta chiusa con un coper-

chio ligneo sagomato. Come osserva Baroni (1996b, p. 13) «man mano che ci
si inoltra verso il Quattrocento e s impone il “tutto tondo”, ove non si scelga
di usare il tronco massiccio, si modellano separatamente il fronte e il tergo
della scultura ricongiungendo i due elementi nella fase finale. .
Tutte le giunzioni e gli incastri risultavano alla fine invisibili perché rico-
perti dalla _Pollcrorm'a e/o dalla doratura: Ja cromaticita della scultura lignea
fi¢ caratterizza prepotentemente I'esecuzione cosi come |’apprezzamento D¢
corso dei secoli, fino alla tranciante valutazione cinquecentesca di Vincenzio
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¢ presente in tracce oppure

vari ritacimenti,

- . , el casl in cul si suppone ori.
ginaria, generalmente applicata in maniera cc - dalla superficie levigar,
pessori tipica della tempera adottata dia tra Medioevo e R?m:
i principali pigmenti identificati risultano quelli pit consueti della
wola, con gli incarnati sovente ottenuti con biacca e cinabro
oli azzurri dei manti della Verginé

In realta le innumerevoli sovrapposiziont
mageior parte delle seulture (non sono ra
scn;prc molto ETFL‘E?I:‘!}L[[R‘I il riconoscimento
se essa sia rimasta almeno parzi
rutto eliminata nel susseguir

me la stesura pitrorica risulti

originaria,
se sia stata del
Osservando cor

priva di s
scimento,
coeva pitrura Su L

e piil raramente con ocra rossa e lacca;
in azzurrite su un precedente strato di biacea talvolta co.

dipinti generalmente
lorato con indaco (come in una Madonna con bambino lucchese del x1v seco-

lo o nel perizoma del Cristo crocifisso di maestranza francese del x11 secolo).
Scarsamente impiegato l'oltremare ottenuto dal lapislazzuli, che & invece pre-
cente nella variera artificiale, segnalando i rifacimenti ottocenteschi che si so-
a quelli del secolo precedente eseguiti con blu di Prussia e smal-

vrappongono
e in gualche caso con il

tino. Piuttosto rari i verdi, ottenuti con terra verde
resinato di rame. anche se é talvolta dubbia la sua applicazione originaria. An-
alli, probabilmente per il simultaneo impiego dell’o-

cora piu rari i pigmenti gi
Nino Pisano del setti-

ro: & stato identificato 'orpimento in una Madonna di
mo decennio del Trecento, mentre I'aliro giallo individuato viene indicato
204) intendendo sicuramente

o del Li-

iccante

come «giallo di piombo» (Baracchini, 1995, p.
riferirsi al giallo di piombo-stagno, dato che & ormai noto I'impieg
targirio (monossido di piombo) non come pigmento, bensi come ess
del legante a olio (Rinaldi, 1995).
Pa_rrlmla_rrm-nrc ampio il panorama tecnico di applicazione
metalliche, che potevano essere d'oro, d'argento e di stagno (Baracchini, 1995
pp. 176-231). Applicate in prevalenza con la cosiddetta tecnica a guazzo i
vero mediante un adesivo acquoso lcome colla o chiara d’'uovo) su un fOndO
preparatorio generalmente rosso di bolo armeno, sono state riscontrate ancie

delle lamine
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Jola seguendo dei motivi decorativi ripetuti in serie. Qiesia tecaica rappre-
sentava in realta una riproposizione del graffito gia noto nel Medicevo, anlo-
samente alla [ iistertechnick setrécénitesca che riscopriva latamosapietsns trans-
?m'a‘a medievale, modernamente realizzata dipingendo con colori wasparenti
(lacche rosse, gialle, verdi, azzurre)-su-una lamina di-zinco o di stagno fa-

cendone trasparire la luminosita del supporto (Perusini, 198, p- 227)

8.3
Gruppi lignei medievali
figure intere sclpite
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