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La scultura in legno

La scultura in legno, come quella in pietra, non presenta, sul piano della
tecnica artistica, una evoluzione particolarmente appariscente. Le innovazioni
tecniche sono modeste e sempre contenute nell’ambito di un_rapporto di tipo

i ‘arti Del resto il legno, tra i materiali usati
in scultura, & quello che per le sue caratteristiche fisiche si avvicina maggior-
mente alla pietra. Infatti il legno & rigido ¢ non pud essere plasmato come
Ja cera o l'argilla (quello del bronzo & un caso a sé stante, in quanto la
fusione non rappresenta un processo di lavorazione diretta), ma soltanto
scavato o intagliato, ciog¢ lavorato asport ioni—di eria. Inoltre,
‘poiché ogni modificazione apportata ad un materiale rigido e duro & defini-
tiva, in quanto non € possibile aggiungere ma soltanto togliere la materia,
anche la scultura in legno, come quella in pietra (v.), adottd ben presto il
procedimento del riporto delle misure da un modello di cera o di argilla, che
evitava i rischi della modellazione diretta. I~

Rispetto alla scultura in pietra, perd, quella in legno presenta alcuni gravi
limiti che spiegano la_discontinuita del suo sviluppo e il suo frequente scadere

ad arte « minore », nel senso di_divulgaziene-atvello-popolare di forme ¢ di

valori gia elaborati a livello « artistico ». Innanzitutto le_dimensioni limitate
del blocco ligneo, cioé del tronco, impongono, nelle sculture di medie e di
grandi proporzioni, la lavorazione di piG pezzi separati in un
secondo tempo iunzioni a_incastro difficilmente occultabili. Ma sono
soprattutto le qualita intrinseche della materia a caratterizzare negativamente
(almeno dal punto di vista delle estetiche tradizionali) il legno come mate-
riale scultoreo. Infatti il legno presenta sempre, in misura maggiore o
minore, piccole cavita corrispondenti ai vasi, yariazioni di colore, nodi e vena-
ture che interferiscono nella « rappresentazione » e suggeriscono naturalmente
il rivestimento della superficie con un materiale diverso. Inoltre il legno, a
causa della sua struttura non omogenea ma a fasci di fibre rivolte in una
sola direzione, deve essere lavorato in modo uguale su tutta la superficie con
tagli netti e precisi, che annullino la fondamentale differenza di struttura tra
piani nel senso della fibra e piani contro la fibra. Questa uniformita di lavo-
razione impedisce un trattamento superficiale diversificato, per esempio, tra
parti lisce e parti rugose, tra parti lucide e parti opache, e ostacola quindi
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la resa illusionistica di materie diverse. Questo vuol q:rc evidentemente ;)
Vasarj quando, giudicando ncgalivamcntc—la sculturg’l_:g,p_?a, osserva che j
legno non pud mai avere la « carnosita © motbidézza » (cioe la capacif

mimetismo naturalistico) del marmo e del bronzo, che attraverso un adeguat,
trattamento supetficiale possono perdere la loro presenza materiale per agg,,
mere, di volta in volta, I'aspetto della stoffa, delle carni, dei capelli, gc.

Questa insopprimibile presenza materiale del legno, pid che il disprezz,

per l'umiltd della_materia-(molti legni sono stati impiegati, € non soltant,

nell’ebanisteria, proprio per la loro bellezza intrinseca) spiega l’u:?o pressoché
costante, in tutte le epoche e presso tutte le culture, della_colorazione sovrap.
posta. A sua volta la necessita tecnica del nvesttmento'pohcromo ha condi.
zionato in maniera decisiva I'evoluzione della scultura lignea.
Nell’Oriente antico, in Egitto, nella Grecia arcaica, nel Medioevo europeg
e presso i popoli primitivi la scultura in legno ha coinciso_con una_ricerca
originale di valori figurativi come la contemporanea s.cultura In pietra e
in-metallo, esse pure concepite, anche se in maniera diversa, come « colo-
’ rate ». Quando, invece, le sculture in pietra ¢ in bronzo hanno raggiunto
una piena autonomia di mezzi espressivi, cio¢ la possibilita di ottenere effetti
mimetici e pittorici con mezzi esclusivamente plastici (nel mondo classico,
nel Cinquecento italiano), alla scultura in legno, ibrido di pittura ¢ di scul-
tura e quindi ritenuta arte « minore », & rimasta soltanto la funzione di divul-
gare valori gid acquisiti dalle tecniche scultoree pit « pure », scadendo come
Wﬁr questo motivo i momenti di crisi della
scultura lignea coincidono con le opposte fortune del marmo bianco sta-
tuario e del bronzo patinato di nero, in cui pietra e metallo perdono cosi
radicalmente la loro realtd materiale da non avere pid alcun bisogno di una
mascheratura col colore, € diventano « mezzi » di una rappresentazione che
¢ completamente estranea alla materia.

E chiaro che, restando nell’ambito di una concezione estetica di tipo
naturalistico, I'abbinamento_pittura-scultura rappresenta un mezzo pid gros-
solano, anche se piG immediato e apparentemente piG efficace, di imitazione

__naturalistica, che non la resa esclusivamente plastica dei valori pittorici, tecni-
camente piG ardua ma formalmente pit coerente. Infatti, mentre la pittura
¢ indipendente dallo spazio e dalla luce reali, poiché il colore crea rapporti
di spazio e di luce illusori, la scultura, come l’architettura, & strettamente
collegata a uno spazio e a una luce reali e sempre mutevoli. Percid nella

scultura colorata M{}tm@;mw annullare la matel'ia___,__ﬂgl

supporto, interferisce nei rapporti plastici di ombra e luce, € a sua volta &

“compromesso_da questi, Di quﬁmﬁ‘mﬁﬁaﬁﬁ"

_ accettabile tra mezzi espressivi mth
di tanta scultura policroma, il suo superficiale naturalismo.

_ Soltanto agli inizi del nostro secolo la scultura si & liberata dall’esigenz®

di una quals':asi rappresentazione (che in scultura ha significato soprattut'

rappresentazione dell’uomo, oltre che una generica rappresentazione naturalk
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stica) e ha assunto come contenuto la materia stessa e le sue possibilita for-
mali, facendo cosi cadere la necessitd del rivestimento. Prima di questo
significativo mutamento, che ha trovato una consapevole definizione teorica
nell’estetica del rispetto del materiale, il gusto della materia ha trovato
diretta espressione soltanto nelle arti applicate e decorative, e solo indiretta-
mente nella scultura vera e propria, dove non ha mai potuto incidere radical-
mente sulla forma ed & sempre sceso a compromessi con le esigenze della
rappresentazione naturalistica € con i contenuti programmatici.

La produzione scultorea in legno del mondo antico, certamente assai
vasta ¢ di qualitda molto alta, ¢ andata quasi completamente perduta a causa
della deperibilitd del materiale usato, di natura organica e quindi sensibile
all’azione dell’'umidita e degli organismi animali e vegetali. Del resto I'impor-
tanza del legno, specialmente nell’arte preclassica, andava molto al di la
della produzione di sculture lignee vere e proprie: infatti anche la scultura
in lamine di metallo battuto, che prima del v secolo rappresenta la forma
piti importante di scultura in metallo, & in realtd, sul piano creativo, scul-
tura in legno, in quanto la lamina veniva adattata meccanicamente a una
matrice di legno (o di pietra) e poi applicata a una struttura definitiva pure
di legno; e in genere tutta la scultura arcaica in lamina d’oro e d’argento,
in avorio e in materiali diversi combinati consisteva nel rivestimento di una
struttura lignea intagliata. | (AT SO

Al naufragio della scultura in legno del mondo antico sopravvivono, oltre
agli intagli conservati dal ghiaccio nei tumuli sepolcrali (kurgani) della zona .
degli Altai (v-1v secolo a.C.), le sculture dell’antico Egitto, che il clima’
straordinariamente asciutto e uniforme ha mantenuto in ottime condizioni. Si
tratta non soltanto di mobili, di sarcofagi, di oggetti da toeletta, di strumenti
musicali, ma soprattutto di statue a tutto tondo, qualche volta di grandezza
naturale o superiore al naturale, e di un gran numero di statuette di piccole
dimensioni, tra cui spiccano quelle vivacissime dei servi, comuni nelle camere
sepolcrali a partire dalla VI dinastia. Nelle statue di dimensioni maggiori il
corpo, il braccio e I’avambraccio erano lavorati separatamente ¢ poi uniti a
incastro. Poi la superficie del legno veniva ricoperta con uno strato di stucco,
che faceva da supporto al colore. Invece nei sarcofagi un colore del tipo a
smalto veniva steso direttamente sul legno senza la preparazione gessosa. !
Ma per rivestire le superfici erano usate anche altre tecniche. Due grandi
statue provenienti dalla tomba di Tutankamon sono ricoperte di una resina
nera nelle parti nude e di foglia d’oro nei dettagli dell’abbigliamento, nelle
palpebre ecc.

[ legni usati in scultura erano per lo pit legni locali di qualith mediocre,
come il sicomoro, I’acacia, la spina di Cristo, il tamerisco, ma venivano anche
importati legni mi i il pino e il cipresso, soprattutto dalla
gm.a e dal Libano. G}i egiziani apprezzavano moltissmo 1'ebano (la parola
¢riva appunto dall’egiziano hbny), un legno di struttura compatta e di colore
scuro e uniforme importato dal Sudan, ma pid che in scultura ne facevano uso 3

g
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nell’ebanisteria, spesso in unione con l'avorio, per impiallacciare mobili dj
legno dolce, o nella produzione di suppellettili pregiate. : !

Falegnami e scultori dell’antico Egitto si servivano per avorare }1 legno
di numerosi strumenti di rame e di bronzo non dissimili da} quelli attualj
(scalpelli, asce grandi e piccole, scuri, se_gh_e, _lt?sine, trapani ad a.rco_co_n
punta di rame, ecc.); conoscevano svariati tipi di incastro, la colla‘e i chiodi;
facevano uso frequente dell’impiallacciatura e dell’intarsio. ;

Con una tecnica analoga a quella usata in Egitto per 13_ SC““}‘-“’ di mag-
giori dimensioni dovevano essere scolpiti nella Grecia arcaica gli_xdana (da
xéo, liscio, levigo) di cui parlano diversi autori antichi, tra cui soprattutto
Pausania (111, 18,6; 19,5). Gli xdana Drobabi}rnentc statue /di legno,
per lo piti di divinita, nude o rivestite con abiti veri, forse con arti snoda-—
bili: ma il termine « xdanon » & usato anche per indicare le sculture di legno
ricoperte di lamine metalliche o di avorio, oltre che quelle fornite di testa,
mani e piedi di marmo (« acroliti »); in questo senso anche le statue criso-
elefantine del v e del 1v secolo venivano considerate xdana. Comunque
di tutta la scultura lignea della Grecia preclassica sono sopravvissuti solo
avanzi assai modesti (sculture dell’Heraion di Samo, del vII secolo; tre
statuette da Palma di Montechiaro in Sicilia, del vir o del v1 secolo, ecc.).

Con I'inizio dell’arte « classica » e poi con I’Ellenismo e I’arte romana, la
scultura in legno perde gra ente i iche
..4:@"": armo-e-dei-brenze; anto; tu .-. a-t¢
razione del legno giunge a un grado di perfezione-assai alto: agli strumenti
tradizionali, che da tempo venivano eseguiti in ferro anziché in rame o in
bronzo, si aggiungono la pialla, nuovi tipi di trapani, il tornio, la_yite. Di
molti di questi strumenti, come la pialla, si perde la conoscenza alla fine
dell’eta classica, allorché le tecniche della layorazione del legno subiscono una

grave involuzione. | SR pumrr—

Pg;anta?l’:&!;g m il legno viene impiegato. soprattutto nelle opere
dkgg_:_‘penten.  per no sufficienti pochi attrezzi rudimentali (scuri, asce)
ele ci tecniche di lavorazione che si erano conservate nell’Europa
settentrionale fin dal neolitico.

[ Pud darsi cl{e.nell’Europa meridionale, e soprattutto in Italia, dove pit
). viva era la tradizione classica, non si fosse mai perduta del tutto la cono-

~ scenza delle tecniche piti raffinate dell’incastro, dell’impiallacciatura e dell’in-

taglio. In ogni caso per trovare nell’arte europea una produzione diffusa-e
: 2 dlsculture lignee hisogna arrivare al momento del trapasso dal

1 g iod alla seconda metd del ‘xir secolo, quando
: n A si libera dalla subordinazione all’architettura;

ma nei paesi tedeschi la scultura lignea romanica & preparata da quella otto-

niana (crocifissi lignei del x e dell’xx secolo nella valle del Reno). Da questo -

momento fino al Cinquecento inoltrats, ciod fino al diff ii del
e : A ondersi in Europa de
;:!nsmcmmo rmascimen.t_ale, la scultura in legno policromato svolge un ruolo
oggamentale nello svnfuppo dell’arte plastica, sullo stesso piano della scuk
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1€ ACQWo € e
E\Q L 4 ‘ :

: / v:\; QLD 'J._‘ A0
Ae==s.n

ol e Q. e N oy (S'in}{}_j 20

) 5
X Shunallopw ¥

LAy s
-

i ]
(1
L

LA SCULTY

tura in pi
paesi, con
pietra e d
« minore :
in alcuni
soluzione
monia cu
tura ligne
Da ur
presenta
antico. 1
meno ser
cipresso 1
tentrional
perché re
La statu:
un solo t
I'umidita
lasciato 1
cia de
agE'unte
Term
spessore
stante O ¢
di prepa
perta  co
che a suz:
renza di
del color
I col
tempera,
pittura s
altre volt
della Qu
Martino
lignea ve
per lo pi
e della
vetri € a
Tondo 2
lignea d
~ come tec
_ € ornata
Nel |
e —



SCULTURA
> mobili dj

re il legno
elli attualj
| arco con
€ i chiodi;

re di mag-
xdana (da
oprattutto
di legno,
\rti_snoda-—
e di legno
e di testa,
atue criso-
“omunque
ssuti solo
2colo; tre
olo, ecc.).
omana, la

M
ella lavo-
strumenti
ame O in
_vite. Di
alla fine
cono una

lle opere
uri, asce)
II’Europa

dove pit
la cono-
e dell’in-
diffusa- e
yasso_dal
- quando
hitettura;
ella otto-
a questo .
ropa del
un ruolo
1la scul-

LA SCULTURA IN LEGNO o

tura in pietra, anch’essa interamente o parzialmente colorata. Se in alcuni
paesi, come la .Francia e I'ltalia, I'intaglio ligneo dipende dalla scultura ?n
pietra e dalla} pittura, sia pure senza svolgere una semplice funzione di arte
« minore_» rispetto a queste, altrove, come nei paesi tedeschi, essa diventa
in alcuni mfsmcnt_i protagonista della vicenda artistica, e si riallaccia senza
soluzione di continuitd, superando cio® la cesura rappresentata dall’ege-
monia culturale del classicismo e del manierismo italiani, alla grande scul-
tura lignea del Barocco e del Rococd.

Da un punto di vista tecnico la scultura lignea romanica e gotica non
presenta innovazioni sostanziali rispetto ai procedimenti in uso nel mondo

antico. I legni pidG usati sono quelli di media durezza, resistenti al tarlo e
meno sensibill alle variazioni di temperatura e di umidita, come il noce € il
cipresso ici T 1a, il tiglio e 1l pero in quella set-
Tentrionale; oppure legni « dolci », ciod teneri e leggeri, ma resistenti al ta
perché resinosi, come il pino cembro, il pino del Cadore o cirmolo, il larice.

La statua viene ricavata preferibilmente da un solo blocco di legno o da

G om0, spesso WvioBS IRiEAmETE e ST o p TS
I'umidita (nelle statue destinate a una visione frontale I'incavo € spesso

lasciato in vista nel retro); soltanto alcune parti pit sporgenti, come Ie brac-
cia del Cristo crocifisso o la mano benedicente della Madonna, yengono

aggiunte a incastro.
£ !'f:crminato Tintaglio, la statua viene rivestita con i di

spessore variabile (che pud seguire esattamente il modellato del legno sotto-

stante o essere a sua volta modellato, se di spessore piii consistente) che serve

di preparazione al colore; ma spesso viene anche « impannata », ciog rico-

perta con una tela sottile, incollata dirett 'n'te"jsulﬁ_ m.tpm_-ﬁcie -del l?ﬂ&
To)y | L IUNZIONE Gl aticnuarc -ia

I colori usati per dipingere le sculture lignee erano quelli del tipo a
tempera, e anche la doratura era eseguita con 14 ocediment . !
pittura su tavola (.). A volte lo scultore era anche autore della policromia;

altre volte 1 compiti erano affidati a maestri diversi ﬁ-’-mpft{ncwzione di Iaeom
della Quercia nella Collegiata di S. Gimignano & ﬂ'm!ata._-anche_ dal Enttore
Martino di Bartolomeo). Qualche volta nella scultura pi arcaica l'anima
lignea veniva ricoperta, totalmente o in parte, con lamine di met,allo sba-lza_to,_
per lo piti prezioso (Madonne in trono della Germania otto.nim e romanica:
e della Francia centrale), ed eventualmente incrostata di_ e

vetri e avorio; un uso che rappresenta una soprayvivenza della toreutica del
ondoantito e fa da ponte tra la metallotecnica ottoniana e la scultura
lignea del Basso Medioevo. Spesso lin¢avo interno della statua era utilizzato

- come teca per le reliquie; altre volte la statua era rivestita con ﬂabiifmi'a'ﬂ'a

e ornata di gioielli. ot A
Nel periodo pit antico il legno non era mai lasciato al naturale; l'uso
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di lasciare il legno in vista, magari rafforzandone il t.:o'lore con un VFIO di
mordente dilGito-in-acqud; € poi di lucidarlo o verniciarlo, diventa invece
frequente nel Quattrocento, specialmente in qw’? nei Paesi Bassi; ¢
si diffonde ancoradi pit el secolo successivo per I'influenza del clagsi.

cismo italiano.

Durante la prima meta del Cinquecento la Germania meridionale produce

anzi una gran quantitd di statuette a soggetto profano, scolpite in legni com.
patti e dai colori caldi e uniformi, come il peéro, il .50550 c_‘l noce, ¢ poi
lucidate, che imitano i coevi bronzetti italiani. Ma in questi casi, pid che
di valorizzazione del materiale, si tratta di dipendenza stilistica da una tecnica
ritenuta pit nobile. Del resto I'imitazione del metallo da parte della scul-
tura lignea ricorre frequentemente nella scultura barocca, ad esempio nel-
I'uso che alcuni scultori italiani del Barocco maturo, come Filippo Parodi a
Genova e il Brustolon a Venezia, fanno dell’ebano lucidato e della doratura
e argentatura totali a imitazione del bronzo, dell'oro e dell’argento.

La tradizione gotica della scultura lignea policromata continua a produrre
esiti altissimi nello stesso Quattrocento italiano (spicca il nome di Dona-
tello, che nella sua fase piti matura utilizza il legno colorato per le sue
ricerche di pittoricismo illusionistico, avvio al Rinascimento padano); ma con
W”_‘_ﬁﬂm%m Italia e in Francia, e dopo la meta del
secolo anche nelle Fiandre, U'intaglio ligneo viene relegato a _funzioni_subor-
dinate di divulgazione dei motivi della scultura maggiore a livello provin-
ciale; € di arte applicata a Hvello aulico (sofitti, cori, mobili). Invece in
Spagna, in Austria, nella Germania cattolica e nelle valli alpine e prealpine
dell’Italia settentrionale (valli venete, trentine e bergamasche; Sacri Monti
piemontesi e lombardi) lintaglio ligneo tardogotico e rinascimentale con-
tinua direttamente nell’arte barocca.

Seicl; nu:vh fioritura della scultura lig romata tra Cinquecento e

spiega con le esigenze di persuasione e di propaganda, a livello
popolare, della religione cattolica della Controriformf—cpl?exmlriscl uno
stile naturalistico, ricco di verita e di illusion teatrale e percid perfetta-
mente integrato con la pittura. Namdm movimento nelle
el T
blocco di legx;o che si a::ocordan e lavor-amo::e .y e
arcaica € con l; compostezza qﬁtw&ﬂ&mﬁm:&m mﬂm::
del Rinascimento maturo, del Barocco e del Rococd si d?ﬁo;de l’£aﬁugm-
p.°1’t“‘ m‘ sit:ccati, lavorati_separatamente con il
_incastro: un procedimento che gia di per nde ﬂ et = I'ito'
"data Teterogeneita del risultato dovuta alla diversa direzione delle venature
nei tasselli.

Siégi&dettoche SCuULt

) 4 5 . RAICE .
tati_formali delle tecniche pid nobili, come la scultura in bronzo e soprat-

RORFEIL. ~af oloa‘mgto -
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tutto 'oreficeria; altre volte il legno-viene laccato di bianco, a imitazione
dello stucco e del marmo. Questa tendenza a simulate 'aspetto di materiali
ii pregiati, anche se talvolta coesiste con la pratica della policromia, rifletté
una concezione gerarchica dei generi, delle tecniche e dei materiali che
prevale nei centri del classicismo europeo, mentre il rivestimento policromo
@ preferito dove l'arte ha soprattutto un’ispirazione religiosa e non & desti-
nata esclusivamente alle élite culturali,
~ La scultura lignea policromata ha la sua massima diffusione in Spagna
nel Seicento e nei paesi tedeschi e slavi nel Settecento. Ma con l'a
del Neoclassicismo la scultura lignea cessa di avere un senso quasi dovunque
in Europa. Soltanto nel nostro secolo il legno torna ad essere impiegato ifi-

| scultura: ma non viene pit colorato, cio¢ interpretato come mezzo per rap-

|
|
S

| presentare una figurazione estranea alla materia, bensi valorizzato nelle sue

qualita intrinseche di struttura, vena, fibra e colore, come avviene di tutti i
materiali impiegati nelle altre tecniche artistiche.

Conservazione € restauro

Il legno viene ismi vegetali, come le muffe

che ne provocano la putrefazione, o animali, come: le termiti e soprattutto
il tarlo. Gia nel mondo antico si cercava di ovviare a questi inconvenienti

scegliendo con cura il legno tra le qualitd pid resistethﬁm%]dohm_
pare e sottoponendolo a trattamenti_particolari, come il bagno in olii essen-
ziali, il rivestimento col bitume, ecc. 4

I legni pia esposti all’attacco delle muffe e degli insetti sono natural-

mente quelli dolci non resinosi. Oggi per ciascuno di t.;uesti organ.is.r.ni esi-
stono speciali sostanze venefiche, e svariate sono le tecniche della dlsmfesuf-

zione (bagni, iniezioni, spruzzature, fumigazioni, _ecc.). Ma%ge%&ow_
coloso del legno & rappresentato dalle variazioni di umidita: infatti il legno

“aumenta o diminuisce di volume a seconda che assorba o umidita, e
poiché l’essiccamento non avviene era in quanto le parti

esterne si asciugano prima di quelle interne, si determinano nella massa
I —volume che csercitano sulle fibre una pressione intensa e
disuguale. Si formano cosi sia fenditure longitudinali nel senso 'della fibra, sia
caratteristiche deformazioni, dovute alla tensione delle fibre pid esterne, per
cui la superficie del legno di una tavola tende a diventar concava e la super-
ficie opposta convessa (nel linguaggio tecnico si dice che il legno si « imbar-
ca »); se questa tensione si prolunga lg fibre si spezzano e si formano spacca-
ture trasversali al senso della fibra.
Particolarmente gravi sono le conseguenze di questi movimenti del legno
sul rivestimento di gesso ¢ di colore e sulla doratura. Per questo le sculture




SCUI.'{'URA

18

stimento con iniezioni di materiale adesiy,

vanno conservafe in un ambiente che
mperatura costanti.

una volta consolidato il rive
e con imbibimento di metacrilato,

presenti un grado di umidita e una : ) :
Problemi diversi presenta invece la_conseryazione dei legni che song

sempre rimasti in ambienti molto umidi, come il terreno O le torbiere, o
provengono dal fondo dei laghi © del mare. In _quest: casi .blsogna evitare
che un essiccamento rapido provochi la deformazione o addirittura la distru.

zione del reperto. I metodi usati sono diversi: i principali consistono
ambienti gradualmente deumidificati;

nell’asciugare lentamente il legno in
nella sostituzione dell’acqua che tiene gonfie le fibre con un materiale solido
inerte (bagno di allume sciolto in acqua); nell’indurimento del legno mediante

lignee,

un bagno in alcool o in etere riscaldati, ecc.
vl G e Ak

Materiali ¢ s

I material
mente a $eca
lorigine geo
considerare i
omogenei.

Un prinx
fiche pid o
travertino, l¢

Tra ques

(_marmi bianc

yisibilmente
volta in vol
pratica e ng
sostanzialme
le qualita r
quello bians
che pud ess
tezza e luce

Un._terz
struttura mi

La cara
compattezz

T Tazione sen

~cupéazione :
di crepe al
__costringeva
avere una (
zione polic
pongano al

primitivi, e
impiegato,



per a

[a tem

(ferenza_tra le_tecniche della_pittura pud_esscre prevalentemente
. dividuata nella g alitd del liquido di cui ci si serve per preparare il colore
O orto che si istituisce tra il liquido ¢ Ia ie: tale Tiquido
£ chiaro il rapporto che si istituisce tra il liquido ¢ fa superficie: tale liqui
jovrd tanto_pid_esser .capacc-m-‘aﬂmeﬂla.f,ﬁggﬂeiamw
irlo. Mentre nell’affresco tale assorbimento & forte (ma
& ricordi che a fissare il colore & la pellicola di carbonato di calcio che si
forma), altre_tecniche chied esenza_di_sost rmino e ren-
dsno aderente il ¢ . Oggi per tempera si intende quella tecnica che usa
acqua per sciogliere i colori e per agglutinante altra sostanza che non sia
olio, ¢ invece emulsioni di uovo, latte, lattice di fico, colle, gomme, cere, O
gltro unito ad acqua. — i
1l termine (derivato da « temperare », nel senso di stemperare i colori,
o anche di mescolare in misura giusta) per sé ad evidenza non esclude
I'olio; né del resto 1'uso di acqua e agglutinanti per il colore & esclusivo
della tempera nel senso usato 0ggi, perché le & comune con I’acquerello e
con il guazzo, ad esempio. Vasari usa la parola tempera per impasti anche a
oio ¢ & vernice. Antecedentemente I'uso della parola sembra limitarsi ai
colori macinati ad acqua. Per concludere, per indicare con precisione la
lecnica di esecuzione di un dipinto, che rientri nell’ambito generico della
‘ﬂ;pm , sara bene far seguire l'indicazione dell’agglutinante la natura del
0, s
Questo infatti pud essere della eri e, legno
altro supporto. -

<ertone, tela o carta eventualmente applicata a un =
POl naturalmente &M (imprimitura) destin:l a
Hcevere i) colm, 4 peri 1 massimo 23R . R

uso della tempera € dil

lﬁr .
lere

eine e la .

Egno

Feonuuu

2O0mme d

v .
“IVa eliminato daj
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o nche sosta N
uni periodi furono usate a NZE CONtro § gy,

alc s . | i
a evenfua

ione contro gli agenti esterni, € in second, lu
tivols s Y pfrdl;::";ilo;lativa mobilita del leg.{m - la Presenza gzlgl:
= compfnsm erficie dipinta. Il legno, scelto il piG possibile compay, ,
frome 78 sup’va ben spianato, senza pero troppo lisciarlo_per “Onsentire
o noiil’:;;lrimimra. Le varie assi venivano incollate con caseina e calce
la presa - :

“Dannose si sono dim

dendone i movimenti lo fanno spaccare. Le assi rivelatesi migliori song Quelle
en

: iale. Le trazioni e le riduzioni sono omg
_ricavate dal trome m__b‘:::‘) izdl;l:i ricavate in senso tangenziale si ééi%fiee
e quu:’ic"h‘ P:’_gggé%s%slﬁacci; piti lontana dal centro del tronco, e tendong
fz:-l:ars;.pUn minimo rimedio in questo caso era.disporre le assi a -facce
alterne. Si noti che la preparazione delle assi veniva f'atta con_vari_tip;
asce; I'uso della sega & generale solo nel "600. La giunzione dell.e assi era in
“alcuni casi rinforzata con cavicchi di legno inseriti negli spessori di congiun.
zione; uno dei primi esempi noti & la Maesta di D.uccno; molto raramente
troviamo applicazione di doppie code di rondine, in legno. Altre volte il
profilo degli spessori da congiungere era preparato a sporgenza e rispettivo
incavo, di diverso tipo. Le traverse erano fissate sul retro con cavicchi di
legno, specie nel Nord, oppure con chiodi, che venivano piantati_con la testa
dalla parte destinata a ricevere la pittura. Perché la testa dei chiodi non
~ creasse danno per ruggine o altro, veniva battuta in profondita e isolata dalla
—_preparazione del d_ip_ixigo 0 con uno strato di cera, o meglio, come nel ¢ Crocifisso
di 8. Croce di Cimabue, con tasselli di legno. La punta dei chiodi poteva
essere ribattuta nelle traverse. Specifiche della Spagna sono 1¢ traverse inere-
ciate obliquamente.
.Le linee di connessione d si_venivano coperte con strisce di tela di
lino, sempre che questa @mﬁﬂmm.—SWa

mano di colla, fatta gare, si passava 1IN0 strato di gesso collg cEe aopo

" _alcuni giorni veniva reso piano e polito. Usando del penne o si passavano

poi fino a otto strati di gesso sempre pid fino e colla, via via lasciati appena
umidi, e poi quando la tavola, messa all’aria e all’ombra, era ben secca,

si raschia\_ra e poliva fino ad avere la s ie_assolutamente liscia e com:
patta. Tali procedimenti vennero via via semplificandosi. Per rendere meno

assorbente il fondo e pe [ Javo

talvolta veniva data

eccezioni & pur possibile indicare
tempera, che corrispondono a ben

p = 1elld resa dell’ogsetic s [1CO: i alle
e : 55 stic riodo anteriore
grapdn innovazioni dello scorcio del Du &

._ mdxcheErno come tecnica delle ’uecento e inizi del Trecento, Lﬁhﬁ'

: '-{‘rfygrandi periodi nei modi d’uso della
Iverse_esige '

__Trecento &7 primo s . | o
stamento, ¢ o colore & usato per graduato
Stamento, ¢ ttrocento i
. ,’)’( ._..““- — SO 4 E,Q.‘,-(;"u S_-u\l\ Q\"\k - q

A\ Sl
oS = g;x.q-&.c\\o.fﬁet\xo i e
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ostrate le sprangature fisse, sul retro del legno, '(m—é—ﬁl—p—e;.
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ul disegno velature successive che sj :
onendo § . ccessive che si qualifican :

: condo mod i
robsbilmente_contemporaneo al passaggio dall’operare 053 :lf?ietzcgmiﬂe
er

= atate » g_quello per ?giomatc », e corrisponde alle s '€Sco _per
/‘%ﬁcﬁe’ﬁ rappresentazione cosi come alle c{)iverse ;clnessisi:?l?:; :::)gnesz + S:
Ji operare in un .modo pid lentq e dispendioso. miche
Vediamo il primo modo: se si osserva ad esempio una tavola duecentesca
si vedrd che, se mentalmente si tolgono le larghe strisce di colore che la per-
corrono, si ottengono le figure della rappresentazione campite per ciasﬁun
colore con una stesura pressoché uniforme. Il pittore quindi operava in
questo modo: _segnati i profili delle figure, stendeva quasi_uniformemente i
“eolori locali, poi determinava le particolarita, i tiliwi.%M“déﬂ?ﬁg‘ure
‘Wﬁrﬁﬁﬁento lineare delle pennellate, dava i lumi ultimi ed €ventual-
mente ripassava i profili di contorno. Un sistema sostanzialmente grafico, che
w- piano la rappresentazione piuttosto che in profondita, e, ripetiamo,
considera la luminosita come una qualita intrinseca delle immagini, e sostan-
~zialmente indipendente da verifica sperimentale. E chiaro anche il procedi-
mento astrattivo della rappresentazione, e quanto & naturale la trasposizione_
dall'uno all’altro dipinto di forme e di modelli iconografici tradizionali.
"~ Questo procedimento per aggiunzione, che valeva probabilmente’in modo
simile per l'affresco, la tempera, la miniatura, trova un riscontro nel trat-
tato De diversis artibus, ad esempio, del monaco Teofilo, scritto quasi sicura-
mente nel x11 secolo. Procedimento per aggiunzione che & operante, in modo
singolare, sia per quanto riguarda la_preparazione dei colori, sia per quanto

riguarda la sovrapposizione di questi sulla superficie dipinta. Nei primi caqi-
4 il colore della’carne e darlo

toli infatti in sostanza Teofilo dice di preparare

sul dipinto nelle parti nude; aggiunto a quel colore un colore verde-nero €

_un po’ di rosso si segneranno occhi, narici, bocea, g ¢, barba, eccs;

“al color carne aggiungendo rosso si colorira e c_gote g'liecﬁ;
Preparato il colore « qui dicitur lumina » si rischiareranno i A
linea del naso e la p%rte superiore delle narici, ..1a parte superiore.de;lﬁ
fronte ¢ un poco tra le rughe, ..€ nel mezzo le rotonditd c!ellelqlaN.de 1f;
piedi, delle braccia. Poi altro_colore le zone sc;;ea ﬁlev:ens :n 4
membra, e ancora (cap. T« ..mescolerai al rosa :

mella boccf in modo tale che il colore 1:u-¢=,¢:t=.dr:nteI ;PP;l:lﬂ cz‘ﬁ?'-’:

al di sopra ¢ al di sotto. Stendine tratti sottili sul rosa del vol m e m:t -

?““a fronte ¢ ne segnerai le articolazioni delle palme ¢ le 3‘“:@ el

¢ memb i . Se il WM

“‘%%ﬁ'?ra f:lappertutto stendine a sott tratti ». GOSfa 'Vlili‘; 1;:_. E(l:;ﬂ 's'oL-'_Istanzm ]

W gl - junte con aggiunte

= ..1°°1°reédeloolt.:re sul dipinto; primé = :
PO tratti g rminazion delle ombre¢,
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amo una dal cap. XIV: «Misce menesc cum folio :

Adde folii plus et f:ﬂf:‘ tractus. )_\dde.etiam.pamm nigr;
et fac exteriorem umbram. Cusm lsimpllCl inaneeo Tuting, petmim, Adde
; . : uperius ».
P vappoiion dl colos & mpresindbe 1 dove
sono ga segnare particolaritd. Ma la_innovazione tra il .l;)ue e il Trecent
sta nel fatto che non si procede pii per campiture “":! ormi € per linee
soyrapposte, ma, preparato il dlsegnq, spesso_con la eterr_nmaznopg dei
chiari ¢ degli scuri, si procede con 1 diversi colori e l? loro dwcr_s_e tonality
stendendo_accuratamente per accostamento € per LUSiOn®., e
" L’innovazione due-trecentesca si pud individuare molto bene con Ja [et.
tura del Libro dell’Arte di Cennino Cennini, della fine del Trecento, che
si dichiara per discepolati successivi erede di Giotto, e che' comunque com.
pendia molto delle tecniche del secolo. Intanto balza in chiaro l'importanza
affidata al disegno preparatorio: sul gesso ben raso si disegna prima con
il carbone, adombrando i visi e le pieghe. Perfezionatolo, con tutte le pos-
sibili correzioni, « con acqua chiara e alcune gocciole d’inchiostro, va raf-
fermando tutto il disegno. Spazzato il carbone, va aumbrando alcuna piega
e alcuna ombra del viso. E cosf ti rimarrd un disegno vago, che far inna-
morare ogni uomo de’ fatti tuoi ».
Primo fondamento del nuovo procedere & il riconoscimento sperimentale-
_operativo del fatto luminoso: « Il timone e la guida di questo poter vedere
si ¢ la luce del sole, la luce dell’occhio tuo e la_man tua; che senza queste
tre cose nulla non si pud fare con ragione ». « Seguitando la luce da qual
mano si sia, da’ il tuo rilievo e Poscuro» « E se la luce prosperasse per
ﬁne;tra maggiore d’altre, seguita sempre la pit eccellente luce, e voglia con
debito ragionevol; intenderla e seguitarla, perché, di cid mancando, non
sarebbe tuo lavorio con nessun.rilievo, cosa semplice e con poco

magistero ». I ella luce)e del riliever
Anche la mne colori é,“‘"ﬁoaﬁ"éﬁimo dire, « per accostamento ¢
:ic-m per agglunzione ». « Come hai fatto i tuoi colori di grado in grado, cosf
! mett in tuoi vasellini di grado in grado, accid che non erri del pigliarne

utunt?oper un altro» Questo vuol dire che non si dava sulla superﬁcie pl‘imﬂ

. colore, dove questi interessavano, m "
ﬁéﬁ% , fino al compimento. E il pro-
scritto: « I‘;:coscomﬁnein ¢ usione dei colori non potrebbe r meglio de-
le picghe, in auett. . i€ Per gli abiti - a dare il colore scuro, ritrovando
modo Pig,lia ﬂg‘;}? P:ll_'te dove de’ essere lo scuro della figura; e all'usat
scure, € comincia ::m !, MeZ20, e campeggia i dossi e i rilievi delle piegh®

; ; il detto colore i rilievo €
nverso il lume d e a ritrovare le pieghe del A
it ella figura, Poj Piglia il color chiaro e campeggia i rilievi

. ' « Mescola by con

linee. Aggiungi anel 10550 ¢ copri le g fo’ le

prime Lok che un poco 4 uperfici dell’abito, Aggiungi pid rosso € I8, le
¢ luci. Aggiungi un po odi Iiﬂ:el'o :é:. ;] contorni scuri. Con semplice by da

I ultimi rilievi, »

chiaro. Ne trascrivi
imple vestimentum.
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, : del lume della figura. E cos{ . :

¢ i dossi . , ! come hai cominciat : :

wolte 0 detti. c:alqn. mo dell'uno e mo dell’altro, ﬁc:!;lv: pii e pid

riwmmettendoh insieme con bella ragione, sfummanti con pdglgifantemdml :

LVintera lettura dol " Ceniks & estremamente indicativa, in questa c:l'nial\:t'.l'I
La tavola vedeva perd prima 1 applicazione del fondo oro: ci si seryiva
: pud essere interessante anche riportare Ja tavola dei P

Y S lori ricavata dalle ri
. :ane, con le denominazioni moderne; da F o dalle ricette
ddlArt:ne Vicenza 1971 », ranco Brunello in « C. Cennini - I Libro

e ot el Denominazi
inazi enominazioni "y
« Libro M@A‘n:er moderne — Definizioni chimiche

colorante organico dell’erba gualda
(Reseda [uteola)

orpimento, giallo di trisolfuro d’arsenico As;Sy
arsenico

________.--—-—"'____.-__——_

giallorino giallo di Napoli antimoniato basico di piombo Pb;(SbO,)
Arzica

orpimento

erano i di zafierano  colorante estratto dagli stimmi
e di zafferano (Crocus satirus)

ocria ocra gialla ossidi idrati di ferro Fe(OH)
sinopia ocra rossa, sinopia ossidi di ferro
risalgallo

A bisolfuro d'arsenico As;S
rubino d’arsenico
minio minio ossido salino di piombo Pb,0,

i alluminio
lacca dicimaturadidrappo lacca di chermes lacca di acido chermesico ©

smatisto o amatito diaspro rosso slicato con, cesdi dl ferro

lacca di gomma gommalacca
sangue di dragone

verderame

verdeterra

azzurro
oltra amarino

Ed—madmm

——
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: : dai «battiloro » tra due strati dj pg

i 'oro battuta appunto du )

della lamina dOl't'E;l_i:Tl sapevano ricavare supetfici grandissime, p?r Coesiy,

essi da P?C?tuT: e la lamina ci si serviva del bolo(,l.una terra a;g,_]@_atgn-
i I - .

tra I'imprim ia. che veniva stemperato in chiara d’'uovo a neve, ¢ acqug

tuosa, rossiccia, dita del dipinto si stendevano tre-quattro passate_;

gulmd?iﬁ:;cliig:i?; a pit denso, e dopo qualche tempo si raschiay, ,
olo

‘ ’
iva. Servendosi di carta per sostegno, si posava l'oro sul bolo preparyy,
bmn::;q'ua e chiara d’uovo, € si curava che l’aderenza fossp;péﬂﬁ‘g_“pas_
con._acgu,

sando sopra con un batuffolo di bambagia. Si l:rumvaf;r:fe'mf tcon dente dj
cane o di lupo e con punzoni a pressioné si potevano interventi decg.
o : il col osserviamo una tavola di Masace
Per quanto riguarda il colore, se ' saccio
o del Beato Angelico vediamo che il suo uso € ancora in gran pa.rtp quello
descritto dal Cennini. Ma il secondo Quattrocento vede'svdu.ppgzm modo
fortissimo_l'uso_della_velatura, che per trasparenza riempie il disegno ¢
_modifica il colore sottostante, In realtd vi & un interesse estremo a che nej
dipinto prenda il massimo di_profondita lo spazio, o che le cose appaiano
indagate con una minuzia quasi lenticolare, o infine a che la linea abbia
una prevalenza significativa. Di tutto questo, struttura portante & il disegno;
il dipinto viene compiuto quasi interamente a livello di disegno, con i chiari
e gli_scuri, magari ombreggiando a_tratteggio. Attraverso le velature si
ottengono le pit dolci graduazioni e la varieta dei riflessi luminosi. Alcune
volte il massimo della luminosita & ottenuto.lasciando-tr. ire—il-bi
_della preparazione, Botticelli pud esser preso come esempio per un operare
__di questo tipo; Pollaiolo e Mantegna usano anche, con la tempera, prepa-

razioni oleo-resinose. La vastitd dei lontani e la precisione i dei
_ dipinti della scmndammmm_éﬁﬁ:m
nica; di fatto lo sviluppo della tempera dal Duecento al Quattrocento segna,
a grosse linee, I'affermazione di un’attitudine sperimentale e razionale nella
réppresentazione, € inversamente, una subordinazione, una riduzione della
maleria pittorica a puro fatto strumentale. Il che non significa, ovviamente,
che non fossero avvertiti i sensi propri dell’uno o dell’altroccolore, dell'uno
0 de-ll altro accostamenito-g riflesso, ma che. s punto tutto questo veniva

Nella misura in"GUf prende Piu libero campo la sensibilita, in cui ven-

BONo riconosciuti altrj elementi che non siano il possesso sperimentale'

» anche il senso « materico » la presenza della pastd
¢l colore, il valore degli accostamenti, la tattilita, 'pe: ii:endemi. del mate-

riale pittorico,
taneo. prendera altra evidengza, L'olio sara a questo pid conser

Enorme ¢ 14

" di ricette per Ia tempera, La temp
_ € schiarisce aepi “aline PIU_semplice. E sensil

P mﬂfi‘ "ﬂafmﬂl l!:lffhh— . attraz:o e't::l ell'acqua i colori faci
o 10 sulla_superfi elEI orica.bsi s w10t
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iture 0 per le mezze tinte bisogna pr

m::igﬂato' La tempera ad uovo puro va '::zf: r;:?m?tto
1 rifinita 2 tratteggio. P.er‘ colori pit densi e lucenti .
cessivi, Si POSSONO addur..lon'are Olii, resine, gomme .Ppo .
tesi a_Penmallatc‘sc::)rr’evol:, SL.pud_aggiungere vino, bi er_colori Pt chiar

Foco una pagina di Tode della tempera ad uoyo: o g s
'goqua compone un m_:rablle.legame per dipingere, Si & s 1 At
il giallo dell'uovo 1r.1ﬂulsca sui colori; ma in pratica questopessq oot vy
del tutto tras:cgrabllc. I colori temperati con I'uoyo asciuaWIene s
¢ vi si pud dipinger sopra ancora; la seconda passata non ii?gfbi?f lﬁ_aggnﬁ:e
. a

e e oot ey 0. essere_gradiiata facilmente con pig
o meno dacq i visivi del legante sul colore song intermedi ™
“quelli della _@é} € .quelli dell’olio; produce una moderata trr:ls ~ editra
~satarazione. Applicati a un fondo liscio di gesso i colori :emperatFi, :imz x
creano una superficie smaltata di piacevole natura, Quando & asciutta ¢ un po'
invecchiata la pittura ad uovo diviene molto forte e duratura, ¢ quasi impi(:-
meabile. Non scolora col tempo come avviene spesso EQE']’glio,‘UnTﬁf:
tura_ad uovo ben fatta & tra i_modi pid dureyoli di pittura inventati dal-
“Tuomo. Sotto la sporcizia e le vernici, molte opere. medievali a tempera di
~Jovo sono fresche e brillanti_come quando furono fatte. Se"soro alterate; te
cause del cambiamento sono da cercare nei fondi, nei pigmenti o nelle condi-
zioni esterne, ma non nel legante. Le pitture a tempera d’uovo han general-
mente cambiato meno in cinquecento anni che dipinti ad olio in trenta ».

(D. V. Thompson.)

L'uso di olii nelle emulsioni & antico; la tempera grassa confonde le
sue origini con quelle della tempera ad olio. Secondo alcuni Jan van Eyck
zvrebbe usato emulsioni di uovo ed olio; secondo. altri impasti di olio ¢
resine dure. Tra Quattro e Cinqu ia si’ usd molto una tecnica
mista. mescolando tempere a colori qlec resinosi, Opp rﬁ. : 0 quest.x
—sitimt-vervelature sulla tempera, ¢ ciot mantenendo i colori chiari ¢ lumi-

peli: nettezza del segno. 1_colori_oleo-resinosi _

i chiaroscure
€ggere velature o

sti_a Tegpert-seran

nosi di questa € conse
venivano posti per trasparenti velature dopo che {.,._._ e a;..;::ﬁ.ﬁsﬁg.
“steso un sottile strato di Vernice. La vernice puo quing ‘;ﬁ{fﬁtmtef'

ssativo ultimo e per_protezione del colore, Ma an T
_medi, oltre che per il caso gia 'd—etto, anche per colori che u:l!;gassreigrdjmo
protetti dall’aria, Per la tempera € per SCEnare le sue q B e oaina %0
un caso di uso inverso a quanto detto sopra, © ciod non et
mpera, ma di tempera su olio: Per i bianchi e gl azzm'l'id ) :ver s
empera che non ad olio, Van Dyck usava la tempera, dOpO

la superficie ad olio perché la tempera POtesse aderire.




s TS
A
)

PI']"]'U
334 RA

| restauro dei dipinti su tavola

ono molto delle variazioni di temperatura, .
ah Z°gfen“° imprimitura ¢ pellicola pi_t!i:_f_iﬁ.a__pp;fo";:
il legno-mantiene nel tempo la. SUa_propriety 4
itre per 'umidita’il collante e il gesso della i
a decomporsi. Vernici apphcz;lte cventualr_nente al colore
I e sea-eavari meglio che non questo alla preparazione, e ayeng,
::v:f:ff::iine agi fa“orig fisici ambientali (temperatura, umiditd, ecc.) poy,
sono strappare il colore. Tutto questo finisce con il framme:ntare, sollevare
o staccare-la superficie dipinta © la .p_repqr.azmqe. E percfb :Gppmupo'che
massime per le opere su tavola le condizioni di ambiente siano ottimalj ¢

costanti.
Invece un proces

Cenni su

_Le opere su tayol
dith e pressione perc
“elasticita_con--il-tempo,
restringersi-e-dilatars. Ino
parazione tendono

sso naturale di modificazione del dipiinto ¢ la craquelyre

2 i1 teficolo di softili spaccature dovute all’essiccarsi € al contrarsi del.
_;:zglutinante del colore e del collante dell’imprimitura. Essa & connessa con
la diversa velocith di essiccazione dei vari strati componenti la pittura,
Altro processo nattirale ¢ il formarsi di una « patina », che & dovuta a un
lieve inscurimento delle vernici superficiali, anche ad opera della caligine
atmosferica. Togliere la patina non significa restituire il dipinto all’aspetto
originario, ma aggiungere una successiva modificazione, questa arbitraria,
Inoltre la rimozione della vernice originaria con la pulitura vuol spesso
dire asportare anche velature che spesso fan piti corpo con la vernice che
con il colore sottostante.

Per pulire dipinti a tempera si possono usare eteri di petrolio, essenza
di trementina, toluene, xilene, e altri. Tra i piG recenti la Dimetilformam-

mide, ¢ la u-Butilammina. Per pulitura s’intende dunque 1'asportazione di
-quanto sia stato o si & sovrapposto a o_dopo il suo compimento: o
_solvente mente scelto caso per caso in

modo che sappiz ar_ri vernk
__ciature, ridipin spetti_invece e, _strati pitforici e preparazionc.

Se necessaro si pud per la pulitura intervenire con bisturi e altri strumenth

operando al microscopio o allo stereomicroscopio.

~Una op;%‘iisﬂrterdimw_nhc_uw
tavole ¢ la_disinfestazione daj parassiti,

d : . per %
per vapor possibile con vari prepa

attuata spesso “cadute del colore o della prepar

ziolnc Vengono im
VO te [R5 Sy ', L] SLANZ 2 L)
Mntréi?;nfig 2 <! delle tavole hanno di solito l'esito
lla“faccia non iz'pinta con la conseguenza
parte anteriore (si dice in ques
are le cadute del colore dipe!

er lo

“1imbarcata 3},
¢ ¢ _dalla incurvatura
menta o "-i..”'-"“!!'.r'f'i_.!j!.‘

ciod Sc&ano
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LA TEMPERA

senso delle fibre con solchi a sezione tri i
zare, bacchette sottili della stessa f e i o soichi, a for-
si cerca di ridurre i movimenti de] e

~yedere dal retro la pellicola pittorica. Questa viene applicata a-un-nuove-

supporto, ¢ staccata dalla_superficie di sostegno interinale:

- I'stituto Centrale del Restauro in Roma ha elaborata
sente la divisione dello strato di colore dal supporto, il trattamento distinto
dei due elementi e il loro successivo ricongiungimento. Lo stacco si fonda
sul principio di inumidire dal retro lo strato dj gesso e collante della prepa-
razione. Nel ricongiungimento questa & sostituita da strati di colla di coni-
glio, resina epossidica e tela di lino. Sulla tavola viene applicato uno strato di
tessuto di vetro e di paraloid, che nel ricongiungimento isolera il colore dal
movimento del legno, che del resto avverra solo in piano, dato che si sar3

praticata la parchettatura.




La pittura a olio

Scrive il Vasari alla meta del Cj p ’
zione e una gran commoditd 311'811: q::ﬁ:m‘;;m: Fli!l una bellissima inyen.
olro.._: Questa maniera di colorire accende plg i c:lo;- tfg\'m il colorito a

“diligenza e amore, perché I'olio in sé si reca ki) éﬁlbjﬁ?o ali;ro bi'g.gm £
dolce e dilicato  di unione e di sfumata maniera Bt facleor s ol
mentre che fresco si lavora, i colori si mescolino o s soiear T v,

Laltzo_pid facilmente; et insomma i artefici_danno in questo modo bellis-
sima grazia e vivacit e gagliardezza alle figure_loro, talmente che spesso
ci fanno parere di rilievo le loro figure e che ell’eschino della tavola, e

“massimamente quando elle sono continovate di buono disegno con inven-
zione ¢ bella maniera. Ma per mettere in opera questo lavoro si fa cosf:
quando vogliono cominciare, ciod - ingessato_che hanno le tavole e i quadri,
gli radono, e datovi di dolcissima colla quattro o cinque mani con una

%mmmu.mgm,pﬁoﬂi noce o di seme di Tino
ché il noce & meglio, perché ingialla meno), e cosi macinati con questi
olii, che & la tempera loro, non bisogna altro, quanto ad essi, che disten-

derli Ma conviene far prima una mestica di colori seccativi,
) allolino, terra da campane, mescolati tutti in un corpo ¢
d’un colore solo, ¢ quando la colla & secca impiastrarla su per la tavola, e
i 2 palma della mano tanto chlella yenga egualmente unita
edixtéla m --(n ----.-“.. mo . n mano L' matura T distesa tta.
mestica o colore per tutta la tavola, si metta sopra essa il cartone asge_r;
fatto con e invenzioni e le figure a tuo modo, ¢ satto_quesia-carione S
-l2 mestica, Apuntati poi con.chiodi piccoli 'uno ¢ Fatr0, P58 B85 F
- % sono duro € va’ sopra i profiili del caric
h"g:mdom mﬁmmd%m .::r, = d cendo non 8i, gu sta il cartone, ¢ ';:u:
“tavols o-quadro vengono profilate tutte le figure © quello ¢
nel cartone tavola, E chi nor ‘ il
o OPES M IMERHED - .de che, seccata questa me-
bianco da sarti dise-
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o artefice da capo a ﬁﬂiflﬂ"c' qui usa I'arte
e: e cosf fann(? i maes?rl'm tavola a o}i,
XXI). « Usano ancord molti maestri, innanzi che fg,
fare un modello di terra su un piano, con sitya,

1i sbattimenti, cio# I'ombre che da un |y
tonde tutte lfi dﬁs::;c :;Ic; E;S:: cshe sono quell'qmbra tolt.a dal sole, il qu:;:
si causano a f:he il lume le fa in terra nel piano per 'ombra della figyrs
pit _Cfﬂd_ﬂ"‘ff:;:ndo il tutto della opra, hanno fatto 1'ombre che percuoton
et 11-1 I'altra figura, onde ne vengono i cartoni e I'opera per queste
B di forza pid finiti, e da la carta si spiccano per {]

i i perfezzione € . ;
:f-?ltilec\l:;- ci; flfe dimostra il tutto pit bello e maggiormente ﬁmEO » (cap. XVI),
I t.esto del Vasari fin dalle prime parole mostra ancora P’entusiasmo con

: iG secolo prima della
fu accolta la messa a punto attuata mezzo € Pl p |
f:clni:a della pittura a olio, oltre che la grande.lmportauza data al rilieyo
delle figure. In realtd la nuova tecnica consentiva, apclfe. 5910 per questa
inflessione, ad esempio, gli oscuri pid opachi come i rilievi pit brillanti,

politezza |

: mma :
ritorna con SO o a perfezion

e la diligenza a con
le loro pitture » (cap.
cino la storia nel cartoné,

mentre & & mente di-clascuno come & difficile trovar nella tempera contrastj
molto accentuati di luminositd. Ma, ancora piti importante, con 'olio si trat-
tava una materia che era di enorme adattabilita, diveniva, con le sue pro-
prieta tattili non soffocate ma esaltate, supporto del segno vivo del pittore
a contatto con la tela, manteneva, nella misura in cui lo si voleva, tutta
esplicita ¢ reindagabile la grafia individuante, il percorso del pennello,- il
rapporto tra-le pennellate; man mano che ‘la rappresentazione da indagine

analitica e strutturazione razionale si faceva pit legata ai sensi;alla impres-

sione, ad un rapporto pit irrazionale, o fantastico, o celebrativo, questa

materia cosf mobile prendeva sempre nuovi aspetti, e la morbidita della tela
rispetto alla tavola aiutava il recar la traccia, I'impronta piena, di questo

piti immediato operare. Con l'olio veniva di molto estesa)anche la gamma

dei pigmenti adoperati, si poteva, abbiamo detto, aumentare lintensita sia

nei chiari che negli scuri, e ancora si potevano ottem tavolozza

che sulla tela, le pit diverse mescolanze e graduazioni. Si poteva infine ope-

rare sia a grana finissima, a lucidi piani, a velature, sia a colpi, a «sire

gazzi », a impasto, e infine, come avvenne, anche con le dita, o la spatola.

. Man m880 a anche dal supporto in legno e da tutta la lavore

omportava, ¢ la sua pesantezza;.e questo, con la maggiore faci-

K W avori in particolare la promozione sociale de!-

M L idiﬁu..iQBE,ie_lls_nhmm. Erano sveltiti tutti i proced®

anall. 11 pittore con la tela e i colori aveva quanto serviva, °

£s0 il momento ideatiy one

s 2 LY - Aid TneEnte dclila ma nt_ l'a"petm‘nobile."

se stessa, preziosa m-mhﬂﬁava sui costi. L'opera, da preziosa 0

Foro fino ¢ 1 Tt oprestuto nela s consisienza. materiale (bast ricordare

. il s si faceyn 1 18 e.all'

o s (Bt & ki
oo /%HE}QTLB = F)J_,,u [ Awsueoclo- °

mazio

= OL-LOL\..U';’_.\;'L_" ot

Fonceage (X
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i seguito di una vera officina; ma pi Rl
s¢ anti, né di delicato imba]lﬁg"‘g!o; cosf cﬁe sgi’;‘:;s:;:ggllfmn le opere, non
mittent: dei PrinL_c Successivi comprator, dell'utilizzazione de ft-Com

. Basti ancora pensare che la decorazione degli ambienti S q
“applicati © la formazione delle collezioni sarebbero state ben pit di%on.l.dip‘"“
40 deu'ﬁho, e ;1}1(13.110 conseguente della tela. cili senza
Non che con l'olio non si possa usare la tavola, che anzi fu il pri
rto, con 0 senza inframmezzata la tela. L'uso della teI: ?i;bfeurs:lsﬁntn}oimp
invenzione dei Veneti sul finire del Quattrocento: fu possibile solo S: 2 lg.fﬁ
B e chion
invece che resine dure quali quelle usate dai Fiamminghi; questo cc i ;
~5iva che il supporto potesse non avere una costante rigidezza. _consen-

~—Converra fermarsi un poco su alcune indicazioni di massima. Le tele i
scelte furono di lino o di canapa;) il cotone presenta una porositd € una
sensibilita idrometrica troppo forte; la seta tende a spaccarsi e a polveriz-. -
zarsi sotto 1'azione degli olii. La scelta del tipo di_tessitura _dglqlgﬂg‘_az;i:;' F
‘maglie sottili ¢ compatte, o grosse ed evidenti,.& gid una scelta e A - | .

__si vuole avere. I Veneti usarono tele intessute a_spina-pesce.e-ciod.con-alter- .

~anza diversa nell'incrocio di trama e.ordito, che accentua.l logid, . .. oesin

La tela & preferibile sia montata su un telaio mobile, cosi_che sia possi- - = |

bile correggere gli allentamenti o gli stiramenti:-Negli incastri non saldati

1

“delle sbarre del telaio si usano sottili cunei che fatti scorrere negli incavi

lo rendono piti 0 meno €spanso. La preparazione usata dai Veneti & appli-
cata ancor oggi: consiste nello stendere sulla-tela, gid bagnata e applicata APReH
telaio, una leggera mano di colla (colta~d’amido € ‘zucchero); -il “giorno < .~

seguente si passa uno strato di gesso colla, e dopo gl.}ﬂche ora un altro

Un po’ pid p che o
fibre e la riduzione della po:osntadidella

zione delle
un. ima pass g P 1
_una prima_passata di colla, che . trefazione € la rigiditd.

. a st arecto-:e sul verso pud servire per

Una soluzione di acetato _ o |
rendere idrofugo questo primo strato. La preparazione vera e prop! w;:,_ |
_con un misto di colla un po’ men forte, 3% ossido di zinco e un dic |
nato di calcio. Ne vanno stesi varl strati, avendo l'acco "ﬁmm |
—Sempre molto diluita 1o auan  lascl

eecare. Nilhﬁmm_caﬁi:wtﬁtﬁ o Per averc una superficie =
_assorbente si po assare una.mano molto sottile di cems'a"‘(cﬂbﬁh' ato

di piombo) di on _potra i

a essiccazione,

Perd stare attenti perché non as o
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o : ipinto. In alcuni dipinti di Poussin I'e
ino i contrasti di tono dt:i) ;js sl: b sltsento-akent sesportt i COlor:ne;-
gere della preparnz.iotne 1;(;2;?:“ the & sopratfiilio tenendo presente { Valo;i e]
f‘l’-“d°£:§i cdsrc;lg::ciﬁe verranno soyrapposti. Tiziano, Velasquez hanng
lgl ;a tf,cpreparﬂlioni > ZOI[?ri diversi aizcr:lc;ndo le zone; Rubens fu maestro nel.
y ire della preparazione. } .

}usgn;c rc:eli t:,:g:it dipinti E slt)ampe ci hanno‘lasciato testimonianza della
‘pratica che si aveva di macinare e preparare il colore nelle botteghe, Del
lungo apprendistato dei pittori il macinare i cqlor.i era quasi sempre il primg
gradino. I colori, terre naturali o calcinate, residui ed estratti animalj 0 vege.
tali, pietre, ecc. erano macinati ¢ impastati su una lastra di granito o di vetry
molto levigata, usando di poco olio e lavorando la massa densa_ ottenuta fing
ad eliminare ogni untuositd. Il procedimento manuale consentiva al pittore
‘una conoscenza totale della materia adoperata e una possibilita completa di
variarla secondo le proprie esigenze. Si aggiunga che egli si garantiva della
finezza e della costanza del grado di macinazione e ancora della proporzione
del colore rispetto all'olio, che & diversa per ciascun colore; I'abbondanza
d'olio fa offuscare con il tempo i pigmenti; inoltre se I'affinita tra colore ed
olio & intensa, & facile ottenere una materia troppo consistente; se I'affinita
scarsa, le particelle di colore tendono ad agglomerarsi tra loro e a sedimen-
tare. Una proprieta fondamentale di cui accertarsi & che il colore non si
alteri e perda intensita esposto alla luce. Certi colori vegetali e le aniline
Sono per questo non utilizzabili; per riconoscere i colori all’anilina bastera
stenderne un poco su una materia assorbente; se i pigmenti non si deposi-
tano al centro della macchia, e ciod non sono in sospensione, ma si diffon-
dono, si tratta di anilina.

aﬁﬁnﬁo"“{;’i ad olio la materia colorante & data appunto dal pigmento
e d; , che & ragione di coesione tra i enti-e_di questi al \
e i . pi di qptn.al supporto,
di lilv - A =

esasper

» i pale della colorazione gialla, e devono
-&Wﬂup, come il m‘:o. il verde,
S - opache. Per questo, e per guadagnare traspd
$imo_complemento olii grassi che dann®

Osa, sono EI.L.Q?{ML detti percid

z% gl olii essenziall di origine vegatals I aid seata b L't

Dro,

flene Alla_distillazion o a conlgg‘
si ricavano dalla Ja ' arino. Anche

BT Gy vl o’ o
i ; __ € perd esser fatto P
R e ot ol

oL} £Sst (3 : -
. \AL\"‘PQ* ol w ¢ olow Lurewledzod-
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ﬂeﬂ’cvaPOraZiO“e essi, se usati_con abbondanza, Jascig

i : i . NO.come - dj . .
jgmenti_del colore ¢ lo rendono fragile, cosf issociai_j

- "y re co NON, 4 >
¢ dipingere POSSONO essere resine, ba mponenti della materiq

. . * samin gomme cere: § ;
tivi, che abbreviano i tempi di attesa tra un'opel'azio’ne g ’1 : :lctlr :lnﬁne essicca-

La pittura ad olio, si & detto, consente una i i esi

¢ Ia gamma ¢ scelta d:ei colori che consente, siaeggr?: ;;g;iig;‘w%‘ -
della pasta del colore,. sia nei rapporti tra i vari strati di colore No:: ge' fuw
“fibile nella formul.azlone corrente la notizia che Van Eyck sia I'inveitt:n-
dells pittura a‘! olio, pf:rché I'uso dell’olio era gia noto nell’antichity ed r;
del resto menzionato sia dal Teofilo, probabilmente della prima met2 del
1100, che dal Cennini, alla fine del 1300. I Fiamminghi del Quattrocenty
si distinsero per una applicazione sistematica degli impasti colorati aventi
come base olio e resine; i colori venivano macinati con olio di lino o di noce;

a caldo venivano aggiunte resine dure (ambra o copale) e con la diversa
‘quantitd e qualita degli olii essenziali vegetali si regolaya la velocita-di-essic-

ione della materia pittorica. Tale possibilita consente sia la lavorazione
lenta di chi vuole attuare la pit vasta varieta di inflessione del colore e dei
“foni, sia la velocita di essiccazione di chi deve accostare molti-e diversi colori
nella definizione micrografica degli oggetti. La diversa quantitd di diluente

i pud fornire tinte fluide e trasparenti, che servono o per le luci, poiché
Iesito pid luminoso si ottiene usando della ﬁ@;‘&iﬁlﬁ%’ﬂﬂﬂ—ﬁy

tavola, o per le ombre. pi6.dolci, usando di velature
modulazione al c ante, applicando una velatura

o attenui o lo esalti; € ancora si ottenere, usando poco soljrem;:
ilmpasti densi, per servire di fondo, per segnare i risalti o per applicare
uci ultime sulle tonalitd scure. Ry o
Finché si dipinse prevalentemente su legno e ltue 'inda-

: ' ' S A ‘-- A 5 [

sce in protondita: a ||¥: 1'.4"'|

=L

! patia € :

esecutivo: Antonello, ad esempio, stendevda;
' : duro, poi su una mano

Una prima patina sulla tavola preparata a dellw'olio.perz:enere g

dlio cotto stendeva i colori, € usava ancora : iluente
f? sione; lasciava seccare e compieva in forma L di Laonf:!odgﬁta
Pessenza di trementina. Ne ' di terra d’ombra per
%sServata una lato di base a colori chiari

' Visi. Leonardo poneva molta attenzione

a dell’esito prefissato, € 1i U

vra /a dé
. ﬁ e operando mw“’i"mmw'gz

o = E oo 4 L. ne St .

iCroscopio eg mmmmr_:_ .
e trasparente.




da parte dei Veneti tra Quattrocen,, ,

d olii essenziali a togliere la necesgj

Si & detto che fu I'introduzione,
ita

’ i resi olli e

ARGRSE de]:iuis;od; :cségzs::nire la diffusione della pittura su tefs,
-rk lfutppontgvagdivcnirc pia rapida e sciolta, anche se si perd'c_,y_a a

%I%eﬁaa nl::teria pittorica e il diverso spessore che 3v;:vanlo luci ed ompyg,

1l dipiﬁto veniva ormai pid costruito_con la_pasta de C? ore in su ie

scabrosa, in_« rilievo », per intenderci, che non per « prof o;u;hta »,_cOn.ung

“superficie liscia permeabile alla luce. Su una preparazione leggera si
' lori a impasto, € con pennellate forti e piene, L’ap.

deva all’abbozzo con ¢ i ne.
“bozzo veniva lasciato asciugare per mesl, fino alla completa essiccazione. -

“Veniva poi rifinito ¢ venivano applicate Vf:rnic-i grasse, anch-c_: colorafe, per
“Te velature finali. Si usava insomma della riflessione dei colori, p}m%]:
della trasparenza e della lucentezza. nF=

Soprattutto con Tiziano si rinnova la grafia pittorica; le pennellate mo-

strano il loro comporsi, spesso la luce coincide con il rilievo del tocco, I
Boschini riporta quanto diceva Palma il Giovane: « Tiziano abbozzaya i

suoi quadri con una tal massa di colore che servivano, come dire, per far

letto o base alle espressioni che sopra vi voleva fabbricare; e ne ho veduti
anch’io dei colpi risoluti con pennellate massiccie di colori...; in quattro
pennellate faceva comparire la promessa di una rara figura... Dopo rivol-

geva i quadri alla muraglia e ivi li lasciava alle volte qualche mese, senza
vederli. [Poi...] riformando quelle figure le riduceva della pit perfetta sim-
metria, che potesse rappresentare il bello della Natura e dell’Arte... Di
quando in quando poi copriva di carne viva quegli estratti di quinta essenza,
riducendoli con molte repliche che solo il respirar loro mancaya.. Ma il
condimento degli ultimi ritocchi era andar di quando in quando unendo con
sfregazzi delle dita negli estremi dei chiari avvicinandosi alle mezze tinte ¢
unendo una tinta con l'altra; altre volte con uno striscio delle dita pure
poneva un colpo oscuro in qualche angolo, per rinforzarlo... ». Questi modi

son da riferire specificamente all’ultimo Tiziano. £ chiaro comunque che per

i_l = esceva_nel_progressivo_perfezionare ’abbozzo, fino all’appli

~4Z10r m‘n i_e vern i, ——nf

.- L modidiT ziano saranno fondamentali per il Barocco; e in questa et

si diffondera capillarmente I'uso del bozzetto specie di prova del dipinto it
aindone I(:'in:l,:‘m minore, a tutto colore, se pur meno rifinito, E chiaro che :

0Io Cmv;;:ino 's:;::e;;doﬁol:t i&”f:&f::{i I:iarepa-ratorie sulla tela; non cogi s
. razione, come han rivelato Je r:aclio“f:ill FOFR & fardg e 8 livello &

ilc o8ni particolare, definita nej chiari e negli seuri
ombre e nei rifless; non a caso nei dipinti del Caravaggio si ritrova

s osi.
_ _ilsl: e.m“ in profondita nello smalto della materia che non & pid altroY®
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1 _violenza I'impianto e | -
abilisce_con._vio Planto e la caratter : g

/%r/l_ e velat\lfg procede. al cgmpimento deH’o l?;zaaz;:n_e. : B_Ql con_sottilj P
4itro particolare, pone in accordo quel] ’Pera, fa prender forma ad.egn;

3 a_prima parte e i| :
— Fo=a Testo,
?rgcedxmemo tutte si_accentuano I'evidenza della luce e le 1
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Jpesto decisrs. L shbosso Ff.ﬂ_iézig_s;isw_g1?;??{53;?:;53%&?@3 R
preparazione bianca, grigia o rosata. II colore, pef:‘iéﬂombrg"fd]ﬁ%“l*f“a
ue. Le vernici si sefvono_dell'efletto del fondo come s
ecnica_fiamminga. Le mezze tinte sono fredde, ‘Le luci invecs s
Timpasto denso; sui tratti distinti del colore a corps egli“opera ancora, fon
~gendo ¢ sfumando i passaggi, dando gli ultimi risalti. Nel Settecento i
usano impasti_molto magri_,_,con__ol,i_ihchs;sc_t_x_;;_iah:_g’b_g diluiscono il colore: con
essiccazione questo prende un’apparenza lucente. Si hanno le pitture di
chiara tonalita di Boucher, di Fragonard, e dei Veﬁmel

Interessante, a dimostrare anche che la qualitd di un dipinto & connessa |

0.
proporzionalmente con I’abilita tecnica e I'impegno esecutivo, & un’indagine

comparativa attuata nel 1970 presso i laboratori dell’Art Institute di Chicago :
su un dipinto di F. Guardi, Il Canal Grande, del museo, ¢ uno di A. Caval-

lucci (T 1775), con S. Benedetto Giuseppe Labre, di collezione privata ame- | l
ricana. L’analisi, condotta col microscopio a luce polarizzata, con quello per ' [
analisi chimica, con lo stereomicroscopio, col micrometro oculare, ha dimo- l
strato tra l'altro che mentre il Cavallucci usa sei colori, il Guardi ne usa |
dodici. Nel Cavallucci le misture di coior; m&ﬂh&ﬂaGm i
a mescolare sei colori per ottenerne uno. rer 1 div I R

il Guardi usa il pigmento ridotto in particelle di grandezza d{ﬁ”m(ﬁ'; |
sono piil chiare quanto piti finemente macinate). Sempre nel dipin |

arrivano spesso sino a quattro, ciascuno con dlverso sfles;iow
 Un'ultima notazione circa le vernici: compiuto ¥ (#°C
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%000, Le vernici finali devono formare, “'uul'ﬂ vernici grasse, a base di |
te. Per di - ao 10 SI DOSSONU - is Heib te a gocce e | l

mbra ¢ copale, sciolte in olio grasso © ohe Yo snziali di_trementina ¢ |
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in due o pid passate ortogonali. Volendo unifo
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Cenni sul restauro dei dipinti ad olio
saggio del color:e.pc?ssono Yalcre le notizie date ,
proposito della tempera. .Speciﬁoo tllei c}:pglrtin _:I:ric;h;asu :eslta ¢ il sistemg
della_foderatura, necessaria 'ﬂu‘aggi?s"i's'atétcn:ﬂ"dp%ﬁcazionc"tgi? una o pig o
_non pud sgglr-g.'?lﬁ" e , badando non solo alla coesione mnum.re
chia e nuova tela, ma che la nuova condizione garfmtisca .stabilit& e solidity
all'insieme del dipinto, compresi strati preparatori, colori ¢ vernici. Tyt
I'operazione _chiede particolare_attenzione affinché il dipinto sia_adeguats
mente preparato a ricevere la nuova tela, gli adesivi siano i migliori ai fip;
" della coesione tra i vari strati e in rapporto alle condizioni ambientali-climg.
tiche di destinazione del quadro. La scelta delle caratteristiche della nuoys
tela ¢ del nuovo telaio, & poi da farsi tenendo conto delle trazioni, pesi ¢
movimenti che il nuovo assetto comporta. In casi particolari, specie quando
la tela originaria & troppo fitta per consentire la penetrazione degli adesivi
fino al colore, si procede alla ablazione della tela, sostituita con la o le nuove,
La foderatura, o rintelatura, usa della pressione e del calore tanto da
_sciogliere il collante ¢ farlo penetrare fino alla pellicola pittorica. Poiché jl
_guasto_delle pitture nasce principalmente dalla scarsa coesione dei diversi
_strati (supporto, preparazione, colore) & importante che tale penetrazione
_a) ogeneo.. Nella rintelatura a mano, la
nuova tela & stesa su un telaio provvisorio piti vasto del dipinto ¢ la pres-
sione e il calore vengono dati con appositi ferri da stiro, badando di rispet-
- tare lo spessore e le creste del colore. Il collante pud essere una « pasta>
¢ (di colla animale, farine, melassa, trementina veneta e un fungicida), di
568 g?‘?m?e italiana, che da ottimi risultati per adesivita, elasticith ¢
PRI cer con el
O Fe ma che talvolta apporta modificazioni cromatiche, pud

Per la pulitura e il fis

- uniformemente ¢ regolatamente da e
S8 AR resistenze elettriche sottoposte, men
Pl o: ll;?i&:ﬂe mﬂeaenmta da pompe che aspirano aria tra la tavola ¢ U
%) i pellneab_ stesa sopra. Il collante usato & di solito cera con ’?’me'

a spianare il co] Caso possono evitare che il mezzo meccanico giung®

il per Panalist oy s orC, 8cennare ad alcuni tra § mezzi tecnici moder?!
' € per i preliminari di restauro. Le analisi micr
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jore nel tempo © durante i! restauro. Tra j ¢
analisi stratigrafica, ch_c costituisce un esame j
dipinto, dalla preparazione alle vernici, esam
estratto meccq;}lcamcnte, convenientemente P
scopio. Di utilitd estrema non so}o per la conservazione ¢ j| restauro ma
anche per la pura conoscenza dei dipinti so

no i procedimenti di indagi
che si Servono de.lla fot'o.grafit‘i e della radiografia, La macrofotograﬁaaii:{:g
rivelare particolari quasi invisibili, mostrare i caratteri della pennellata, ser-

yire per I'analisi fli craqufure e fenditure. La fotografia a luce radente pud
individuare direzione e ritmo della pennellata, spessore dello strato pitto-
rico, e segnala sollevamenti, rigonfiamenti o squamature di vernici e strato
pittorico. La _div?xfsa_ fluorescenza dei materiali che si rivela all’analisi con i
raggi ultravioletti, che vengono assorbiti anche in rapporto inverso al grado
—di compattezza e antichitd della materia, _mostra..con.zone. di colore opaco
i ritocchi e le aggiunte pid recenti. I raggi infrarossi, pit penetranti, son

n sezione dej

e che si fa su un frammento
reparato e osservato al micro-

“serviti_poi @I per rivelare spesso firme nascoste e le ridipinture in profondita.
n Ta radiografia (sempre che uno strato del dipinto, ad esempio il sup-
porto, non ostacoli i raggi X), si’p_qggo_ng__iggjyiduare non solo aggiunte e
rifacimenti, ma i modi di preparazione del dipinto ed eventuali pentimenti
“e modifiche. La radiografia spesso immette nel vivo:__‘t_igllghf"g'fé'ﬁéii_"déraipinto,
“rivelandone momenti_insospettati. Essa, con molte delle tecniche sopra indi
cafe, & poi strumento utilissimo per la attribuzione, e per la individuazione
di falsi. Per la radiografia, che tra I'altro consente analisi comparative solo
in condizioni costanti di rilevamento (condizioni difﬁ(.:,lli. ad ottenersi), va
tenuto presente che si tratta del rilevamento dei materiali a f9rte peso ato-
mico che i raggi incontrano sul loro cammino. Per chiarire, poiché la briatcca!
(carbonato basico di piombo), che & solitamente la .matefia _usatahdal ur? ttori
per il bianco e quindi come componente anche degli altri :ghf;-_ 4 dipﬁz
atomico molto alto rispetto agli altri pigmenti, la radiografia di

¢i rivela prevalentemente la distribuzione del bianco in qualsiasi strato della

pellicola pittorica si trovi. . , o0 it
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