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Restauro

In occasione della mostra Amico
Aspertini 1474-1552. Artista bizzarro
nell’età di Dürer e Raffaello è stato
eseguito il restauro del Ritratto di
Gerolamo Casio in veste di poeta
realizzato da Giovanni Antonio Bol-
traffio attorno agli ultimi anni del
1490 e conservato alla Pinacoteca di
Brera1.
Il ritratto del Casio rappresenta
un’opera importante nella produ-
zione di Boltraffio, in quanto cade a
metà del percorso artistico del pittore
milanese, in un momento di sua ri-
flessione sul tema del ritratto. Nella
tavola braidense Boltraffio utilizza il
linguaggio del ritratto tipico della
prima produzione nella cerchia di
Leonardo a Milano avvicinandosi
però verso il maggiore realismo che
caratterizzerà la produzione succes-
siva al soggiorno bolognese del 1499.

Il recente restauro ha costituito occa-
sione di studio e approfondimento
degli aspetti della tecnica pittorica
dell’opera, scaturita dalla volontà di
indagare le cause dell’anomalo de-
grado della sua pellicola pittorica. So-
prattutto le zone degli incarnati del
viso e della mano presentavano, in-
fatti, una pellicola pittorica slittata,
contratta e raggrumata in piccole
isole di colore.
Luigi Cavenaghi, il quale aveva re-
staurato l’opera nel 1902, imputava il
difetto ad una bruciatura del film pit-
torico dovuta all’eccessivo calore pa-

tito dall’opera, forse per danno acci-
dentale.
Tale tesi non ci sembrava convin-
cente: il colore sottoposto a calore
presenta solitamente, oltre a una cret-
tatura anomala, anche la formazione
di piccole vescicole o bollicine nello
strato pittorico, che però non si ri-
scontravano nella tavola braidense;
inoltre il degrado non interessava
l’intera superficie ma solo alcune
campiture.
Dall’analisi del dipinto sembrava più
plausibile riconoscere la causa di que-
sto difetto di superficie nella tecnica
esecutiva dell’opera. 
Non volendo eseguire prelievi di co-
lore e relative analisi, poiché non pre-
viste in fase di progetto e soprattutto
poiché il prelievo del campione nelle
zone degli incarnati sembrava troppo
invasivo, si è deciso di condurre la ri-
cerca su altri fronti seguendo due
linee parallele: da una parte l’analisi
diretta del dipinto e la lettura delle
indagini diagnostiche non distruttive
quali la fluorescenza X, la riflettogra-
fia infrarosso, l’indagine al microsco-
pio; dall’altra il confronto con altri
dipinti di Boltraffio e lo studio della
letteratura antica e delle ricerche
odierne sulla tecnica artistica impie-
gata dal pittore e da artisti suoi con-
temporanei. 
Confrontando e incrociando i risul-
tati forniti da queste differenti ricer-
che, è stato possibile raccogliere
informazioni sulla tecnica dell’artista

e formulare un’ipotesi sui materiali e
le metodologie adottate per la realiz-
zazione dell’opera e quindi sulle
cause che hanno generato il degrado
degli strati pittorici.

Osservazioni sullo stato di 
conservazione
L’opera è stata realizzata su un’unica
tavola in legno, si suppone di essenza
di pioppo, preparata con uno strato
di gesso e legante di natura proteica,
verosimilmente colla animale. Si può
ipotizzare che al di sopra della prepa-
razione a gesso sia stata eseguita una
imprimitura di esiguo spessore, rico-
noscibile nel tono chiaro di colore
giallastro, visibile in particolare nella
campitura dell’incarnato.
La pellicola pittorica piuttosto sottile
soprattutto sulla campitura rossa del-
l’abito e del copricapo presenta al
contrario una maggiore matericità
nelle zone dell’incarnato e della ma-
nica nera dell’abito e una differente
condizione di conservazione diverse
campiture.
Il degrado più manifesto si è riscon-
trato sulle zone del volto e della
mano che presentavano una pellicola
pittorica slittata, contratta e raggru-
mata in piccole isole di colore, in al-
cuni punti molto distanziate tra loro,
tanto da lasciare a vista la prepara-
zione di fondo.
L’alternanza del colore della pellicola
pittorica e del diverso tono dello
strato sottostante di preparazione re-
stituiva, prima dell’intervento, una su-
perficie maculata e rotta che rendeva
la lettura dell’immagine difficoltosa e
la percezione del disegno e della vo-
lumetria degli incarnati discontinua. 
La medesima tipologia di degrado si
riscontrava in parte anche sul fondo
scuro, sebbene le isole di colore fos-
sero percepibili in maniera meno evi-
dente; la materia risultava separata in
grumi più scuri e zone chiare di pre-
parazione sottostante.

Il restauro di Gerolamo Casio di
Antonio Boltraffio. Ipotesi sulla
tecnica esecutiva e le cause di
degrado dell’opera
Carlotta Beccaria*, Cristina Meregalli**
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Il film pittorico, in corrispondenza
della capigliatura, presentava zone di
differente consistenza: in alcune aree
era visibilmente corrugato, in altre
appariva sottile, leggermente abraso
e aveva perso la matericità originaria,
presumibilmente a causa di inter-
venti di pulitura pregressi in cui
erano state utilizzate sostanze molto
aggressive.

Indagini diagnostiche
Le indagini non invasive eseguite in
fase preliminare hanno evidenziato
alcuni elementi riguardanti la tecnica
pittorica dell’artista e lo stato di con-
servazione dell’opera.

L’indagine XRF effettuata da Letizia
Bonizzoni2 durante la permanenza
del dipinto nello studio di restauro,
ha fornito informazioni circa la na-
tura dei pigmenti utilizzati per
l’esecuzione degli strati pittorici.
La misurazione sulla campitura rossa
della giacca in corrispondenza della
spalla destra ha evidenziato un’alta
presenza di mercurio riconducibile
all’utilizzo di cinabro.
Sull’incarnato della guancia destra si
è rilevato piombo come elemento
maggioritario e mercurio in tracce; 
si suppone, quindi, che per tale ste-
sura siano stati utilizzati biacca più
biacca. La presenza in entrambi i

punti di misura di piombo è ricondu-
cibile sia all’utilizzo di bianco di
piombo nel film pittorico (e cioè nel-
l’impasto per ottenere l’incarnato e
nella stesura di rosso dell’abito per
schiarire la tinta del pigmento), sia
alla presenza di un’imprimitura a
biacca, confermata anche dall’analisi
visiva con microscopio bioculare.
La ripresa riflettografica, eseguita da
Duilio Bertani3 coadiuvato dal suo
assistente Luca Consolandi, ha reso
maggiormente leggibile lo stato di
degrado della pellicola pittorica, so-
prattutto nelle aree degli incarnati.
In rilettografia, la stesura pittorica ap-
pare infatti contratta, slittata e si leg-

Fig. 1. Giovanni Antonio Boltraffio, Ritratto di Gerolamo
Casio in veste di poeta, (1490 ca.), Milano, Pinacoteca di Brera.
Prima del restauro.

Fig. 2. Retro del dipinto.
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gono più chiaramente la crettatura
della preparazione sottostante e le pic-
cole isole di colore maggiormente evi-
denti nelle zone delle ombre del collo. 
Questi elementi, confrontati con i ri-
sultati della lettura al microscopio
bioculare, hanno permesso di ricono-
scere in tale tipologia di degrado una
forma accentuata di craqueleure da
essiccamento.

Il microscopio bioculare è stato uti-
lizzato per indagare le zone più de-
gradate degli incarnati e analizzare
con maggior dettaglio la crettatura da
essiccamento nelle campiture del viso
e della mano.
Si è evidenziata una linea di frattura-

zione dello strato di colore larga, ir-
regolare e limitata al livello del film
pittorico; inoltre il largo cretto lascia
intravedere lo strato sottostante di
preparazione, per la presenza di isole
di colore notevolmente separate tra
loro e con i bordi piuttosto spigolosi.

Il confronto con altre opere
di Boltraffio
La ricerca condotta su altri dipinti del
pittore ha evidenziato che in quattro
opere è visibile una tipologia di de-
grado simile a quella riscontrata sul
ritratto di Gerolamo Casio.
In particolare:
La Madonna con il Bambino del
Museo Poldi Pezzoli Milano pre-

senta uno stato di conservazione nel
complesso buono, a parte la campi-
tura blu del manto della Madonna
realizzata in lapislazzuli che mostra
evidenti abrasioni nonchè imbianchi-
menti e un’anomala tipologia di cret-
tatura della pellicola pittorica, molto
simile a quella riscontrata sul manto
blu della Madonna con Bambino
della National Gallery. Inoltre al-
l’analisi ravvicinata è visibile una cra-
queleure piuttosto aperta e con
piccole isole di colore nella zona
d’ombra dell’incarnato della gamba
sinistra del Bambino.
La Resurrezione con i santi Leonardo
e Lucia dela Gemäldegalerie di Ber-
lino, eseguita in collaborazione con

Fig. 3. Riflettografia all’infrarosso.

Fig. 4. Particolare al microscopio.

Fig. 5. Particolare del viso prima dell’intervento.
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Marco d’Oggiono, mostra zone di
abrasione nella testa di san Leonardo
e in particolare sul volto di santa
Lucia, in cui è visibile lo stesso tipo
di crettatura che si rileva nel Ritratto
Casio di Brera.
La Madonna con il Bambino della
National Gallery di Londra eviden-
zia una situazione piuttosto simile
alla nostra pellicola pittorica: il
manto blu della Madonna, lo scollo
della Vergine e il cielo presentano una
superficie corrugata e raggrinzita con
ampie crettature che lasciano isole
sulla superficie con preparazione a
vista, come nel ritratto del Casio.
Il Ritratto di giovane del Kunstmu-
seum di Berna risulta molto ammalo-
rato per la presenza di numerose
ridipinture; inoltre sulla guancia de-
stra è presente un raggrinzimento
della superficie pittorica simile a
quello sul viso del ritratto di Brera e
sulla guancia della santa Lucia nella
Resurrezione di Berlino.
Il riscontro di questa stessa tipologia
di degrado su queste opere ha fornito
un primo dato per poter ipotizzare
che il difetto fosse dovuto ad una

causa intrinseca alla tecnica esecutiva
e ai materiali adottati dal pittore nel-
l’opera braidese come in altre sue 
realizzazioni, e non a particolari con-
dizioni di conservazione del dipinto.

La ricerca attraverso la letteratura
tecnica sull’artista
Lo studio della trattatistica e le rifles-
sione sulle ricerche condotte presso i
laboratori della National Gallery di
Londra sono stati utili per formulare
un quadro più preciso riguardo la
sperimentazione tecnica dei leganti in
pittura a partire dalla fine del Quat-
trocento. 
In Italia tra il XIV e il XVII secolo si
verifica un graduale passaggio verso
il definitivo utilizzo di olio, che im-
plica per lungo tempo la compre-
senza della tempera, impiegata per
legare alcuni pigmenti.
In genere i colori chiari erano stesi
con tempere perché gli olii preparati
con le tecniche descritte nei ricettari
del tempo non avrebbero dato gli
stessi toni limpidi che la tempera al-
l’uovo permetteva di conseguire.
Gli studi più recenti hanno riscon-

trato il diffondersi di un uso differen-
ziato dei leganti nello stesso dipinto
per sfruttarne le diverse caratteristi-
che e potenzialità. Numerosi dipinti
di area toscana eseguiti durante gli
anni tra il 1420 e la fine del secolo
contengono uovo e olio e mostrano
differenti approcci nell’impiego di
entrambi.
La tempera a uovo è stata usata più
frequentemente per gli strati sotto-
stanti e l’olio per le stesure sovra-
stanti; in altri casi l’uovo è stato
utilizzato per alcune zone del di-
pinto, per esempio per il bianco, il
blu chiaro e gli incarnati, mentre
l’olio per le stesure di lacche rosse e i
verdi.
La ragione può essere semplicemente
visiva: la tempera all’uovo conferisce
un bianco più freddo, una superficie
pittorica con una leggera lucentezza e
garantisce un maggior mantenimento
delle tonalità dei colori; al contrario
l’olio invecchiando ingiallisce e altera
la cromia originale delle stesure.
L’olio era il legante per le lacche e il
verderame impiegati per conferire
profondità e brillantezza alle ombre e
alle pieghe degli abiti, effetti più dif-
ficili da ottenere con la tempera.
Durante il primo periodo di speri-
mentazione, dal 1470 in poi, emerge
con evidenza che nell’area culturale
italiana l’olio di noce è molto più co-
mune dell’olio di lino.
Le analisi sui leganti di dipinti italiani
del XV secolo mettono in risalto
l’utilizzo di olio di noce in opere di
Piero della Francesca, Antonello da
Messina, Giovanni Bellini, Cosmè
Tura, Antonio e Piero del Pollaiolo,
Carlo Crivelli Paolo Uccello e Piero
di Cosimo sia come unico legante, sia
come medium esclusivo per le lacche.
Anche Leonardo da Vinci sembra
aver avuto una certa familiarità con
l’olio di noce.
Un ulteriore esempio è rappresentato
dalla Pala d’altare per la Certosa di

Fig. 6. Particolare della mano prima dell’intervento.
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Pavia di Perugino, dipinto in cui è
stato impiegato olio di noce come le-
gante nelle stesure più superficiali, al
di sopra di uno strato a tempera a
uovo. In particolare, il manto blu
della Vergine presenta una struttura
della pellicola pittorica piuttosto
complessa: uno strato di imprimitura
chiara, una successiva stesura di az-
zurrite e bianco di piombo a tempera,
al di sopra della quale nelle ombre
scure, viene utilizzato oltremare a
olio e per i mezzi toni oltremare e
bianco.
Lo strato di oltremare a olio è re-
sponsabile del degrado del film pit-
torico, probabilmente a causa di
un’eccessiva quantità di legante e alle
qualità poco siccative dell’olio di
noce.
Questa tipologia di craqueleure, ri-
scontrabile anche nel Compianto
sopra il Cristo morto della Galleria
Palatina a Firenze e nella Pala Tezi
della Galleria Nazionale dell’Um-
bria, opere di Perugino, è abbastanza
comune nei manti blu di altri dipinti
coevi come la Pala Oddi di Raffaello
dei Musei Vaticani e la Vergine col
Bambino e sant’Anna di Leonardo
del Louvre.

Boltraffio condivise, forse in rela-
zione al suo legame con Leonardo,
questa attitudine sperimentale.
Le ricerche condotte da Keith e Roy
presso la National Gallery di Londra
sul dipinto raffigurante la Madonna
con il Bambino hanno evidenziato
l’utilizzo di uovo, con piccole quan-
tità di olio per le prime stesure e
l’olio di noce solo per le finiture so-
vrastanti. In particolare, nella stesura
rossa della manica destra dell’abito
della Vergine, è stato riscontrato
uovo più olio, così come nelle zone
scure di preparazione visibili nella
zona sul bordo dell’abito verde della
mano sinistra e sul bordo del risvolto
del braccio destro. L’olio di noce è

presente unicamente nell’incarnato
della gamba sinistra del Bambino e
nella preparazione rosso-bruna visi-
bile sulle dita della Vergine.
È interessante notare che sul dipinto
della National Gallery si riscontra
un’ampia crettatura da essiccamento
che lascia isole di colore sulla super-
ficie e permette di intravedere le ste-
sure sottostanti, e accentuate grinze
in altre aree dovute a un inusuale di-
fetto di asciugatura del colore che de-
riva dalla tecnica pittorica utilizzata.
Il medesimo difetto riscontrato nella
Madonna con il Bambino della Na-
tional Gallery è visibile anche nel 
Ritratto di Gerolamo Casio.
Si può ipotizzare che l’opera sia stata
realizzata con una tecnica simile, uti-
lizzando cioè entrambi i leganti uovo
e olio di noce alternati nelle differenti
stesure per ottenere gli effetti deside-
rati.
L’analisi del film pittorico nelle zone
meglio conservate, per esempio la
campitura rossa dell’abito, presenta
una stesura compatta e liscia in cui
non sono riconoscibili le pennellate e
i passaggi di tono nelle zone di
ombra sono graduali e ottenuti con 
la fusione di mezzi toni. Questo
aspetto, lontano dalla resa visiva della
pittura a tempera realizzata con pen-
nellate giustapposte e distinte, è al
contrario riconducibile ad una ste-
sura a olio.
Più complessa è l’analisi delle campi-
ture degli incarnati e soprattutto del
viso, a causa della difficoltà di lettura
dovuta allo stato di degrado del film
pittorico; si può tuttavia constatare
una differenza di matericità di tali
stesure e un maggior spessore, come
se le campiture fossero ottenute con
la sovrapposizione di più strati.
Si può supporre che fu effettuata su
tutta la superficie una prima stesura
di imprimitura a biacca e olio di noce
di tonalità chiara; in seguito le cam-
piture dell’abito, dei capelli e del

fondo furono realizzate con pigmenti
legati a olio di noce.
Per gli incarnati si può immaginare
una stratigrafia composita: una ste-
sura a tempera a uovo per creare una
base e il mezzo tono, al di sopra ulte-
riori stesure sottili a olio di noce per
creare i passaggi graduali attraverso
velature liquide e molto trasparenti
poiché ricche di olio.
Da una parte la lenta essiccazione
dell’olio di noce può aver permesso
al pittore di eseguire più passaggi che
compenetrandosi si sono amalgamati
e fusi senza lasciare traccia delle pen-
nellate e hanno formato un film pit-
torico brillante e smaltato, come
quello che, si può ipotizzare, fosse vi-
sibile al momento della realizzazione
dell’opera; dall’altra l’utilizzo ancora
sperimentale dell’olio, in particolare
dell’olio di noce, e un’inadeguata co-
noscenza dei tempi di asciugatura
potrebbero aver avuto un ruolo de-
terminante per il degrado del film
pittorico nella tavola del Boltraffio.
Infatti, un tempo di asciugatura non
corretto per le stesure potrebbe aver
generato un’insufficiente adesione tra
le stesse, aggravata dalla già difficile
compatibilità di strati pittorici realiz-
zati con leganti differenti, e potrebbe
aver causato la formazione di una
crettatura così accentuata e anomala.
L’imprimitura a olio di noce e le ste-
sure a olio finali potrebbero aver
avuto necessità di una essicazione più
lenta rispetto allo strato di tempera
intermedio con tempi di asciugatura
più veloci; il mancato rispetto dei
tempi adeguati e un’essicazione non
graduale e non uniforme nelle diverse
stesure potrebbe essere stata la causa
della contrazione e dei movimenti del
film e della conseguente crettatura.
L’utilizzo di olio di noce nello strato
di preparazione e la sua poca siccati-
vità potrebbe spiegare la presenza del
fenomeno di degrado del film pitto-
rico, seppur in maniera molto meno
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evidente, anche in alcune zone del
fondo e della capigliatura.

L’intervento di restauro
Il progetto di restauro è stato discusso
con la direzione ai lavori della Soprin-
tendenza di Brera, Cristina Quattrini
e Matteo Ceriana e la restauratrice
Paola Borghese4 al fine di concordare
la metodologia d’inter vento più ade-
guata.
Considerato il buono stato di conser-
vazione del supporto e l’equilibrio
raggiunto dalla struttura tavola-par-
chettatura, non si è ritenuto necessario
eseguire alcun intervento che modifi-
casse lo stato al momento riscontrato
sebbene la struttura risultasse pesante. 
Dopo un’accurata spolveratura, il
retro è stato esclusivamente trattato
con antitarlo a base di permetrina
stesa a pennello, anche sui listelli lignei
costituenti la parchettatura.
L’analisi della pellicola pittorica con
luce radente non ha evidenziato la
presenza di sollevamenti né di scaglie
di colore e ha permesso di costatare
l’ottimo grado di adesione del film
pittorico agli strati sottostanti; non è
stato quindi necessario eseguire il con-
solidamento della pellicola pittorica.

Pulitura
La pulitura della superficie pittorica è
stata finalizzata ad ottenere una mag-
giore leggibilità dei valori espressivi
dell’opera e al recupero di un giusto
rapporto tra i colori e un corretto
equilibrio cromatico di insieme. 
L’impostazione del succedersi gra-
duale dei passaggi è stata concordata
col supporto di Paolo Cremonesi5 e
controllata dalla direzione ai lavori,
valutando la metodologia migliore
nel rispetto dei criteri di selettività,
gradualità e minima invasività. 
In tale prospettiva, sono stati eseguiti
due differenti test di solubilità: uno
per la pulitura del particellato atmo-
sferico presente in superficie, e un
altro per l’assottigliamento della ver-
nice alterata evidenziata dall’analisi
con luce di Wood. Entrambi hanno
permesso di individuare le miscele
adeguate per l’esecuzione delle ope-
razioni.
Dopo i saggi preliminari su diverse
aree si è inoltre constatata la neces-
sità di differenziare i metodi di puli-
tura in relazione alle diverse
campiture di colore che presenta-
vano differenti situazioni di conser-
vazione.

Prima fase: pulitura del particellato
atmosferico
È stato eseguito un test acquoso di
solubilità, che ha mostrato la neces-
sità dell’utilizzo di una soluzione
chelante a base di Triammonio Ci-
trato all’1% in peso, tamponata a pH
5,5 per l’asportazione dello strato di
particellato atmosferico.
L’operazione è stata effettuata con
passaggi a tamponcino e successivi 
lavaggi ad acqua demineralizzata
ugualmente a tamponcino legger-
mente umido.
La pulitura è stata limitata al fondo
nero e al panneggio rosso, zone in cui
lo strato di particellato risultava più
consistente.
Seconda fase: assottigliamento dello
strato di vernice
È stato effettuato un saggio di puli-
tura con un’emulsione acqua-in-olio
gelificata, preparata disperdendo 5 ml
di soluzione acquosa all’1% (in peso)
di Sodio Lauril Solfato, a pH 7, in
100 ml di Solvent Gel C-12 di Li -
groina. L’area pulita, in seguito ana-
lizzata con luce di Wood, ha mostrato
una definitiva rimozione del particel-
lato atmosferico grazie all’azione
emulsionante e un iniziale assottiglia-

Fig. 7. Saggi di pulitura sulla zona di fondo. Fig. 8. Luce di Wood: saggi di pulitura sulla zona di fondo.
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mento della vernice per azione della
leggera polarità della Ligroina.
Questo passaggio di pulitura è stato
effettuato su tutta la superficie pitto-
rica con applicazione a pennello del-
l’emulsione e successiva rimozione a
tamponcino asciutto, e con lavaggi di
Ligroina.

Dopo il confronto con la direzione ai
lavori e l’attenta osservazione del di-
pinto, si è deciso di proseguire la puli-
tura e di rimuovere maggiormente lo
strato di vernice, in quanto il grado
raggiunto con l’iniziale assottiglia-
mento non sembrava sufficiente a re-
stituire una buona leggibilità
dell’opera.
Terza fase: rimozione della vernice
È stato eseguito un test di solubilità
che ha dimostrato la rimovibilità della
vernice con miscele di solventi a bassa
polarità costituite da Ligroina e Eta-
nolo in percentuale variabile del 10%
o 20% (rispettivamente, LE1 e LE2).
Si è costatata l’importanza dell’esecu-
zione della preventiva pulitura con
l’emulsione gelificata che, riducendo
lo strato di vernice, ha consentito la
successiva rimozione con miscele ad-
densate di solventi leggeri.
Il doppio passaggio ha permesso,
quindi, di controllare e graduare
l’intervento, e di utilizzare miscele
poco aggressive che, utilizzate in gel,
hanno limitato la diffusione verticale

dei solventi nei substrati.
L’asportazione della vernice è stata
eseguita in maniera differenziata:
sugli incarnati e i capelli Solvent Gel
C-12 della miscela solventeLE1, che
ha permesso un assottigliamento
della vernice, preservandone un leg-
gero strato che non interferiva cro-
maticamente per la lettura dell’opera;
sul fondo e sull’abito Solvent Gel C-
12 della miscela solvente LE2.
I gel sono stati applicati a pennello
per il tempo necessario all’assottiglia-
mento della vernice e rimossi a tam-
poncino con un successivo lavaggio
con miscela di solventi a polarità più
bassa per garantire la totale rimo-
zione dei residui di gel dalla superfi-
cie pittorica. 
Esclusivamente sulla campitura scura
del fondo il test non dava esito posi-
tivo, in quanto si percepiva la pre-
senza di uno strato opalescente
costituito probabilmente da gomme
o colle stese in passato, forse per uni-
formare la superficie pittorica degra-
data.

Fig. 9. Sequenza pulitura viso con solven-
tgel LE1.

Fig. 10. Sequenza pulitura viso con sol-
ventgel LE1.

Fig. 11. Sequenza pulitura viso con sol-
ventgel LE1.

Fig. 12. Particolare dopo la pulitura.
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Relativamente a questa zona si è pro-
ceduto con un’alternanza di passaggi
di soluzione chelante, tamponcino di
lavaggio ad acqua e tamponcino di
miscela al 10% di Etanolo in Li-
groina (LE1), rispettando i rispettivi
tempi di evaporazione dell’acqua e
del solvente, che hanno consentito di
asportare la patinatura, costituita da
strati sovrapposti.
Quarta fase: rimozione dei ritocchi
pittorici
I ritocchi pittorici alterati presenti sulle
maniche rosse hanno richiesto l’uti -
lizzo di una miscela di solventi a
polarità più alta e sono stati rimossi
con Solvent Gel C-12 composto dalla
miscela 40% Etanolo in Ligroina
(LE4) applicato localmente a pennello,
e asportato coi consueti lavaggi apolari.
Anche le ridipinture sui capelli sono
state parzialmente asportate con un
ulteriore passaggio di pulitura, che ha
permesso di ritrovare piccole tracce
delle pennellate originarie, utili per
comprendere l’andamento delle onde
della capigliatura.

Revisione delle stuccature
La superficie è stata verniciata a pen-
nello con resina chetonica Laropal
K80 al 20% solubilizzata in White
Spirit e Ligroina.
Le stuccature esistenti sono state
mantenute, dove possibile, o rasate
meccanicamente a bisturi nei punti in
cui risultavano soprammesse all’ori-
ginale; dove necessario per raggiun-
gere il livello della pellicola pittorica
è stato applicato stucco, costituito da
gesso e colla di coniglio, e successiva-
mente livellato a bisturi.
Sopra le stuccature è stata eseguita
l’imitazione di superficie con colori a
tempera, per creare un andamento
analogo a quello della superficie cir-
costante originale e ottenere l’iden -
tica rifrazione della luce delle aree
stuccate.

Integrazione pittorica
Particolarmente impegnativa è risultata
la scelta della metodologia da im -
piegare nell’operazione di reinte gra -
zione pittorica.

Dopo diversi confronti con la dire-
zione ai lavori della Soprintendenza
di Brera supportata dal consiglio 
di Paola Borghese si è constatata
l’impossibilità di utilizzare un’unica
e indifferenziata metodologia di ri-
sarcimento cromatico a causa della
diversa situazione conservativa del
film pittorico nelle varie aree del 
dipinto. Si è deciso, quindi, di riequi-
librare le disomogeneità delle stesure
con tipologie di intervento pittorico
differenziate e adeguate alle diverse
campiture.
Il ritocco pittorico è stato realizzato
con colori a vernice reversibili appli-
cati con differenti modalità: nelle 
lacune più ampie delle maniche e
delle dita della mano la reintegra-
zione pittorica è stata effettuata con
un rigatino minuto, visibile solo ad
un esame ravvicinato; nelle zone del
fondo, dei capelli, ma soprattutto
degli incarnati è stato eseguito, in-
vece, un intervento a piccoli punti,
mirato al mantenimento della ade-
guata leggerezza e leggibilità della
craqueleure e contemporaneamente
al recupero di una buona lettura del-
l’immagine.
La particolare situazione della pelli-
cola pittorica nella zona dei capelli,
che a fine pulitura è risultata abrasa e
svelata, ha reso necessario un inter-
vento di velatura e di ricostruzione
pittorica dell’andamento delle onde
della capigliatura seguendo le piccole
tracce originali, in accordo con le in-
dicazioni della direzione ai lavori.

Verniciatura finale
La superficie è stata verniciata con
nebulizzazione di resina alifatica 
Regalrez 1094 al 25%, solubilizzata
in White Spirit e Ligroina, che garan-
tisce un’ottima tenuta all’ingialli-
mento e una buona rimovibilità nel
tempo con solventi apolari.
Grazie a queste particolari caratteri-
stiche la resina Regalrez 1094 per-

Fig. 13. Particolare dopo la pulitura a luce wood.
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mette di contenere le alterazioni del
film protettivo e dei colori utilizzati
per il ritocco pittorico e di procrasti-
nare tale degrado.
Inoltre nel futuro, se necessario, sarà
possibile rimuovere la vernice finale
senza asportare l’integrazione pitto-
rica utilizzando solventi a bassa po-
larità.

Osservazioni finali
L’intervento di restauro ha restituito
al dipinto una migliore leggibilità 
eliminando l’interferenza dei vecchi 
ritocchi alterati e alleggerendo la
percezione dei difetti della super -
ficie.

La pulitura ha permesso inoltre di re-
cuperare la brillantezza e la forza dei
toni, in precedenza, attutiti dalla col-
tre grigia di sporco.
La campagna di indagini eseguita e
l’attenta osservazione della superfi-
cie del dipinto è stata utile per 
formulare le ipotesi sulla tecnica arti-
stica utilizzata dal pittore, prima
esposte.
È rimasto irrisolto invece il quesito
riguardante l’esecuzione della scritta
presente nella lacuna in corrispon-
denza del cartiglio: in accordo con la
direzione ai lavori si è deciso di man-
tenere a vista questa parte come già
convenuto in altri interventi eseguiti.

L’indagine attenta sulla zona del car-
tiglio ha evidenziato come la stesura
molto sottile della campitura bianca
sia soprammessa, in quanto in piccole
zone di abrasione la stesura si inter-
rompe ed è visibile il colore sotto-
stante.
È possibile notare che la stesura
bianca del cartiglio scontorna le dita
della mano con una pennellata poco
precisa eseguita successivamente alla
realizzazione del dipinto.
D’altra parte l’analisi della crettatura
in corrispondenza delle zone di con-
fine tra le due campiture di colore
mostra la coincidenza delle linee e la
perfetta continuità; dato che indica la

Fig. 14. Il dipinto dopo la pulitura e le stuccature. Fig. 15. Il dipinto a restauro ultimato.
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vicinanza cronologica delle stesure
interessate dall’identico processo di
essicazione e di naturale invecchia-
mento dei materiali.
Alla luce di queste riflessioni si po-
trebbero avanzare due ipotesi: il car-
tiglio potrebbe essere stato eseguito
dallo stesso pittore dopo l’esecuzione
della mano che poggiava sul teschio,
modificando l’impostazione origina-
ria o potrebbe essere stato aggiunto
in seguito da altro artista entro un
breve arco di tempo, così come la co-
rona d’alloro, anch’essa posteriore.
La seconda ipotesi risulta più verosi-
mile ed è avvalorata dalle ricerche
storiche sul dipinto; i versi riportati
sul cartiglio sono tratti da un compo-
nimento redatto da Gerolamo Casio
del 1523 in occasione dell’incorona-
zione con il lauro poetico da parte di
papa Clemente VII.
Sappiamo che Antonio Boltraffio
morì nel 1516, per cui le aggiunte del

cartiglio e della corona di alloro devo
essere di mano di altro artista, presu-
mibilmente su commissione dello
stesso poeta che volle rendere visi-
bile, sul proprio ritratto, il riconosci-
mento poetico ottenuto.
Le ricerche non hanno fornito al
contrario informazioni utili a com-
prendere un’altra particolarità del
cartiglio: la scritta presente nell’am-
pia lacuna della zona bassa ed ese-
guita direttamente sul supporto
ligneo, in cui si legge: Finem respice.
È difficile immaginare che tale scritta
possa appartenere a una stesura ori-
ginaria eseguita direttamente sul
legno, in quanto tale metodologia
non ha riscontro nella normale prassi
esecutiva; inoltre, il testo presenta
altre anomalie: le parole non hanno
attinenza con i versi del cartiglio e la
materia con cui sono realizzate ha un
aspetto inconsueto. 
D’altra parte le lettere dell’iscrizione

del cartiglio nel punto di giunzione
con la mancanza, dove si trova
l’articolo “il” risultano finire all’in-
terno della lacuna stessa; da ciò si po-
trebbe dedurre che la mancanza fosse
già presente quando fu effettuata la
scritta.
Sorgono però alcune domande, a cui,
per il momento, non siamo riuscite a
dare una risposta plausibile: la scritta
della lacuna è antecedente al cartiglio
o successiva? Se fosse antecedente,
come mai non è stata coperta quando
è stato eseguito il cartiglio? Chi rea-
lizzò l’intervento riteneva forse che
la scritta presente nella lacuna ed ese-
guita direttamente sul legno fosse
originale?
È curioso in ogni caso che la lacuna
sia stata mantenuta a vista anche nei
precedenti restauri, come testimo-
nianza di qualcosa di importante, di
cui ancora oggi sfugge il significato. 
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Le resine acriliche, ideate e progettate
in ambito statunitense per fini indu-
striali, iniziarono ad arrivare sul mer-
cato italiano tra la fine del 1950 e
l’inizio del 1960. Rapidamente, per le
riconosciute proprietà filmogene, im-
permeabilizzanti, adesive e coesive,
riuscirono a conquistare un ruolo di
primissimo piano in alcune opera-
zioni di restauro, affiancandosi e tal-
volta sostituendosi completamente ai
materiali tradizionali. Le loro carat-
teristiche polifunzionali, hanno
spesso indotto i restauratori a un uso
ambiguo, talvolta improprio ed erro-
neamente polivalente, anche di uno
stesso prodotto per pratiche conser-
vative molto diverse1. Applicate in
interventi di velinatura, adesione, fo-
deratura, vernice finale, consolida-
mento, protezione, aggrappaggio,
preparazioni, medium pittorici e
operazioni provvisorie, le resine acri-
liche hanno goduto di una considera-
zione elevatissima nei restauri
dell’ultimo mezzo secolo2.
Parlando di prodotti di sintesi e re-
stauro, è importante ricordare come
l’industria per ragioni economiche e
salvo casi sporadici, non sviluppa
linee di prodotti specifici. Pertanto, è
tra le formulazioni commerciali esi-
stenti, progettate per applicazioni di-
verse dal restauro, che il settore è
stato costretto a scegliere, riuscendo
a individuarne alcune ben rispon-
denti alle proprie esigenze. Ma trat-
tandosi di prodotti industriali,
emergono alcuni limiti con cui il set-

tore ha dovuto fare i conti, e che
hanno spinto all’uso di quei formu-
lati ben vagliati dalla letteratura
scientifica specializzata3.
Lo stesso termine “resine acriliche”
infatti, nell’ambito del restauro ita-
liano, è stato perlopiù identificato
con i due prodotti più utilizzati: il
Primal AC33 (in emulsione acquosa)
e soprattutto, il Paraloid B72 (sciolto
in adatti solventi).

Il processo di diffusione delle resine
acriliche in Italia
Il processo di diffusione di questa ca-
tegoria di prodotti inizia nei primis-
simi degli anni Sessanta (o forse già
alla fine degli anni Cinquanta),
quando l’Istituto Centrale del Re-
stauro (ICR) nell’esigenza di indivi-
duare un “fissativo permanente
ideale” per le pitture murali, aveva
messo a punto un insieme sistematico
di test che permettessero di effet-
tuare, in vista della selezione dei mi-
gliori, dei confronti oggettivi delle
proprietà di alcuni prodotti d’uso
corrente. L’Istituto, nella persona di
Paolo Mora affiancato da Giorgio
Torraca, iniziava un intenso lavoro di
sperimentazione. 
In quegli stessi anni, un campione di
Paraloid B72 era stato portato in Ita-
lia da Marco Grassi, un restauratore
attivo tra Firenze e il continente ame-
ricano4. Da qui la scelta di Mora e
Torraca, di includere nelle loro spe-
rimentazioni quel nuovo prodotto.
Dai risultati delle prove d’efficienza

e d’invecchiamento artificiale, il Pa-
raloid B72 aveva mostrato buone
prestazioni sia dal punto di vista este-
tico che meccanico, e non aveva su-
bito variazioni nel corso delle prove.
Queste esperienze avrebbero dovuto
costituire un’inchiesta preliminare di
carattere metodologico per selezio-
nare fissativi per pitture murali sulla
base di criteri sperimentali rigorosi,
ma in quegl’anni, l’ICR, più volte si
era trovato ad affrontare interventi
urgenti che richiedevano l’impiego
immediato di un fissativo. Pertanto,
fu dall’attenta valutazione del priori-
tario criterio della reversibilità e delle
caratteristiche meccaniche e ottiche,
che l’Istituto avallò fortemente il Pa-
raloid B72 per un uso immediato5.
Pur mancando una sperimentazione
completa, nel 1961, sulle pitture mu-
rali delle tombe etrusche a camera
sotterranea di Tarquinia, veniva ese-
guita la prima applicazione del Para-
loid B726. La necessità di evitare il
distacco completo delle pitture e la
loro presenza in ambienti saturi
d’umidità, imponeva necessariamente
nella scelta del fissativo un prodotto
solubile in solventi poco polari7. La
soluzione fu d’intervenire con una
sostanza come il B72. 
Nello stesso 1961, veniva affidato a
Leonetto Tintori, il restauro degli af-
freschi della Cappella degli Scrove-
gni. In realtà, già nel 1957, la
Soprintendenza di concerto con il
Comune di Padova, ma all’insaputa
del Ministero e dell’ICR, aveva chia-
mato il Tintori al restauro d’urgenza
del Giudizio Universale della contro-
facciata (fig. 1). In quell’occasione, il
restauratore toscano, con spirito in-
novativo aveva sperimentato tre pro-
dotti di sintesi (Vinavil, Lucite e Plag
S.I.C.I.) per ristabilire l’adesione e la
coesione della pellicola pittorica. Alla
mancanza di un’adeguata consulenza
scientifica della prima fase dei lavori,
e all’impiego di prodotti che face-

I primi casi di utilizzo delle resine
acriliche nei procedimenti di restauro
in Italia e a Napoli
Lorenza Amato*
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vano allora la loro prima comparsa
nel settore industriale, si volle rime-
diare durante la seconda fase dei re-
stauri. L’intervento del 1961-63, fu
esteso all’intero ciclo giottesco e,
sotto la responsabilità scientifica del-
l’ICR, il Tintori utilizzò quei pro-
dotti nel frattempo messi a punto
dalle sperimentazioni condotte nei
laboratori dell’Istituto: Paraloid B72
e Primal AC338.
Al principio degli anni Sessanta,
l’impiego delle resine acriliche aveva
una diffusione limitata, ma il Tintori
nel suo impeto conoscitivo e di arduo
sperimentatore, oltre che dell’ICR, si
nutriva di rapporti diretti con chimici
e studiosi statunitensi, come Eduard
Sayre e Robert Feller, e traeva infor-
mazioni e materiali dall’Istituto di re-
stauro dell’Università di New York9.
Nonostante non avesse una notevole
confidenza con quei nuovi prodotti,
forte dei consigli forniti e del poten-
ziale loro riconosciuto, egli si
espresse a favore delle resine acriliche
allontanandosi, senza rinunciarvi

completamente, dai materiali tradi-
zionali.
Ancora nella prima metà degli anni
Sessanta, si collocano due importanti
restauri di pitture murali nei quali si
intervenne con applicazioni di resine
acriliche: il restauro del Ciclo della
Vera Croce di Piero della Francesca
in S. Francesco ad Arezzo affidato a
Leonetto Tintori (1962-64), e quello
degli affreschi del Mito di Diana e
Atteone del Parmigianino a Fonta-
nellato eseguito da Renato Pasqui
(1964-66). Gli affreschi presentavano
molteplici problemi conservativi e
evidenti fenomeni di solfatazione.
Entrambi i restauri, eseguiti da due
operatori privati con un grande ap-
porto di consulenza scientifica data
l’importanza delle pitture, videro
l’applicazione di Paraloid B72. Que-
sta resina oltre che vivamente consi-
gliata dall’ICR, era già apprezzata
per essere la migliore in uso. I due in-
terventi, pertanto, furono eseguiti al
meglio delle conoscenze del mo-
mento, quando non si disponeva di
mezzi diversi di consolidamento se
non quello dei materiali raccoman-
dati nelle sedi più ufficiali10.
In Italia, una spinta considerevole al-
l’impiego delle resine acriliche venne
dall’alluvione di Firenze (4 novembre
1966). La condizione d’emergenza,
impose il Paraloid come consolidante
e fissativo non solo per le pitture mu-
rali, ma per le molte opere d’arte 
che altrimenti avrebbero rischiato
l’immediato collasso11. Tra i tanti
problemi, forte era quello delle centi-
naia di dipinti su tavola che total-
mente impregnati d’acqua, dovevano
essere rapidamente fissati nella pelli-
cola pittorica. È così che a ridosso
dell’alluvione, veniva intrapresa
un’intensa attività di velinatura delle
superfici dipinte con carta giappo-
nese e soluzioni di Paraloid B72.
Fu in seguito alla catastrofica allu-
vione, ai notevoli danni provocati a

uno dei più importanti patrimoni
d’arte e all’ingente esigenza conser-
vativa del tempo, che dall’ultimo
mese del 1966 e soprattutto nel corso
del 1967, iniziano ad arrivare in Italia
dal mercato statunitense, le prime
grandi importazioni di Paraloid12.
Ancora in quel decennio, si colloca
una delle prime applicazioni di B72
su un manufatto lapideo: i marmi
dell’architrave di Tino da Camaino
del portale principale del Duomo di
Siena13. Lo stato di conservazione
dell’architrave, si era posto al centro
di preoccupanti dibattiti, poiché sca-
gliature e polverizzazioni avevano
provocato la perdita di alcuni parti-
colari figurativi. Durante il restauro
del 1969, dopo l’eliminazione dei de-
positi superficiali, si provvide a un
consolidamento intenzionalmente
preventivo del materiale più disgre-
gato e delle scaglie in procinto di 
cadere, con Paraloid B72. Idrorepel-
lente, dotato di buona capacità ade-
siva e reversibile, questo prodotto
mostrava caratteristiche favorevoli
all’intervento14.
Le sperimentazioni e l’ampio favore
di cui il B72 godette da parte del-
l’ICR, unitamente alle “applicazioni
d’emergenza” dettate dall’alluvione
del 1966, sembrarono autorizzare il
diffuso impiego che questa resina
avrà in seguito, sia in Italia che al-
l’estero. 
Negli Stati Uniti infatti, nonostante
fossero la patria d’origine del Para-
loid e dei primi studi da parte di 
chimici e scienziati, in ambito con-
servativo questo prodotto era stato
utilizzato principalmente come ver-
nice per quadri e soltanto dopo
l’esperienza italiana, sarà impiegato
come fissativo di pitture murali o nei
processi di velinatura. 

Fig. 1. Giotto, Giudizio Universale, Pa-
dova, Cappella degli Scrovegni.
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Il Paraloid B72 tra “santificazione e
demonizzazione”
Dopo gli esordi degli anni Sessanta,
il Paraloid B72, divenne una vera e
propria moda, un prodotto innova-
tivo capace in quel momento di of-
frire una soluzione a una serie di
problematiche conservative. “Fissa-
tivo ideale”, “vernice miracolosa”,
“panacea universale”, sono espres-
sioni coniate in anni cui il ricorso al
B72 sembrava veramente l’unica al-
ternativa possibile o comunque, la
migliore tra quelle disponibili e in
grado di offrire i risultati migliori. A
distanza di anni, ciò che ha lasciato
sconcertati molti studiosi, fu la rapi-
dità con la quale l’uso di questa resina
si diffuse, ancor prima di attendere
un sufficiente periodo di test, prove
e controlli15. L’avallo garantito dal-
l’ICR e lo stato d’emergenza dettato
dall’alluvione, sembrarono bastare a
innescare e giustificare quel processo
di diffuso utilizzo fatto da parte di
enti pubblici e restauratori privati. Le
sue proprietà adesive e coesive, la di-
chiarata resistenza agli agenti atmo-
sferici, il contenuto ingiallimento, la
buona reversibilità, la facilità d’uso, i
buoni risultati che riusciva a garan-
tire nell’immediato anche da parte di
un operatore poco qualificato, fa-
ranno del Paraloid un prodotto
adatto a qualsiasi esigenza conserva-
tiva. E così che dalle iniziali applica-
zioni nel campo delle pitture murali,
i suoi impieghi diverranno sempre
più estesi e generalizzati: dal consoli-
damento di legni decoesi alla prote-
zione di manufatti lapidei e in
metallo; dalla velinatura e foderatura
alla preparazione di malte e vernici.
Vi è stato un tempo in cui il Paraloid
veniva consigliato da qualsiasi fun-
zionario e quasi come una pratica 
rituale, veniva utilizzato senza atten-
zione ai materiali o in contesti privi
di un’effettiva necessità d’intervento,
se non quella puramente estetica. 

Il suo impiego era finalizzato anche
solo a ridare vivacità al colore di di-
pinti leggermente opacizzati da un
intervento di pulitura16. Questo at-
teggiamento è continuato in modo
più o meno diffuso per almeno ven-
t’anni, per poi subire una fase di de-
clino. Utilizzate in modo massiccio
negli anni Settanta e Ottanta con
tutta una gamma di funzioni diverse,
in seguito alla generale “santifica-
zione” e all’indiscriminato utilizzo
dei primi tempi, da circa due decenni
le resine acriliche e il B72 in partico-
lare, sono state quasi completamente
“demonizzate” 17.
Un prodotto industriale, estratto dal-
l’esistente produzione commerciale,
quindi non creato in funzione speci-
fica di una realtà come il restauro, e
presentato come perfettamente ri-
spondente a esigenze conservative
così differenti, avrebbe dovuto porre
inevitabilmente dei dubbi nei restau-
ratori. Spesso si è lavorato optando
per la ripetizione di certe operazioni
e quindi nell’uso di certi materiali, in
quanto ritenute più valide, solo per-
ché avevano funzionato bene in una
o più occasioni.
Dalla polivalenza delle resine acrili-
che, si sono ottenuti risultati sia posi-
tivi che negativi. Se vi sono situazioni
in cui queste resine hanno dato pro-
blemi, ve ne sono tante altre in cui si
sono e continuano a comportarsi
bene18. Permane, ad esempio, l’utilità
come adesivi, mentre come consoli-
danti il loro potere è alquanto mode-
sto e se il loro impiego resta nei
manufatti lignei, invece è stato forte-
mente ridimensionato nei materiali
lapidei. Comunque, potranno verifi-
carsi mille condizioni in cui un re-
stauratore potrà optare per il ricorso
alle resine acriliche piuttosto che ad
altre soluzioni19.
Qualche decennio fa, il restauratore
Gianluigi Colalucci, definì il Paraloid
come una resina “incolore, inaltera-

bile e reversibile”: nella realtà pratica
non si è rivelato né incolore, né inal-
terabile, né tantomeno reversibile20.
Quanto alla reversibilità, vantata sin
dagli anni Sessanta, si presenta oggi
come un presupposto totalmente ri-
dimensionato nelle sue reali possibi-
lità. L’ormai accertata riduzione di
reversibilità del prodotto nel lungo
periodo è diventata la principale pre-
occupazione del settore21. Nono-
stante ciò, le resine acriliche
continuano ad essere adoperate in
maniera piuttosto massiccia per in-
terventi di restauro anche di un certo
rilievo, e il Paraloid B72 continua ad
essere il miglior acrilico sul mercato
(almeno da quanto risulta dalle prove
d’invecchiamento comparato) e la re-
sina acrilica più venduta in Italia22.
Quanto al Primal AC33, ossia la di-
spersione acrilica più studiata e uti-
lizzata dai restauratori, nei primi
mesi del 2000 senza alcun preavviso,
è stato messo fuori commercio dalla
Röhm & Haas, perché ritenuto ob-
soleto. I prodotti alternativi proposti
dalla stessa ditta, se certamente ottimi
per il settore edilizio, non risultarono
invece adatti per tutte quelle applica-
zioni del restauro a cui si era abituati.
Il vuoto venutosi a creare portò in
breve tempo, alla nascita di “falsi Pri-
mal” ancor oggi in commercio23.

Le resine acriliche a Napoli: analisi
metodologica e valutazione dei dati
Sulla base di quanto accaduto nel-
l’ambito del contesto nazionale, si è
cercato di verificare il ruolo che que-
ste stesse resine hanno rivestito nei
procedimenti di restauro eseguiti a
Napoli. 
Dalla difficoltà a ritrovare nella pro-
duzione a stampa esistente in materia
di restauro informazioni inerenti i
materiali impiegati nei vari interventi,
è emersa la necessità di dover ricor-
rere alla documentazione conservata
presso l’Archivio del Laboratorio di
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Conservazione e Restauro e parzial-
mente dell’Archivio Storico, della
Soprintendenza per il Polo Museale
di Napoli. Le ricerche, sono state og-
getto di una duplice selezione: tem-
porale, perché sono stati analizzati gli
interventi di restauro eseguiti nel
venticinquennio 1960-85, cioè gli
anni che corrisposero pressappoco
agli esordi e alla successiva e cre-
scente affermazione delle resine acri-
liche sul piano nazionale; qualitativa,
poiché sono stati vagliati i soli inter-
venti per quali fosse stata redatta al di
là della scheda tecnica, anche una re-
lazione dalla quale si potessero evin-
cere i materiali impiegati durante il
restauro.
Dagli oltre 270 interventi presi in
esame, è emerso come negli anni 
Sessanta e ancora nel decennio suc-
cessivo, fosse forte sul territorio par-

tenopeo, la presenza di restauratori
di provenienza e formazione diversa.
Già nel corso degli anni Cinquanta
infatti, Raffaello Causa, allora diret-
tore del Laboratorio napoletano, in
una conferenza sul restauro aveva af-
fermato come a Napoli non ci fos-
sero validi restauratori, per questo
preferiva servirsi di restauratori non
campani, soprattutto toscani e ro-
mani24. Un atteggiamento portato
avanti e confermato per gli anni in
questione, dalla presenza tra i tanti,
di restauratori come Pellegrino Ba-
nella, Leonetto Tintori, Edo Masini,
Dino Dini, Serafino Volpin, Andrea
Rhote, Graziadei Tripodi, Luciano
Maranzi, Giovanni Morigi25. È pro-
prio dai loro interventi che sono
emersi i maggiori impieghi delle re-
sine acriliche, Paraloid B72 e, in mi-
sura minore, Primal AC33. La loro

provenienza da contesti di maggiore
ampiezza e vicinanza agli orienta-
menti delle sedi ufficiali in materia,
influì certamente, in quegli anni di
svolta e innovazione per la storia dei
materiali di restauro, sulle attività lo-
cali. 
L’atteggiamento del Laboratorio e
dei restauratori napoletani circa
l’impiego dei prodotti di sintesi, fu
sin dall’inizio di estrema cautela:
adottare i nuovi prodotti in una fase
sperimentale di laboratorio e solo
dopo che i risultati analitici avreb-
bero garantito un’utile e innocua ap-
plicazione, sarebbe stato possibile
passare al loro impiego sui materiali
originali.
Dagli anni Settanta i restauratori lo-
cali, impiegati direttamente nel Labo-
ratorio o attraverso collaborazioni
esterne, inizieranno a far sentire mag-
giormente la loro presenza. Ricor-
renti diventano i nomi di Francesco
Virnicchi, Luigi Coletta, Lucio
Miele, Mario Tatafiore, Ciro Mar-
cone, Bruno Arciprete, e anche dai
loro interventi si iniziano a scorgere
applicazioni di resine acriliche26.
Il 23 Novembre 1980, centinaia di
centri della Campania, furono colpiti
dal terremoto e, gli estesi danni pro-
vocati a gran parte del patrimonio
storico artistico e monumentale, in-
nescarono l’attivazione di un piano
d’emergenza27. Per gli anni 1980-85,
accanto all’afflusso di manodopera
specializzata (di provenienza cam-
pana e soprattutto romana), è evi-
dente anche un intensificarsi degli
impieghi di Paraloid B72.
In quegli anni, ormai, la diffusione
delle resine acriliche nei procedi-
menti di restauro in Italia, era note-
volissima e anche per gli interventi
eseguiti a Napoli, le loro applicazioni
avevano mostrato una molteplice uti-
lità. Da un punto di vista numerico, 
i maggiori impieghi delle acriliche in
ambito napoletano, collocano al

Grafico I. Variazioni delle applicazioni di resine acriliche
sui diversi tipi di supporti sulla base del numero complessivo
degli interventi di restauro documentati a Napoli.
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primo posto gli interventi conserva-
tivi inerenti dipinti su tavola, seguiti
dalle pitture murali, dipinti su tela,
vari tipi di manufatti lignei, opere
metalliche policrome o meno (gra-
fico I). Utilizzate come consolidante
di supporti lignei decoesi dall’attacco
biologico, consolidante e fissativo di
preparazioni e pellicole pittoriche, e
in casi sporadici, per la verniciatura
finale delle tavole dipinte; consoli-
dante, aggregante superficiale e pro-
tettivo finale di dipinti murali;
fissante di stuccature e superfici pit-
toriche nei dipinti su tela; adesivo nei
processi di velinatura; legante di
malte da stuccatura; fissativo di stuc-
cature e ritocchi pittorici; le applica-

zioni di queste resine furono certa-
mente varie e notevoli. 
I primi casi di utilizzo delle resine
acriliche a Napoli
Dalla scarsa documentazione rinve-
nuta relativamente agli anni Sessanta,
nessun restauro rivela l’applicazione
di una resina acrilica. L’unico riferi-
mento all’impiego di un prodotto di
sintesi, è emerso per il restauro della
Crocifissione di un Ignoto artista del
XIII-XIV secolo (olio su tavola) del
Museo Nazionale di Capodimonte
eseguito da Andrea Rhote nel 1964, e
quello effettuato dal restauratore fio-
rentino Pellegrino Banella tra il 1966
e il 1968, su una scultura lignea poli-
croma raffigurante anch’essa un Cri-
sto Crocifisso, eseguita da un Ignoto
toscano del XIV secolo e apparte-
nente alla Chiesa dei SS. Severino e
Sossio. In entrambi veniva utilizzata
colla vinilica (Vinavil) come legante
dei materiali necessari all’integra-
zione delle lacune. 
In quegli anni, era operoso a Napoli
uno dei più noti restauratori della se-
conda metà del Novecento, il toscano
Leonetto Tintori. A lui, per la sua
esperienza e intraprendenza, veni-
vano affidati i restauri dei più grandi
capolavori d’arte conservati in città:
il San Ludovico di Tolosa di Simone
Martini (1959), il Ritratto di giovane
donna (o Ritratto presunto di Lavi-
nia) e altri dipinti di Tiziano (1960)
28, il Ritratto di Francesco Gonzaga
del Mantegna (1964), il Ritratto di
Paolo III Farnese con i nipoti Otta-
vio e Alessandro di Tiziano (1966)29.
Sfortunatamente, in nessuno di que-
sti interventi, si riferisce dell’impiego
di quelle resine che d’altronde il Tin-
tori come riferito in precedenza, con
impeto innovativo e sperimentale
aveva già iniziato a utilizzare in altri
restauri. È invece, da un carteggio
dell’Archivio Storico, datato al 1965,
una sorta di relazione sotto forma di
corrispondenza piuttosto dettagliata

tra Raffaello Causa e il restauratore
toscano, sul restauro di uno dei di-
pinti su rame della Cappella del Te-
soro di S. Gennaro nel Duomo di
Napoli, S. Gennaro che risana un’os-
sessa di Massimo Stanzione (1646),
che si evince un primo riferimento a
delle resine acriliche (fig. 2)30.
Il dipinto presentava un difficile stato
di conservazione (ossidazione della
lamina, screpolature, sollevamenti e
conseguenti cadute di colore), e il
Tintori, prima dell’intervento vero e
proprio, per sua iniziativa eseguì dei
tentativi di strappo risultato “..tal-
mente imperfetto da non consigliare
il tentativo”, a cui seguirono “una
serie di esperimenti per la rifermatura
sul posto con un materiale elastico”.
Le prove di fermatura del colore fu-
rono eseguite con diversi materiali:
cera, resine morbide, resine dure di
diversa qualità, resine naturali e sinte-
tiche. Il Tintori infatti, incluse nelle
prove alcune resine acriliche allora in
commercio: “il B72 che è il più mor-
bido e il più elastico” e i Primal “AC
44 e 46 che sono più duri ma ancora
sufficientemente elastici”. Tutte le re-
sine adottate, anche quelle ritenute le
più adatte al metallo, si sfogliavano
con una certa facilità se sollecitate col
bisturi. I migliori risultati ottenuti
dalle prove fatte con cera, indussero
il restauratore nella scelta finale, a in-
tervenire nel fissaggio della pellicola
pittorica mediante imbibizioni di
cera vergine31. Nonostante ciò, fu
proprio in questo restauro che al-
meno da quanto documentato, a Na-
poli veniva fatto un primo utilizzo di
resine acriliche.
Dopo questo episodio, bisogna at-
tendere il 1972, per ritrovare tra le re-
lazioni di restauro, un primo
esplicito riferimento all’impiego di
una “resina acrilica in emulsione”. In
quell’anno veniva ripreso e portato a
compimento dai restauratori Lucio
Miele, Luigi Coletta e Francesco Vir-

Fig. 2. Massimo Stanzione, San Gennaro
risana un’ossessa, (1646), Napoli, Duomo,
Cappella del Tesoro di San Gennaro.
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nicchi, il restauro di uno staccato af-
fresco di Francesco Solimena, una
Allegoria proveniente dalla Chiesa di
S. Maria di Donnaregina Vecchia.
Staccato, arrotolato su un rullo e la-
sciato in deposito per un decennio,
l’affresco veniva ora applicato su un
nuovo supporto. Fu per la prepara-
zione della malta da stuccatura neces-
saria alla reintegrazione nelle lacune,
che calce e sabbia setacciata venivano
mescolate a Primal AC 3332.
Da questo momento, il ricorrere del
nome di Francesco Virnicchi negli in-
terventi analizzati, ha indotto ad un
incontro diretto col restauratore. La
sua testimonianza ha confermato
come, in quegli anni d’inizio della sua
attività, la città di Napoli fosse quasi
monopolizzata dall’attività di restau-
ratori romani e toscani, e come fu-
rono proprio loro ad aver introdotto,

ad esempio, l’uso del Paraloid come
sostituto della gomma lacca sulle pit-
ture murali. Dedito soprattutto al re-
stauro di dipinti su tela e su tavola,
Virnicchi non trovava nelle acriliche
un forte riscontro. Lo stesso Paraloid
viene adottato dal restauratore negli
anni Settanta, come sostituto del 
Metacrilato, ed è stato usato preva-
lentemente per il consolidamento di
supporti lignei. Da non sottovalutare
è come, nei metodi del restauratore e
del suo laboratorio, l’esecuzione di
un trattamento consolidante con
B72, non sia stata né diventata una
consuetudine, bensì una scelta legata
allo stato di conservazione del manu-
fatto, e persiste la preferenza nei pic-
coli consolidamenti, a operare con
materiali tradizionali-naturali.
Chiamato da Raffaello Causa a varie
collaborazioni con la Soprintendenza
napoletana, fu Luciano Maranzi.
Formatosi all’ICR, nel 1977 il restau-
ratore romano, intervenne sulle pit-
ture murali di Giovanni Lanfranco
del soffitto dell’Oratorio dei Nobili
attiguo alla Chiesa del Gesù Nuovo;
nel 1978, nel restauro di un affresco
di Francesco Solimena della sagrestia
della Chiesa di S Domenico Mag-
giore; nel 1981 sugli affreschi della
Cappella Minutolo nel Duomo di
Napoli. In tutti gli interventi il Ma-
ranzi, ricorre all’impiego di resine
acriliche, accanto alle quali continua
l’uso delle resine viniliche a quel
tempo ormai soppiantate o comun-
que notevolmente ridimensionate nei
loro impieghi dalle acriliche.
Un ulteriore intervento oggetto
d’attenzione è il restauro delle sei
formelle bronzee della monumentale
Porta d’ingresso di Castel Nuovo (o
Maschio Angioino) realizzata da Gu-
glielmo Monaco nel XV secolo (fig.
3). La necessità di affrontare un inter-
vento conservativo avvertita sin dal
1975, si protrasse per anni, e sarà sol-
tanto negli anni Novanta (1996-

1997), che veniva avviato il tanto au-
spicato restauro. L’intervento, fu affi-
dato ad uno dei più apprezzati
esperti del restauro di manufatti in
bronzo, il bolognese Giovanni Mo-
rigi che in collaborazione con l’ICR,
dopo aver affrontato la corrosione at-
tiva dominante sulle formelle, deci-
deva di dare una leggera protezione
delle superfici con Paraloid B72, se-
guito da due mani di cera microcri-
stallina in trementina. La scelta del
restauratore di procedere con questa
resina come protettivo, non più con-
sigliabile ormai per opere in metallo,
era dovuta al fatto che la porta non
sarebbe più stata esposta all’aperto,
ma sostituita da una copia33. Questo
intervento esemplifica chiaramente
come ancora negli anni Novanta, il
B72 continui ad essere un prodotto
di largo impiego.

Conclusioni
Nel processo di diffusione del Para-
loid B72 nel corso degli anni Settanta
e Ottanta in Italia, uno sguardo al
contesto napoletano, permette di ri-
scontrare un percorso di perfetto
adeguamento. A Napoli infatti,
l’utilizzo delle resine acriliche ha se-
guito un andamento progressiva-
mente crescente negli anni: dopo i
timidi inizi del decennio del 1960, gli
impieghi aumenteranno in maniera
consistente raggiungendo l’apice nel
post-terremoto (grafico II). 
Sul crescente e generalizzato utilizzo,
influirono sicuramente fattori di-
versi. In primo piano si pone l’alta
considerazione nei riguardi di quei
restauratori non campani che ave-
vano vissuto gli anni dell’avvento
delle resine acriliche e la cui presenza
sul territorio, ebbe un peso notevole
in quel meccanismo di diffusione
d’uso del prodotto. Un ruolo fon -
damentale, spetta certamente a Leo-
netto Tintori: figura di esperto
restauratore, sperimentatore e grande

Fig. 3. Porta bronzea d’ingresso di Castel
Nuovo (o Maschio Angioino) di Napoli
realizzata da Guglielmo Monaco nel XV
secolo.
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conoscitore di quegli anni in cui, le
resine acriliche venivano presentate
come l’innovazione nel campo del re-
stauro, ebbe una sicura influenza
sugli sviluppi del settore in area par-
tenopea. Nonostante non emerga dai
suoi lavori un effettivo impiego, fu
sicuramente il primo a introdurre
nella storia del restauro locale, il Pa-
raloid B72.
Tra gli altri fattori, non poco conto
ebbero la vastissima circolazione del
prodotto in ambito nazionale che,
proprio negli anni Ottanta sembrava
raggiungere il suo culmine, e il con-
temporaneo status del patrimonio ar-
tistico campano dopo il sisma dell’80.
Così come al tempo dell’alluvione di
Firenze, la condizione d’emergenza

scaturita dal terremoto, contribuì ad
un più intenso utilizzo delle acriliche.
La piena affermazione del Paraloid
nei decenni del 1970 e il 1980, eviden-
zia un consolidamento della tradi-
zione: superata la fase d’esordio,
l’attenta valutazione e apprezza-
mento delle qualità del B72 ai fini
conservativi, fece sì che anche in am-
bito partenopeo questo prodotto di-
ventasse d’uso comune, quasi “un
prodotto tradizionale”.
Da una valutazione del rapporto esi-
stente tra gli interventi di restauro
eseguiti nel venticinquennio conside-
rato, le applicazioni di resine acrili-
che mostrano si un andamento
crescente, ma non sembra che esse
siano state viste come l’unica alterna-

tiva possibile ai materiali tradizionali.
Da un punto di vista quantitativo, il
numero di restauri in cui viene utiliz-
zata una resina acrilica negli anni
1980-85 aumenta notevolmente ri-
spetto al decennio precedente, ma un
confronto con il numero comples-
sivo d’interventi documentati per
questo quinquennio, è pressappoco
solo la terza parte ad essere stata ese-
guita con questi prodotti (grafico II).
Pertanto, una tale considerazione,
può trovare la sua giustificazione nel
fatto che evidentemente, continui a
persistere in ambito napoletano, al-
meno nei limiti del possibile, una
preferenza per i materiali dell’antica
tradizione.
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listica in Storia dell’Arte, “I primi casi di
utilizzo delle resine acriliche nei procedi-
menti di restauro in Campania”, discussa
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Università degli Studi di Napoli, Facoltà
di Lettere e Filosofia, relatore Prof. P.
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il Prof. P. Bensi per il sostegno e l’aiuto
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Introduzione
Lo studio riguarda le condizioni di
stabilità e le linee progettuali per la
conservazione ed il recupero delle ca-
vità ipogeiche di origine antropica
scavate, lungo i versanti della Fossa
della Garofala, nella placca calcareni-
tica che costituisce il substrato su cui
sorge la città di Palermo. Tutti questi
ipogei mostrano più o meno evidenti
fenomeni di dissesto che ne compro-
mettono la conservazione nel tempo
e che ne impediscono la fruizione
culturale e turistica. Essi necessitano
urgentemente di interventi di stabi-
lizzazione e consolidamento ed in
particolare l’“Ipogeo del Gazebo,
che, a seguito del terremoto che ha
investito Palermo nel 2002, versa in
condizioni di stabilità assai precarie.
Lo studio si pone quindi l’obiettivo
di analizzare le forme di dissesto e di
proporre le linee guida progettuali
per il recupero, mediante una model-
lazione meccanica della cavità che ne
evidenzia lo stato di sollecitazione e
che esemplifica come un intervento
sia pur minimo di stabilizzazione 
potrebbe incrementare notevolmente
la durabilità nel tempo di questo inte-
ressante e singolare ambiente di
grande interesse storico culturale.

La Fossa della Garofala nella storia
La Fossa della Garofala è l’ultimo
lembo del paesaggio della Conca
d’Oro, ormai totalmente immerso

nell’area urbana, nel quale alle va-
lenze geologiche e geomorfologiche,
si sommano valenze culturali che co-
prono un arco di storia dal periodo
punico al sec. XIX e che fanno di
tutta l’area una delle pagine più signi-
ficative, seppure poco conosciute,
della storia del paesaggio tradizionale
suburbano. In una città in cui, come
in ogni luogo densamente urbaniz-
zato, è quasi impossibile leggere i
tratti dell’ambiente originario, que-
st’area offre una rara sintesi di am-
biente naturale ed antropico di
grande interesse culturale e turistico
(Ercoli e Rizzo, 2008).
La Fossa della Garofala è una stretta
valle incisa dal Torrente Kemonia,
poco distante dal nucleo punico della
città di Palermo. Gli affioramenti cal-
carenitici delle sponde e la grande di-
sponibilità di acqua nel sottosuolo
hanno rappresentato sin dall’anti-
chità una risorsa per le attività antro-
piche, di cui le prime tracce risalgono
all’epoca protostorica, come testimo-
niano la tomba a forno all’estremo
lembo meridionale della fossa ed
un’altra cavità analoga, presumibil-
mente coeva, realizzata poco più a
nord su un grosso masso roccioso. La
frequentazione sistematica dei luoghi
è certamente stata incoraggiata dai vi-
stosi scalzamenti al piede delle scar-
pate, che hanno dato luogo alla
formazione di grandiosi ingrottati
alti un paio di metri, profondi circa

quattro e lunghi una decina certa-
mente utilizzati come ricovero sin
dall’antichità fino all’ultimo dopo-
guerra. Nonostante le prime tracce di
presenza umana risalgano a più di
duemilacinquecento anni fa, le prime
notizie certe della Fossa sono del
1166, quando il sito è stato menzio-
nato in un diploma di Guglielmo II.
La sua denominazione toponoma-
stica viene ascritta alla fine del ’400
quando l’area fu acquistata da Ono-
rio Garofano.
Nel corso dei secoli si sono avvicen-
dati molti diversi proprietari, ma
l’impronta più definita fu impressa,
sui connotati della Fossa, nel XVII
secolo, da Giuseppe Riggio Principe
d’Aci, che vi impiantò una stazione
agricola sperimentale, con vigneti,
orti ed alberature esotiche, ed un area
faunistico-venatoria. Successivamen -
te la parte settentrionale della tenuta,
estesa circa 15 ettari, fu acquistata nel
1809 da Luigi Filippo d’Orléans, che
la trasformò in un elegante giardino
paesaggistico all’inglese, con la zona
settentrionale, adiacente al palazzo
nobiliare, destinata a finalità orna-
mentali e ricreative, e con la zona me-
ridionale destinata a parco agricolo,
coltivato a frutteto ed agrumeto.
L’erede di Luigi Filippo, il conte En-
rico Eugenio d’Aumale nel 1857 am-
pliò il possedimento, fino al confine
con il fondo agricolo della nobile fa-
miglia Forno, realizzando una tenuta
(fig. 1) di cui il Marchese De Flers
ebbe a scrivere nel1888 “pochi giar-
dini v’erano di così belli in Italia e in
Europa”. Nel 1940, cominciò la de-
cadenza del parco, quando la vasta
proprietà degli Orléans venne requi-
sita come bene straniero ed affidata
in gestione al Banco di Sicilia. Dopo
la seconda guerra mondiale, l’erede
degli Orlèans, Enrico Roberto, conte
di Parigi, rientrato in possesso della
tenuta ne vendette una parte all’Uni-
versità di Palermo nel 1950, per la

Fossa della Garofala (Palermo):
analisi del degrado dell’ipogeo del
“Gazebo” e proposte per la
conservazione e il recupero
M. Zimbardo*, L. Ercoli**, N. Nocilla***
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realizzazione della cittadella univer-
sitaria, e poi, nel 1954 cedette il pa-
lazzo nobiliare con il giardino
ornamentale alla Regione Siciliana,
che ne fece la sede della Presidenza
regionale (Di Matteo, 1983). La parte
del parco prossima al palazzo dal ca-
none originale di giardino romantico
all’inglese fu trasformata in giardino
all’italiana, ed un settore venne desti-
nato ad ambientazioni particolari con
pareti di roccia e cascate artificiali per
ospitare ed esporre una fauna esotica,
attualmente ad indirizzo ornitolo-
gico. La parte della Fossa apparte-
nente alla famiglia Forno, con
connotati agricoli più tradizionali, è
stata intensamente coltivata fino alla
metà del XX sec. fino a quando è
stata acquisita, qualche anno fa, dal
Comune di Palermo, per farne un
parco ricreativo. 
Sulle pareti calcarenitiche subverti-
cali della Fossa della Garofala, si
aprono numerose e vaste cavità ipo-
geiche artificiali scavate nell’antichità
con scopi ancora non del tutto chia-
riti dagli archeologi. Alcune di que-
ste cavità, ad uso sepolcrale,
risalgono con certezza al periodo pu-
nico ma altre, più vaste ed articolate,
sono di datazione ed uso incerti . Di
questi ipogei tre sono particolar-
mente significativi per forma e per
vastità: a) il complesso di gallerie e di
vasche sotterranee che formano l’
ipogeo del “Gazebo”, detto così per-
ché la parte a cielo aperto ospita una
struttura ottocentesca in ghisa a co-
pertura di una vasca circolare quadri-
partita, b) l’intreccio a sviluppo
ortogonale di gallerie con sezione
rettangolare, ad esso adiacente, che si
estende per 700 m2, la cui funzione è
ancora ignota ed infine c) l’ ipogeo
della “Stalla”, detto così perché que-
sta ne è stata l’ultima utilizzazione
nota, con un unico vano della super-
ficie di circa 230 m2 e con vaschette
scavate a cascata nella roccia che ri-

Fig.1. Planimetria del Parco del Duca d’Aumale. China acquarellata cm117x68, dise-
gnata da Salvatore Biuso (1881), nelle tabelle sono indicate la tipologia e la consistenza
delle specie arboree.

Fig. 2. Pianta e sezione dell’Ipogeo del Gazebo, con indicazione della localizzazione
delle tipologie di dissesto.
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cordano le Àhwd’ diffuse nell’archi-
tettura araba.

L’Ipogeo del Gazebo
L’ipogeo del Gazebo è costituito da
uno scavo a cielo aperto a pianta ap-
prossimativamente quadrata esteso
circa 400 m2, chiuso su ogni lato da
pareti verticali di roccia, su cui si
aprono cinque vani coperti, anch’essi
scavati nella roccia, con sezione ret-
tangolare e pianta analoga o a forma
di lettera “elle” (fig. 2). Questi vani, il
cui fondo è più basso del piano di cal-
pestio che circonda il gazebo, costi-
tuiscono delle vasche, realizzate
rivestendo la roccia del fondo e delle
pareti con uno strato di malta imper-
meabile. Le volte sono piatte. Gli ac-
cessi al complesso ipogeico sono due:
un arco scavato nel sottile setto di
roccia che separa l’ipogeo dalla stra-
della che corre parallelamente alla
valle ed una galleria curvilinea, lunga

una ventina di metri, con sezione tra-
pezoidale a bocca di fornace (fig. 3).
La configurazione del complesso
ipogeico potrebbe essere compatibile
con un antichissimo impianto per la
follazione delle fibre vegetali, ed in
particolare del papiro, coltivato in
epoca punica lungo le sponde dei tor-
renti che circoscrivevano a quel
tempo il nucleo insediativo di Pa-
lermo. Le ultime utilizzazioni note,
sono quella di peschiera, nel XVII
sec., data la passione dell’allora pro-
prietario, il Principe d’ Aci, per
l’allevamento dei pesci d’acqua dolce
e successivamente di concimaia co-
perta, nel 1881, come risulta dalla
cartografia del parco acquarellata di-
segnata dall’Ing. Sebastiano Biuso ,
su incarico del proprietario, il Duca
di Aumale (fig. 1).
Il gazebo è una antica struttura in
ghisa, costituita da eleganti colonnine
che sorreggono una cupola, ormai ca-

dente, costituita da una trama di tra-
vicelli metallici a cui sono vincolate
lastre metalliche di copertura (fig. 4).
Il gazebo ombreggiava una grande
vasca circolare scavata nella roccia,
suddivisa in quattro settori da muri
impermeabilizzati e bordata da una
bassa balaustra in pietra di Billiemi,
una pregiata breccia grigia meso-
zioca, molto compatta e largamente
utilizzata nell’architettura monu-
mentale di Palermo (fig. 5).

La roccia 
Sotto l’aspetto geologico, la calcare-
nite gialla in cui, nel corso delle oscil-
lazioni eustatiche pleistoceniche, il
torrente Kemonia ha inciso la Fossa
della Garofala, è un deposito di am-
biente costiero formatosi nel corso
delle fasi talassocratiche del Quater-
nario, in regimi di sedimentazione
piuttosto variabili, come denota la
presenza di orizzonti a giacitura su-

Fig. 3. Galleria d’ingresso. Fig. 4. Vista d’insieme dell’ipogeo con il Gazebo.
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borizzontale sormontati da clinostra-
tificazioni. L’erosione selettiva che ha
investito il deposito calcarenitico
dopo l’emersione ha prodotto una
progressiva differenziazione dei li-
velli a diverso grado di cementazione
e granulometria evidenziando la tes-
situra stratonodulare della roccia,
classificata quindi, nella letteratura
geotecnica, come Calcarenite Nodu-
lare (CN), uno dei litotipi principali,
per estensione e spessore, della For-
mazione Calcarenitica di Palermo
(Nocilla et al., 2005). L’aspetto nodu-
lare è dovuto alla presenza di nuclei
fortemente cementati, frammisti a
sabbie gialle debolmente limose,
spesso asportate da processi di flui -
tazione ad opera di acque percolanti 
o correnti, che nell’insieme confe -
riscono alla roccia un aspetto macro-
vacuolare. I banchi a struttura
nodulare sono frequentemente deli-
mitati, alla base ed al tetto, da esili li-
velli di roccia a tessitura più uniforme

e con cementazione più continua,
sulle cui superfici si concentra una
spalmatura di sabbia (fig. 6).
I noduli hanno dimensioni centi -
metriche, sono costituiti da clasti are -
nacei addensati e legati da una
cementazione di tipo “completo”, cui
consegue una bassa porosità. Essi co-
stituiscono un impalcato continuo,
ma irregolare che assume sagome e
forme talora simili a figure zoomorfe,
le cosiddette “kindchen”, note nel
loess 
L’esame delle sezioni sottili dei no-
duli rivela che la roccia è una biocal-
carenite contenente frammenti di
alghe rosse, e, subordinatamente, fo-
raminiferi e frammenti di gusci di
molluschi.
I rari clasti litici sono carbonatici e
solo raramente quarzosi. La granulo-
metria varia nell’ambito dei diversi li-
velli deposizionali da molto fina a
medio-fina. I grani sono saldati da
un’esile patina di sparite, che occlude

quasi completamente la porosità in-
tergranulare. 
Nel singolo strato, i noduli sono
“saldati” tra loro in punti o in super-
fici di contatto di ridotta estensione;
analoghe “saldature”, meno frequenti
e comunque con distribuzione non
uniforme si notano, talora, in dire-
zione verticale fra noduli di strati
contigui.
La misurazione dell’indice packing
density (PD) (Kahn,1956), che
esprime l’addensamento degli ele-
menti che costituiscono il materiale,
effettuata alla scala del metro consi-
derando i noduli come fossero grani,
fornisce valori mediamente pari al
50% (fig. 7).
In funzione del rapporto, compreso
fra il 45% e il 60% circa, fra il vo-
lume dei noduli ed il volume totale,
anche il peso dell’unità di volume 
varia fra 17 e 22 kN/m3.
Le caratteristiche di resistenza del
banco nodulare sono state misurate

Fig. 5. La vasca quadripartita sormontata dal gazebo in ghisa, circondata dalle
pareti calcarenitiche.

Fig. 6 Macrostruttura dell’ammasso calcareni-
tico.
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con prove di compressione unias-
siale, quelle dei singoli noduli che lo
costituiscono, sono invece state rica-
vate con prove di carico puntuale. I
risultati di tali misure riportati nel
diagramma di fig. 8, evidenziano che
i valori 
differiscono finanche di un ordine di
grandezza.
A differenza dei soli noduli, la roccia,
alla scala dell’ammasso, è classifica-

bile come “estremamente tenera” con
valori che ricadono nel campo di
transizione tra hard soils - soft rocks.
Il comportamento meccanico della
roccia nel suo insieme cioè dell’ag-
gregato di noduli saldati e sabbia in-
terclusa è quindi profondamente
diverso da quello del singolo nodulo
e anche da ciò deriva la difficoltà di
pervenire ad una modellazione geo-
tecnica dell’intero ammasso.

Descrizione e genesi dei fenomeni di
dissesto
Da tempo, negli ingrottati e negli
ipogei, si verificano crolli dalle volte
e si manifestano fratture sulle pareti
dei setti rocciosi che separano le ca-
vità. Sul fondo delle vasche coperte si
nota infatti un accumulo crescente
nel tempo di blocchi lastriformi e di
sabbie che provengono dalle calotte
delle cavità, dove è evidente la messa
a nudo di superfici di distacco di neo-
formazione (fig. 9). I crolli più signi-
ficativi si sono manifestati a seguito
del terremoto del 2002, ed hanno de-
terminato un pericoloso assottiglia-
mento dello spessore dell’ammasso
in calotta, cui potrebbe conseguire il
rischio di sfornellamento.
Sulle pareti e sui piedritti si notano
invece fratture ad andamento piutto-
sto irregolare molto persistenti che
suddividono l’ammasso in lame cu-
neiformi a prevalente sviluppo verti-
cale. 
Lo studio delle condizioni di innesco
dei fenomeni di dissesto è stato svi-
luppato con l’ausilio di un pro-
gramma agli elementi finiti che
consente analisi tenso-deformative al
variare, anche in termini parametrici,
delle condizioni al contorno. Nel
modello di calcolo adottato per la
schematizzazione dei processi di in-
stabilità insorti nell’ammasso ci si è
riferiti alla caratterizzazione mecca-
nica riportata in un precedente lavoro
(Zimbardo et alii, 2009) e non sono
stati considerati i fenomeni di de-
grado e disgregazione del materiale
lapideo dovuti all’accrescimento
degli apparati radicali cui può conse-
guire una riduzione progressiva delle
zone di saldatura tra i noduli e quindi
un decadimento complessivo del-
l’ammasso. Le spinte, non essendo
nota l’intensità della sollecitazione
indotta delle radici, sono state consi-
derate cautelativamente come unifor-
memente distribuite sulla superficie

Fig. 7. Aspetto della calcarenite nodulare(a) e sezione di valutazione dell’indice PD 
riferito ai soli noduli (b).

Fig. 8. Frequenza cumulata dei valori di σf ricavati con prove di compressione unias-
siale su campioni strato-nodulari e con prove di carico puntuale su singoli noduli.
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del singolo strato e con valori mas-
simi di 1kPa.
Le modellazioni hanno messo in evi-
denza che, in dipendenza delle con-
dizioni al contorno (pressioni neutre,
luci delle camere, presenza di discon-

tinuità strutturali, apparati radicali),
gli episodi di instabilità sono conse-
guenti all’insorgere sia in calotta che
sui piedritti di tensioni deviatoriche
pari anche a 0,2MPa - 0,4 MPa, pros-
sime quindi alla frontiera degli stati

di tensioni tangenziali ammissibili
degli strati di calcarenite in calotta e
sollecitazioni di trazione in corri-
spondenza dei piedritti. L’entità degli
spostamenti in calotta e nei piedritti,
che assume valori dell’ordine dei mil-
limetri, risulta particolarmente sensi-
bile a variazioni anche modeste delle
caratteristiche meccaniche dell’am-
masso e delle azioni al contorno
(figg. 10 a, b). Ad esempio è suffi-
ciente simulare un incremento della
sollecitazione dovuta all’accresci-
mento delle radici dell’ordine di 10
kN/m2 per avere un incremento delle
tensioni quasi doppio.

Le analisi indicano cioè la possibilità
di:
distacchi di ampie porzioni del sof-
fitto (evento verificatosi nella vasca
sotterranea situata a sinistra della gal-
leria di accesso all’ipogeo del Gazebo
(fig. 9) rendendo ancora più esiguo lo
spessore del ricoprimento della volta;
allargamento di fratture prima latenti
o poco aperte, come nella piccola ci-
sterna sul lato destro rispetto all’in-
gresso principale, e sull’architrave

Fig. 10. a) Tensioni medie effettive; b) mesh deformata con indicazione dello sposta-
mento massimo.

Fig. 9. Interno della vasca ad “elle”: si
noti la parete impermeabilizzata e, sul
fondo, l’accumulo di sabbia e di blocchi
lastriformi distaccatisi dalla volta.
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roccioso dell’arco stesso (fig. 11);
neoformazione di fratture persi-
stenti,come sulle pareti dei setti roc-
ciosi e dell’arco di ingresso (fig. 12).

Linee progettuali per la conserva-
zione degli ipogei
Le linee progettuali per il consolida-
mento delle cavità ipogeiche non
possono prescindere da due proble-
matiche fortemente condizionanti:
l’alta valenza storico-culturale del
sito non consente di adottare solu-
zioni che possano compromettere la
configurazione e l’estetica delle ca-
vità, il progetto deve quindi essere
mimetizzabile ed escludere interventi
diffusi ed estesi su ampie superfici; gli
interventi devono ridurre le tensioni
in calotta e/o incrementare le carat-
teristiche di resistenza della calcare-
nite nodulare.
Per individuare gli interventi di con-
solidamento e stabilizzazione più
idonei a soddisfare le condizioni po-
c’anzi accennate, le analisi sono state
sviluppate variando parametrica-
mente i valori delle grandezze fisiche
e meccaniche dell’ammasso, conse-

guibili con trattamenti di grouting,
tali da non compromettere durante la
loro esecuzione la sicurezza del-
l’opera e da consentire la minimizza-
zione degli interventi.
L’analisi è stata orientata a valutare
l’efficacia di soluzioni localizzate, di
ridotta estensione e quindi facilmente
mimetizzabili, idonee a produrre, al-
meno in corrispondenza di singole
verticali dalla calotta fino alla base dei
piedritti, un incremento di un ordine
di grandezza del valore della resi-
stenza al taglio ed una riduzione della
deformabilità. Gli interventi dovreb-
bero essere tali da determinare super-
fici di snervamento più estese della
calcarenite nodulare (Zimbardo,
2009), in modo da garantire un com-
portamento elastico comprendente
tutti gli stati tensionali possibili.
Dalle figg. 13a e 13b si evince che
una sistematica riduzione della luci
libere in calotta determina una ridu-
zione molto marcata delle tensioni di
taglio e che incrementando la resi-
stenza della roccia in porzioni colon-
nari di diametro pari a 20 cm con
interasse di circa 1 metro, si raggiun-

gono condizioni di sicurezza tali da
garantire anche la stabilità nel tempo
delle cavità.
I risultati della modellazione met-
tono in luce l’efficacia di una tipolo-
gia di stabilizzazione che preveda di
realizzare chiodature in calotta e trat-
tamenti di grouting, con idonei ma-
teriali consolidanti e cementanti,
ottenendo colonne di roccia di resi-
stenza elevata. La presenza di manu-
fatti cementizi e di un marciapiede
presso il ciglio superiore dell’am-
masso (fig. 2, sezione) fornisce la
possibilità di collegare le strutture di
consolidamento senza attuare manu-
fatti pervasivi che potrebbero com-
promettere l’estetica e l’attrattività
turistica dell’ipogeo e delle zone cir-
costanti.
L’analisi tenso-deformativa fornisce
risultati incoraggianti poichè risulta
evidente che è sufficiente un inter-
vento di stabilizzazione poco inva-
sivo per conseguire condizioni di
sicurezza e garantire la durabilità nel
tempo di questo interessante e singo-
lare ambiente. Per la formulazione
del progetto esecutivo è necessario

Fig. 11. Tipologie di dissesto sulla calotta e sui piedritti delle va-
sche coperte.

Fig. 12. Distacco di lastre dall’arco di ingresso.
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proseguire la ricerca sia per verificare
l’utilizzabilità delle diverse tecniche
di grouting, con sperimentazioni in
sito e in laboratorio, sia per indivi-
duare la formulazione dei materiali
impiegati per il grouting, sotto
l’aspetto della compatibilità con la

roccia e con la sabbia interclusa e del-
l’iniettabilità dei fluidi in funzione
delle caratteristiche strutturali e tessi-
turali dell’ammasso.
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Fig. 13. a) Tensioni medie effettive; b) mesh deformata con indicazione dello sposta-
mento massimo, dopo gli interventi di grouting.
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Lo stabilimento della Ceramica Vac-
cari si trova nella bassa Val di Magra1

nella zona denominata Ponzano, una
località posta lungo la Via di collega-
mento tra Sarzana e Santo Stefano
Magra comune a cui appartiene, nella
provincia della Spezia (pianta I). 
La travagliata storia della fabbrica af-
fonda le sue radici alla fine del XIX se-
colo ed è importante dal punto di vista
territoriale perché ha dato origine ad
un insediamento urbano e industriale
all’interno di un’area che fino a quel
momento era completamente agricola.
Nel comune di Santo Stefano Magra
era presente nella zona denominata Pa-
lanceda una cava la cui argilla molto
pregiata era utilizzata per la fabbrica-
zione di laterizi.

Nel 19002 lo stabile con le sue perti-
nenze, viene venduto alla Società Ano-
nima Stabilimento Ceramico Ellena e
un imprenditore genovese Carlo Vac-
cari, capendo la potenzialità della
struttura e la natura della materia lavo-
rata, inizia a verificare la possibilità di
produrre grès3.
In breve tempo questo materiale, gra-
zie alla sua qualità, si impone sul mer-
cato nazionale e internazionale e viene
esportato persino nella Russia meri-
dionale, in Turchia, a Sidney, Mel-
bourne e Bomby4.
La produzione continua a crescere fino
agli anni della Prima Guerra Mondiale
quando viene convertita per assecon-
dare i bisogni del momento, fornendo
refrattari ed isolatori per basse ten-
sioni. Ben presto si torna però all’ori-
ginale produzione e grazie anche al
periodo della ricostruzione e alle age-
volazioni previste per far ripartire
l’economia nel dopoguerra, la crea-
zione di ceramica riprende raggiun-
gendo elevati valori anche a livello
europeo.
Così nel 1940 la società cambia il suo
nome divenendo Ceramica Ligure
Vaccari S.p.a. 
A differenza del precedente conflitto
bellico, tra il 1944-1945 l’azienda so-
spende la sua attività per riprenderla
dopo la fine della guerra introducendo
una nuova linea di grès porcellanato
utilizzato per la produzione dei mo-
saici in cui la fabbrica si specializza5.
Con il boom economico degli anni
’50-’60 anche la Vaccari aumenta la
quantità di mattonelle prodotte. Ma

come spesso accade dopo aver rag-
giunto l’apice inizia un momento di
declino quando in provincia di Man-
tova, a Sassuolo, si inizia a produrre
una ceramica in grado di rivaleggiare
con quella prodotta nella provincia
della Spezia.
Solo verso la fine degli anni Sessanta
l’azienda viene ammodernata e ven-
gono introdotti i forni a tunnel in 
sostituzione degli Hoffman6 che mo-
dificano in parte la tecnica produttiva.
Era però ormai troppo tardi e varie
contingenze portano ad una crisi e al
fallimento dell’impresa.
In questo periodo si assiste all’occupa-
zione della fabbrica da parte degli ope-
rai e dopo molte battaglie interviene
una società che salva l’azienda ma ri-
duce drasticamente il numero dei lavo-
ratori occupati.
Intorno alla metà degli anni Settanta lo
stabilimento viene dato in gestione alla
Nuova Ceramica Ligure ed è soltanto
negli anni Ottanta con l’introduzione
dei forni a rullo7 che viene modificata
la ragione sociale in Ceramica Vaccari.
Anche la produzione subisce un cam-
biamento, passando dall’iniziale grès
rosso che sfruttava il materiale estratto
nella cava locale, ai materiali porcella-
nati e smaltati che impiegano come
materia prima terre provenienti da altri
paesi europei e non.
Così negli anni Novanta nascono 
Dècorgres la prima piastrella levigabile
decorata anche nel suo spessore fatta in
grès porcellanato e la Ceramica Ligure
riesce ad acquisire all’asta la Ceramica
Vaccari.
Si ha quindi un nuovo cambiamento
dei macchinari con l’introduzione delle
presse verticali e ad alto tonnellaggio, i
forni Jumbo e gli impianti robotizzati
per lo stivaggio e l’imballaggio dei ma-
teriali.
Nonostante fossero previsti ulteriori
investimenti per il continuo migliora-
mento della produzione, la Ceramica
Ligure inizia sul finire degli anni 

Conservare per non dimenticare:
il villaggio industriale della
Ceramica
Marzia Alessio*

Pianta 1. Cartina della Val di Magra.
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Novanta un declino dal quale questa
volta non si riprenderà più.
Viene infatti assorbita da una società
tedesca la Villeroy & Bosch e inizia la
produzione di pavimentazioni per
grandi superfici. 
Nel 2004 entra invece a far parte del
gruppo austriaco Lasselberger ma solo
due anni dopo, nell’aprile del 2006
chiude definitivamente dopo126 anni
di attività (fig. 1).
Oltre al grave problema della disoccu-
pazione, creatasi in seguito alla chiusura
dell’impianto, rimane ancora aperto il
dibattito su cosa fare di quest’area che
attualmente è in abbandono e la visione
che si presenta al visitatore è simile a
quella di un paesaggio post-bellico.
Questo della ceramica Vaccari è un
altro dei tanti sprechi a cui forse siamo
abituati.
Infatti il prevalere di interessi econo-
mici che governano al posto del buon
senso e della razionalità sta lasciando
che il tempo abbia la meglio su una
parte importante della storia del terri-
torio spezzino. 

La Ceramica Vaccari oltre ad essere co-
nosciuta ed apprezzata in tutto il
mondo per la sua produzione era una
testimonianza importante per
l’urbanistica visto che ha dato origine
ad un villaggio industriale, aspetto non
secondario soprattutto per il contesto
storico culturale in cui si inserisce.
Infatti il territorio tipicamente rurale
in cui prevalevano terreni agricoli
viene “industrializzato” con la nascita
e lo sviluppo dei capannoni della
nuova fabbrica che in breve tempo
modifica tutta la zona circostante. La
viabilità stradale viene modificata retti-
ficando la statale della Cisa proprio nel
tratto in cui si trovava lo stabilimento.
Inoltre è costruita una linea ferroviaria
che congiungeva l’interno della Vaccari
con il tratto già esistente della linea tra
Santo Stefano e Sarzana che a sua volta
si collegava direttamente con la Pon-
tremolese8. Anche se in parte sono co-
perti si intravedono ancora tra alcuni
magazzini i binari su cui passava il
treno merci caricato con il materiale
pronto per essere trasportato.

Inoltre tra l’ultimo decennio dell’Ot-
tocento e il primo del Novecento la 
famiglia Vaccari aveva iniziato la co-
struzione di palazzine e case operaie
nelle quali potessero abitare coloro che
lavoravano all’interno della fabbrica
(fig. 2). 
Questo rientra all’interno della menta-
lità che si diffonde in questo periodo e
che vede la nascita di quelli che ven-
gono chiamati “villaggi industriali”. 
L’ideologia sottesa a questo intervento
è quella di creare una dipendenza to-
tale delle persone impiegate dal loro
datore di lavoro. È dare qualcosa per
ottenere in cambio un asservimento
completo, creare un senso di riconosci-
mento nei confronti delle persone che,
oltre alla possibilità di lavorare conce-
dono anche un luogo in cui poter vi-
vere. Era un modo per crearsi un forte
consenso accentrando tutto intorno
alla fabbrica che diveniva così il fulcro. 
A prova della ciclicità degli eventi sto-
rici quella del villaggio industriale può
essere considerato una sorta di “vassal-
laggio” moderno, un’evoluzione del 
sistema feudale in cui i vecchi protago-
nisti signore-contadino diventano pa-
drone della fabbrica-operaio. 
Psicologicamente il legame tra i due
soggetti è molto forte perché l’operaio,
anche se le condizioni di lavoro non
sono a suo favore, si sente in debito nei
confronti del padrone e sa che la per-
dita del suo lavoro implicherebbe
anche quella dell’abitazione con tutti i
disagi che questo comporterebbe alla
sua famiglia.
Inoltre la “politica del consenso”,
messa in atto dal proprietario dell’in-
dustria, non si ferma a fornire un ap-
partamento in cui vivere ma, a creare
una sorta di microcosmo fornendo una
serie di servizi che cercano di comple-
tare tutti quelli che sono i bisogni di
una persona. In questo modo non si
sente la necessità di allontanarsi dalla
fabbrica, di andare oltre il confine e il
mondo al di fuori non può “contami-

Fig. 1. Vista dall’alto del complesso della Ceramica Vaccari.
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nare” coloro che vivono e lavorano qui.
La centralità della fabbrica viene sotto-
lineata anche dalla posizione che oc-
cupa all’interno del territorio. È
proprio intorno ad essa che vengono
edificate tutte le altre costruzioni rigi-
damente gerarchizzate. 
Anche nel caso della Ceramica Vaccari
le costruzioni più vicine all’impianto
industriale erano le palazzine dei tec-
nici e dei dirigenti poi le case degli ope-
rai e in uno spazio diverso e ben
distinto la Villa della famiglia Vaccari
(fig. 3).
Costruita intorno agli anni dieci dello
scorso secolo è stata trasformata in
Casa del Fascio durante l’epoca fascista
lasciando alla famiglia un solo piano ad
uso di abitazione privata.
Le prime costruzioni realizzate per
ospitare coloro che venivano a lavorare
da fuori città erano organizzate in-
torno a quella che era comunemente
chiamata la Corte. 
L’edificio si sviluppava su due piani: al

primo erano appartamenti formati solo
da due stanze, una camera e una cu-
cina, areati e illuminati da aperture
verso l’esterno. Al secondo livello in-
vece le abitazioni avevano una metra-
tura maggiore ed erano riservate agli
operai più specializzati. Il bagno era in
comune per tutti gli abitanti e l’acqua
potabile era attinta da una fontana al
centro della Corte.
Qui abitavano una quindicina di fami-
glie. Gli appartamenti non erano di
lusso, gli operai pagavano tre centesimi
di affitto e nella maggior parte dei casi
data la numerosità delle famiglie dor-
mivano tutti nella stessa stanza9. 
Dopo la guerra per allargare il piazzale
dello stabilimento e anche per ragioni
igienico sanitarie, la Corte viene demo-
lita e le abitazioni operaie vengono ri-
costruite in una zona poco più
lontana10. Al suo posto viene edificato
l’edificio religioso.
Oltre alla posizione le case si distin-
guevano anche per il loro aspetto:

quelle dei dirigenti erano delle villette
più accurate anche nel loro aspetto
esteriore mentre quelle degli operai
erano palazzi molto più semplici. Que-
sto era un ulteriore modo per sottoli-
neare la differenza tra i ruoli svolti
all’interno dell’azienda che venivano a
riproporsi anche al di fuori dell’orario
di lavoro (fig. 4).
Le abitazioni dei responsabili avevano
un impianto quadrato o rettangolare,
si sviluppavano su due piani più un se-
minterrato. Il prospetto frontale era
molto semplice adornato solo da bal-
coni e da portici che sottolineavano
l’ingresso dell’edificio. Queste abita-
zioni, ancora oggi presenti lungo la via
che conduce all’ex fabbrica, sono state
costruite intorno agli anni Trenta del
Novecento.
In seguito alla demolizione degli sta-
bili più vecchi vengono costruiti o mo-
dificati una serie di edifici di utilità
pubblica riservati a coloro che lavora-
vano all’interno dell’azienda come la

Fig. 2. Le costruzioni sul lato sinistro sono le case operaie costruite da Vaccari men-
tre a destra è visibile il muro che delimita i magazzini in cui era il materiale pro-
dotto. Si noti la vicinanza dei due edifici.

Fig. 3. Villa Vaccari.
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Casa dell’Operaio che svolgeva la fun-
zione di mensa, lo Spaccio aziendale, i
circoli Ricreativi, l’asilo Infantile, la
scuola Elementare e la Chiesa (fig. 5).
Quest’ultima dedicata a San Carlo Bor-
romeo, viene edificata seguendo il pro-
getto proposto dall’architetto genovese
Luigi Ferrari. Lo spazio interno è orga-
nizzato in una unica navata illuminata
da sedici aperture architravate a forma
di arco. La decorazione interna è realiz-
zata con mosaici ceramici prodotti nel-
l’antistante fabbrica e sull’altare si può
ammirare una tavola rappresentante un
tema evangelico11. 
Di particolare importanza è anche lo
spaccio aziendale la cui solidità è data
dai mattoni lasciati a vista intorno alle
finestre dell’edificio. Questa funzione
era svolta al piano terra mentre a
quello superiore erano stati ricavati
degli alloggi. 
Inoltre l’azienda organizzava attività
sportive per i dipendenti dello stabili-
mento. 
Esisteva infatti una squadra di calcio
e attraverso i premi messi in palio in
una lotteria e una sovvenzione dei
Vaccari, si era riusciti ad istituire una
corsa ciclistica. 
Questa veniva svolta dopo il giro
d’Italia ed era vissuta come una vera e

propria festa. Arrivavano molte per-
sone anche da fuori che venivano ospi-
tate dagli abitanti della zona. L’evento
aveva infatti una risonanza nazionale
dato che era trasmesso alla radio e
anche i giornalisti sportivi se ne occu-
pavano. Anche questo rientrava all’in-
terno della politica di accentramento
del proprietario.
In questi modelli ripresi dalla Gran
Bretagna e diffusi anche in Italia come
a Nuova Schio e a Crespi d’Adda,
l’ideale sotteso è di mascherare sotto
l’aspetto di un rinnovamento sociale,
una politica aziendale che subordina
anche le libertà personali degli operai
che lavorano in fabbrica. 
Le abitazioni, i servizi forniti, le mani-
festazioni sportive sono solo un’appa-
renza che maschera una realtà molto
più profonda che non ha niente a che
vedere con l’attenzione al migliora-
mento delle condizioni sociali dei la-
voratori. 
Nel caso di Nuova Schio si può 
persino parlare di paternalismo da
parte dell’imprenditore e a Crespi si
arriva persino a considerare la 
fabbrica come la famiglia in cui la 
figura del pater è impersonata dal
padrone dello stabilimento12.
Proprio per l’importanza rivestita sul

territorio da questi complessi indu-
striali è davvero una negligenza lasciare
perire questa importante testimo-
nianza. 
Nel 2008 è stato istituito dal comune
in cui si trova l’impianto della Cera-
mica Vaccari13, un progetto teso alla
raccolta, alla catalogazione e conserva-
zione di tutti i documenti cartacei, fo-
tografici e dei macchinari presenti in
fabbrica. L’obiettivo prefisso era quello
di salvaguardare tutta la documenta-
zione possibile e realizzare in loco, al-
l’interno degli stessi capannoni, un
museo in grado di mostrare come av-
veniva la produzione. 
Infatti gli stabili dismessi dal punto di
vista strutturale erano ancora in buone
condizioni, alcuni erano decorati con
mosaici e altri avevano per pavimenta-
zione piastrelle prodotte all’interno
della fabbrica stessa. 
Il progetto di riutilizzo di almeno una
parte dell’antico complesso industriale
sarebbe stato il miglior progetto che
avrebbe permesso a questa importante
testimonianza di poter continuare a vi-
vere adattandosi al cambiamento dei
tempi (fig. 6).
Purtroppo ad oggi ancora niente 
è stato realizzato e, ad eccezione 
di qualche mostra artistica locale,

Figg. 4a e b. Le foto rappresentano due tipologie di abitazione diverse
costruite da Vaccari  per i dirigenti che lavoravano nella fabbrica. 

PR56b.qxd:210x297  4-11-2010  10:30  Pagina 32



33

Recupero e
Conservazione

l’abbandono e la desolazione che si
sentono quando si varca il cancello
dell’antico stabilimento ceramico è
davvero sconcertante. 
Camminare lungo il perimetro più
esterno dell’area e vedere quello che è
rimasto è davvero strano. Cercare di
immaginare tutte le attività che un
tempo venivano svolte lì cercando di
dare vita a ciò che è rimasto provoca
sensazioni contrastanti. 
Da un lato si rimane affascinati di
fronte alla grandezza degli edifici an-
cora presenti che essendo completa-
mente vuoti appaiono ancora più estesi
di quanto non siano. 
Molto interessante è capire osservando
le parti delle strutture rimaste come si
svolgevano tutte le attività. Questa fab-
brica era un’unità produttiva auto-
noma che trasformava direttamente la
materia prima in prodotto finale, se-
guendo tutte le fasi del processo pro-
duttivo e occupandosi anche dello
smistamento e della vendita. 
Le terre venivano trasportate attra-
verso tubi nei capannoni in cui erano i
macchinari interessati nelle prime fasi
della lavorazione. È davvero un forte
contrasto immaginare il brulicare delle
persone addette a ciascun momento
produttivo, il rumore dei macchinari

che creano le piastrelle, i muletti e i
mezzi di trasporto che si muovono con
il materiale pronto per essere venduto
e vedere ora, tutto ciò che rimane,
completamente inanimato.
È vero che questo lavoro, soprattutto
prima dell’introduzione dei macchi-
nari più recenti, ha provocato molti
danni alla salute degli addetti, la mag-
gior parte dei quali si ammalavano di
silicosi a causa della grande quantità di
polvere che respiravano.
Il rumore continuo di tutte le attrezza-
ture, i camion che partivano e arriva-
vano per caricare la merce da
trasportare rendevano questo luogo
uno dei meno salubri in cui vivere. Ma,
dal punto di vista storico-culturale è
una testimonianza che non va dimenti-
cata anche in nome di quelle persone
che hanno lavorato per tutta la loro
vita in questo luogo. Perchè perdere la
memoria delle storie di giovani che
non ancora maggiorenni iniziavano a
offrire la loro manodopera per poter
avere un posto in fabbrica, delle donne
che per ore ogni giorno incasellavano14

le piastrelle cospargendovi sopra sili-
cio per non farle attaccare durante la
cottura, senza aspiratori o mascherine
adatte a tale lavoro.
Allo stato attuale alcune pareti di certi

capannoni sono state demolite per
poter agevolare la fuoriuscita dei
grandi macchinari che erano presenti
all’interno e vedere questi edifici com-
pletamente spogliati della loro identità
dei quali rimane solo l’ossatura princi-
pale fa sentire davvero inefficaci. Non
c’è peggior cosa dell’abbandono di
strutture importanti nel passato e che
in qualche modo sono parte degli av-
venimenti del luogo in cui si vive. È di-
menticare e non tramandare alle
generazioni future una parte impor-
tante di storia. Per noi può non esserlo
dato che costituisce il nostro presente e
in quanto tale lo viviamo senza pensare
troppo lontano, ma fra qualche secolo
più nessuno potrà conoscere questa vi-
cenda. È come se le generazioni del
passato non avessero considerato im-
portante lasciarci le testimonianze
della loro epoca (fig. 7).
Tuttavia tra le ultime notizie apparse
sui giornali locali sembra che la Re-
gione Liguria abbia erogato dei fondi
regionali stanziati per il recupero di
aree sottosviluppate per dare l’avvio al
progetto presentato dal comune di
Santo Stefano Magra per la realizza-
zione del museo e dell’archivio storico
della fabbrica15.
Il problema che si pone ora è quello

Fig. 5. La chiesa costruita per i dipendenti della fabbrica le cui
mura sono dietro gli alberi sulla sinistra.

Fig. 6. Capannoni utilizzati per lo svolgimento di mostre d’arte
contemporanea.
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della collocazione di questa esposi-
zione permanente. Una soluzione po-
trebbe essere quella di sistemare tutto il
materiale all’interno di una palazzina
nell’area della ex-fabbrica ma questa
decisione deve trovare il favore dei
nuovi proprietari austriaci.
L’altra opzione è quella di disporre gli
archivi, le fotografie, le ceramiche pro-
dotte ai primi del secolo scorso, in un
ex-deposito di locomotori della sta-
zione ferroviaria situato poco distante.
Nonostante questi buoni propositi
per ora non è stato dato vita a nessun
progetto di riutilizzo e si sta vera-
mente perdendo una grande parte di
storia, lasciando al tempo la vittoria
finale16.

Note
1. La Val di Magra, crocevia di culture 
diverse, è racchiusa tra Liguria, Emilia 
Romagna e Toscana. Il territorio, attraver-
sato da numerosi corsi d’acqua, circondato
dai monti e lambito dal mare, offre un pa-
norama straordinariamente vario. Nelle
immediate vicinanze della Val di Magra si
trovano rinomate località turistiche quali le
Cinque Terre e la Versilia e luoghi sugge-
stivi come le cave di marmo di Carrara e la
Garfagnana.
2. Archivio di Stato di La Spezia. Il docu-
mento è il foglio di voltura 537M Volume
II, S. Stefano e Ponzano, nel quale “un ter-

reno di 14 ettari già di Bonazzi Ettore fu
Luca e Stanizzi Domenico fu Tito Antonio”
viene rogato “il 25 maggio 1893 per Lire
6435 ad Ellena Giovanni fu Celestino”.
3. Si ottiene per mescolanze argillose natu-
rali che producono ceramiche dette, 
appunto, greificate. È necessaria una tem-
peratura tra 1200° C a 1350° C. I colori 
variano a seconda dei composti ferrosi pre-
senti. Per ottenere grés bianchi si utilizzano
impasti artificiali a base di argille cuocenti
bianche e roccequarzoso-feldspatiche che
inducono la greificazione della massa. Pos-
sono venire smaltate, come per tutte le altre
ceramiche, dopo la cottura vengono colo-
rate allo stesso livello dell’impasto che con-
tiene, di solito, un 33% circa di argille
caolinitiche (bianche), un 50% di fondenti
(principalmente feldspato) e la percentuale
restante di materiali inerti (sabbie o
quarzo).
4. Bollettino della Camera di Commercio
ed Arti della Spezia, Anno II, n. 7 Luglio
1904, pagg.74-75.
5. Esisteva una vera e propria sezione ar-
tistica all’interno della fabbrica che si oc-
cupava della creazione di questo prodotto
di cui venivano realizzate diverse tipolo-
gie: a superficie liscia, a superficie bulinata
e martellata e smaltati a lucido o vellutati
impiegati per i rivestimenti di lusso.
6. Nei forni Hoffman le mattonelle veni-
vano inserite all’interno di lunghi cunicoli
che venivano murati e scaldati e per poter
estrarre il materiale cotto si doveva aspet-
tare alcuni giorni. Nonostante la loro 

alimentazione fosse passata dal carbone al
gasolio non erano adatti alla produzione
di ceramica smaltata o porcellanata. In
quelli a tunnel invece il materiale era posto
su dei carrelli mobili che si avvicinavano
lentamente ad una zona fissa di cottura. 
In questo modo si attuava un risparmio
energetico e di manodopera.
7. Questo tipo di forni permette al mate-
riale poggiato su dei rulli di scorrere all’in-
terno dei forni e cuocere in meno tempo a
temperature più basse.
8. F. MACCIONE, Lineamenti di storia del-
l’economia spezzina dall’inizio dell’Otto-
cento ai giorni nostri, Sarzana, 1993.
9. Testimonianza di un operaio che lavorò
presso la Vaccari dal 1928 al 1968, in 
M. GIANNONI, La Fornace di Ponzano,
l’argilla, il lavoro, il paese, 1995, Edizioni
della Luna.
10. IBIDEM.
11. Guida Turistica Comune di Santo Ste-
fano Magra.
12. G.F. ELIA, Il Villaggio e la Fabbrica,
Bologna 1999, Editrice compositori.
13. Queste informazioni sono state enun-
ciate dal sindaco di Santo Stefano Magra,
Juri Mazzanti in occasione del Convegno
di Archeologia Industriale svoltosi il 26
giugno 2008 presso il Centro Ricerche Am-
biente Marino dell’Enea - Santa Teresa di
Lerici (SP), dal titolo “Le mille e una fab-
brica - L’industria della Memoria”.
14. L’incasellatura era l’operazione, svolta
in prevalenza dalle donne, attraverso la
quale le mattonelle che uscivano dai forni
non cotte bene venivano messe in altre cas-
settine e cotte nuovamente.
15. M. MERLUZZI, Ex Vaccari, nasce il
museo, articolo in La Nazione On-Line,
23/01/2010, p. 15.
16. Un ringraziamento particolare per la
sua disponibilità e competenza va al Signor
De Angelis Luigi che ha reso possibile la
visita all’interno dell’area dell’ex ceramica
Vaccari.

* Dottore in conservazione dei beni cul-
turali presso l’università di Pisa; master
in Chimica e Diagnostica applicata ai
beni culturali preso il dipartimento di
Chimica e Chimica industriale dell’uni-
versità di Pisa, svolge attività di ricerca
nel settore della storia dell’architettura.

Fig. 7. Struttura uti-
lizzata come magaz-
zino all’interno del
quale era stivato il
materiale in attesa di
essere venduto.
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Il sestiere di Dorsoduro a Venezia è
suddiviso in insule tra cui, sul lato oc-
cidentale, la Mendigola dove la strut-
tura degli insediamenti popolari è di
antichissima formazione.
La chiesa di San Nicolò dei Mendi-
coli conserva, nonostante i parziali
rifacimenti nel tempo, l’impianto
duecentesco veneto-bizantino.
L’edificio si presenta come un’archi-
tettura basilicale a tre navate, delle
quali le due laterali più basse, con
presbiterio ad abside semicircolare 
e cappelle laterali a testa piana.
L’affianca una possente torre campa-

naria a sezione quadrata, riferibile al
XII secolo1.
Tale sistemazione è in parte dovuta ai
rifacimenti del 1105 e del 1149 in 
seguito a due grandi incendi. Un’ul-
tima notevole ripresa di attività arti-
sticamente rilevante avviene tra il
1592 e il 1595, quando la chiesa è de-
finita come “rinnovata” e appunto
“indorata e ornata di quadri di pit-
tura molto belli” 2.
Sull’iconostasi si trova un Crocifisso
tra la Madonna, san Giovanni e due
angeli, sculture di raffinata fattura, ri-
feribili alla tarda scuola di Jacopo

Sansovino, in una cifra stilistica di al-
tissima qualità che le colloca a metà
strada tra il realismo di Alessandro
Vittoria e il classicismo di Girolamo
Campagna3. In corrispondenza delle
colonne si trovano le statue degli
Apostoli, opere di maestranza veneta
cinquecentesca, dove la distribuzione
inconsueta privilegia Pietro e Andrea
(fratelli di professione pescatori,
come la maggior parte degli abitanti
del popoloso quartiere che avevano
contribuito all’abbellimento della
chiesa). Si tratta di un vero e proprio
recinto sacro che gli angeli dorati al-
l’esterno, sopra i capitelli delle grandi
colonne, sollecitano a perlustrare.
Dietro l’altare spicca la grande statua
dorata di San Nicolò benedicente, in
legno dorato risalente alla metà del
Quattrocento. È osservabile un le-
game con la decorazione lignea pre-
sente nella chiesa della Madonna del
Carmelo, o anche detta chiesa dei
Carmini a Venezia.
La consacrazione avvenne il 6 aprile
13484. Le sculture che qui rappresen-
tano Santi, Profeti, e Beati dell’Or-
dine carmelitano, tradiscono un certo
impaccio nella costruzione delle fi-
gure e nei panneggi, trascuratezza
della quale l’ignoto artista si riscatta,
assieme alla bottega, per la cura riser-
vata al trattamento dei volti dal-
l’espressione caricata e teatrale5. Gli
spazi architettonici prevalgono sulle
singole sculture a differenza di
quanto avviene nella chiesa di San
Nicolò dove la decorazione è un in-
tervento unitario e organico con lo
spazio.
Fra le sculture di quest’ultima si
trova un angelo ligneo decorato e do-
rato (fig. 1) con funzione di reggi-
cero, purtroppo in cattivo stato
conservativo a differenza della mag-
gior parte delle altre statue. Attual-
mente, la scultura è collocata nella
Cappella della Visitazione, alla destra
dell’altare.

I due Angeli lignei della chiesa di
San Nicolò dei Mendicoli
a Venezia
Caterina Lubelli*

Fig. 1. Angelo ligneo conservato nella
chiesa di San Nicolò dei Mendicoli (VE).

Fig. 2. Il sistema di assemblaggio delle ali,
particolare della Fig. 1.
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L’autore di questa scultura non è
noto; probabilmente risale alla fine
del XVI secolo o all’inizio del XVII
secolo, data l’abbondanza della veste
e le forme dei panneggi, tipiche del
periodo.
La statua è alta 148 centimetri, larga
73 e profonda 80. L’angelo, che sem-
bra essere appena atterrato sulla
terra, ha il manto alle sue spalle
mosso dal vento che si apre all’al-
tezza delle ginocchia per lasciar ve-
dere le gambe che, poste in diagonale,
accentuano l’idea di movimento. Ac-
canto ai suoi piedi una nuvola circo-
lare riprende il movimento vorticoso
della torciera.
La gamba destra avanza rispetto alla
sinistra sbilanciando la figura in
avanti; la mano destra ha un porta-
cero tortile. Mentre il braccio sinistro
piegato davanti al petto indica verso
destra, il volto è girato verso sinistra;
lo sguardo è rivolto in alto.
Il retro è scavato e, come spesso si os-
serva in opere analoghe, non è rifi-
nito in quanto la scultura è creata per
una visione frontale.
La qualità dell’intaglio è eccellente
nella modulazione dei volumi del
corpo e soprattutto della veste ricca
di panneggi e particolari decorativi
eccellenti, come il fermaglio che
blocca la veste all’altezza del ginoc-
chio. L’intero manto è impreziosito
da una decorazione realizzata per

mezzo di punzoni o stampini pres-
sati, di diverse forme e dimensioni,
che rendono realistico il disegno ti-
pico del broccato. Qui il disegno del
manto è realizzato con disegni che ri-
cordano vagamente dei rami e delle
foglie, eseguito con punzoni circolari
di tre misure diverse: più grandi per il
contorno e più piccoli per l’interno,
dove i punti sono disposti in ordine
su file.
La superficie risulta interamente bru-
nita. Quasi tutte le forme sono cir-
condate da una linea rossa o blu,
larga circa mezzo centimetro. È pro-
babile che i contorni di colore rosso
siano una lacca, in quanto è evidente
la caratteristica trasparenza tipica
della lacca, che rende perfettamente
l’effetto traslucido e impreziosisce la
veste. Per quanto riguarda invece la
decorazione blu, che compare solo
sul bordo inferiore della veste, si
tratta probabilmente di azzurrite che
veniva generalmente usata a tempera
(uovo o colla) perché in olio può dare
un effetto giallastro.
La doratura, sempre a guazzo, è pre-
sente anche sul reggicero e sulle ali.
L’incarnato sul viso, sulle gambe e
sulle braccia, in origine probabil-
mente rosato (come le gote), ora ap-
pare scuro a causa dell’alterazione
della vernice. 
Solo alcuni dei risvolti interni della
veste, quelli apparentemente più lu-
minosi e trasparenti, sono dipinti con
la lacca rossa, che sembra la stessa
utilizzata vicino alle decorazioni,
mentre le altre zone d’ombra sem-
brano a tempera color terra d’ombra
bruciata.
Il corpo dell’angelo sembra non aver
avuto nessuna modifica strutturale e
di dimensioni, mentre vi sono alcuni
dubbi sull’originalità delle ali. Queste
si presentano infatti con un intaglio
decisamente più semplice rispetto a
quello della veste e solo alla sommità
si vedono i segni dei punzoni. 

L’ipotesi è quindi che tali ali siano
state poste in sostituzione di altre o
che siano un’aggiunta ad un angelo
che nasceva come aptero, perché
l’assemblaggio al resto del corpo ri-
sulta singolare (fig. 2) Infatti mentre
il collegamento metallico a circa metà
altezza del corpo è completamente
ossidato, i collegamenti metallici ad
“L” sulle ali sembrano in uno stato
conservativo migliore. Altri due col-
legamenti sono in legno, fissati con
chiodi. 
Il legno delle ali, differente sia per
tessitura che per cromia, non è suffi-
ciente a confermare questa ipotesi,
poiché spesso si utilizzava un legno
più leggero per le parti sporgenti.
Il supporto si presenta nel complesso
in buono stato. Sono tuttavia presenti
delle sconnessioni che corrono lungo
tutta l’altezza tra il mantello e il brac-
cio destro e nel punto di giunzione
delle ali al resto del corpo. Vi è una
piccola mancanza di supporto sul
lato sinistro, probabilmente dovuta a
fattori accidentali in quanto  il bordo
del mantello è sporgente.
La mano sinistra (fig. 3), di cui tre
dita (indice, medio e anulare) sono
evidentemente state ricostruite (come
si evince dal legno appena abbozzato
e senza il colore dell’incarnato), pre-
senta la mancanza della falangetta del
dito indice. Alla mano destra man-
cano invece il pollice, l’indice e il
medio. Il piede destro ha delle lacune
sull’alluce e sul secondo dito.
Il braccio sinistro e la gamba destra
sono particolarmente rovinati, la su-
perficie dipinta risulta graffiata e in-
cisa da una punta metallica. Sul piede
sinistro, sulla veste e sul collo dal lato
destro sono presenti delle gocce di
cera.
Il manufatto presenta segni di attac-
chi biologici nella parte più agget-
tante del reggicero, dove il legno è
completamente consumato. Le ali
mantengono solo in alcuni punti la

Fig. 3. Mano ricostruita, particolare della
Fig. 1.
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foglia d’oro della doratura eseguita a
guazzo.
L’ala destra risulta in uno stato con-
servativo migliore rispetto a quella si-
nistra (fig. 4), molto rovinata per la
mancanza della foglia d’oro e della
preparazione su gran parte della su-
perficie. 
La statua è stata restaurata per l’ultima
volta negli anni ’80 del XX secolo. I
lavori furono eseguiti da Massimiliano
Leuthenmayr e Niero Nereo, sotto la
direzione della dottoressa Adriana
Augusti. Le foto conservate in Soprin-
tendenza documentano lo stato prima
e quello dopo il restauro, in cui la sta-
tua si presenta nel complesso nelle
stesse condizioni di conservazione in
cui è ora. 
Le operazioni eseguite non riguarda-
rono la struttura, ma solo la disinfe-
stazione a base di permetrina (sia a
pennello che con flebo), una pulitura

con solventi e bisturi, e una vernicia-
tura finale (si ignorano i materiali uti-
lizzati). 
Nella chiesa di San Nicolò il parroco
ed alcuni fedeli sono a conoscenza
che in origine gli angeli in chiesa
erano due, ma non è mai stata effet-
tuata una ricerca che testimoniasse
esattamente dove si trovi attualmente
il secondo angelo ed il perché dell’al-
lontanamento dal luogo originario.
Grazie ad alcune indicazioni forni-
temi da un parrocchiano ho identifi-
cato nella chiesa di San Giorgio
Maggiore sull’isola della Giudecca
una della possibili collocazioni della
statua gemella di quella presente in
San Nicolò. L’angelo ligneo però non
è custodito nella chiesa, ma davanti al
refettorio, in una zona riservata al se-
minario e quindi chiusa ai fedeli. È in
uno stato conservativo migliore ri-
spetto a quello di San Nicolò, ma

presenta delle evidenti modifiche for-
mali che ne alterano l’aspetto origi-
nario. 
L’angelo reggicero è identico all’altro
nella posa, ma ad esso simmetrico
(fig. 5). La posizione della testa ri-
volta per uno a destra e per l’altro a
sinistra è una prova della posizione
speculare delle due figure, che risul-
tavano così rivolte verso i fedeli. Il
tipo di legno utilizzato sembra lo
stesso di quello dell’angelo in San Ni-
colò, e anche in questo caso si nota
una differenza di colore e tessitura tra
il legno delle ali e quello del resto del
corpo, anche il numero dei masselli è
lo stesso. Il retro non è rifinito e il
legno rimane a vista. 
Sul supporto sono visibili degli ele-
menti metallici come i chiodi di fis-
saggio dei vari masselli e, sul retro, un
gancio rettangolare con forma a graf-
fetta per ancorare la scultura.
A differenza di San Nicolò qui è pre-
sente anche una sbarra di ferro dispo-
sta in diagonale (inchiodata sul legno
a circa metà altezza e ancorata al pa-
rallelepipedo di base) che crea soste-
gno.
Le ali sono fissate al corpo, come in
San Nicolò, con dei masselli di legno
a “L”. La colorazione dell’incarnato
(fig. 6) anche in questo caso risulta
appesantita e alterata da una vernice.
L’ala destra (fig. 7) è stata interessata
da un intervento di “restauro”. Si è
qui intervenuti ridipingendo di co-
lore giallo, intenso ed opaco (forse
una tempera), le zone in cui era
scomparsa la foglia d’oro originale.
La mano destra è stata in parte rico-
struita con un modellato appena ab-
bozzato, con un intervento simile a
quello eseguito sull’angelo di San 
Nicolò (dove la mano interessata era
quella sinistra).
L’intervento sicuramente più evi-
dente ed invasivo esteticamente è la
trasformazione del reggicero a cui è
stato aggiunto un paralume in vetro.

Fig. 4. Ala sinistra, particolare della Fig.1. Fig. 5. Angelo ligneo conservato nella
chiesa di San Giorgio Maggiore (VE).
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Sul retro dalla sommità scende il filo
elettrico che passa dentro il gancio
metallico e arriva alla spina sul muro
poco distante.
L’angelo di San Giorgio è in uno
stato conservativo migliore rispetto a
quello di San Nicolò, sia per quanto
riguarda il supporto che la materia
pittorica.
L’unica sconnessione attraversa tutto
il retro al centro, ma non è visibile sul
fronte.
La superficie della statua presenta
fori di sfarfallamento collocati ovun-
que, dovuti all’attacco di insetti xilo-
fagi. Le lacune nella preparazione e
nella pellicola pittorica sono evidenti
sul piede sinistro, sul bordo inferiore
del manto e all’interno del risvolto
sul lato sinistro. Altre lacune riguar-
dano solo la pellicola pittorica e la-
sciano quindi a vista la preparazione
bianca, come sull’ala, sul risvolto del
manto a destra e sulla nuvoletta ac-
canto al piede sinistro.
Sul viso, e sul collo in particolare,
sono molto evidenti gli schizzi di

cera (fig. 8) che in alcuni punti hanno
spessore e in altri sono solo macchie
più chiare; si può ipotizzare che sia la
pellicola pittorica macchiata oppure
la cromia originale conservatasi sotto
la vernice alterata.
Dall’osservazione della posizione
speculare dei due angeli ho dedotto
che potessero essere disposti uno di
fronte all’altro, quello di San Nicolò
a sinistra e quello di San Giorgio a
destra. Questa mia ipotesi è suppor-
tata dal maggior degrado della dora-
tura sulle ali (per quello di san Nicolò
la sinistra e per quello di San Giorgio
la destra) esposte verso la navata della
chiesa e quindi soggette maggior-
mente a fattori di degrado (luce, ven-
tilazione, variazione di temperatura e
umidità relativa).
Questi dubbi hanno portato alla con-
sultazione dei registri patriarcali della
Chiesa di San Nicolò dei Mendicoli,
conservati nell’Archivio del Patriar-
cato di Venezia, dove però le sculture
non sono menzionate. 
Nell’inventario dei progetti di re-

stauro e conservazione effettuati tra
gli anni 1996-2002 nell’ambito di
UNESCO - Comitati Privati Pro-
gramma congiunto per la Salvaguar-
dia di Venezia sono citati insieme alla
decorazione lignea della chiesa di San
Nicolò anche due angeli lignei6, pro-
babilmente altri due più importanti.
Ho poi consultato l’Ufficio Catalogo
della Soprintendenza per i beni archi-
tettonici e paesaggistici di Venezia e
Laguna dove si trovano le schede di
catalogazione OA-Opera e oggetto
d’arte di entrambi gli angeli, compi-
late in maniera molto sintetica7.
Nella scheda di catalogazione del-
l’angelo di San Giorgio c’è una nota
che riporta le analogie di fattura e mi-
sure con un altro esemplare conser-
vato nella chiesa di San Nicolò dei
Mendicoli, ma afferma anche che non
sono stati trovati documenti che at-
testino questo, lasciando dubbia
anche la collocazione originaria. 
Avendo dedotto che questi angeli
erano stati interessati da un inter-
vento di restauro ho cercato informa-

Fig. 6. Particolare del volto della Fig. 5. Fig. 7. Ala destra, particolare della Fig. 5. Fig. 8. Schizzi sul volto, particolare della
Fig. 5.
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zioni anche nell’archivio fotografico
della Soprintendenza per i beni archi-
tettonici e paesaggistici di Venezia e
Laguna dove sono conservate alcune
immagini dell’angelo di San Nicolò
“prima del restauro” del 1980, con-
dotto da M. Leuthenmayr e N.
Niero; purtroppo però non vi è né
relazione tecnica né storico-artistica.
Pensando che l’angelo potesse essere
entrato a far parte dei beni di San
Giorgio in seguito alla nascita della
Fondazione Cini ho iniziato una ri-
cerca nel loro archivio fotografico.
Della documentazione relativa alla
Chiesa di San Giorgio non vi è nes-
suna testimonianza fotografica della
presenza dell’angelo. Ho così consul-
tato la cartella della chiesa di San Ni-

colò dei Mendicoli della quale sono
presenti diverse fotografie. In una si
notano sull’altare due angeli reggi-
cero diversi da quelli presi in consi-
derazione perché più slanciati e
sintetici nei volumi. In altre si vede
sull’altare un solo angelo (quello che
si trova attualmente in chiesa). 
Una scheda tra queste è risultata
molto interessante al riguardo: la fo-
tografia di un dipinto, di un pittore
del XIX secolo (fig. 9), dove vi sono
i due angeli analizzati ancorati agli
spigoli delle pareti laterali dell’altare,
uno di fronte all’altro.
Tale dipinto ha mantenuto accesa la
mia curiosità di cercare ancora altro,
e meglio se un documento fotogra-
fico in modo da non dubitare della

veridicità del dipinto dove la dispo-
sizione insolita dei banchi (disposti in
maniera perpendicolare all’asse cen-
trale della chiesa) aveva creato qual-
che dubbio.
La conferma che il dipinto fotogra-
fato rappresentasse la realtà storica è
avvenuta grazie al ritrovamento di
una fotocopia di una fotografia tro-
vata nei vecchi documenti della
chiesa di San Nicolò. Su questa non
è riportata alcuna data ma solo il tim-
bro del fotografo: Böhm. Questa im-
magine è conservata nell’archivio
omonimo, con sede a Venezia. Ho
quindi proseguito la ricerca in questo
archivio dove la foto originale (fig.
10) ha la numerazione riportata sul
retro8. Da questo numero si deduce

Fig. 9. Fotografia del dipinto del XIX sec. dove si vedono i due 
angeli nella chiesa di San Nicolò dei Mendicoli.

Fig. 10. Fotografia dell’archivio Böhm con i due angeli 
insieme.
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che possa risalire presumibilmente al
1850-1860 circa. 
Nella stessa cartella una foto più re-
cente9 (circa 1950) presenta già un
solo angelo. Se all’inizio dello studio
le similitudini tra i due angeli riguar-
davano le misure, la posizione, la
punzonatura sull’oro e la materia pit-
torica, alla fine sono arrivata ad 
accertare con documentazione foto-
grafica che i due angeli erano in ori-
gine uno di fronte all’altro nella
Chiesa di San Nicolò dei Mendicoli.
A questo punto, sarebbe interessante
scoprire quello che è successo nel
corso degli anni alle due statue.
Quando, come e perché, l’angelo di
San Giorgio sia arrivato nella collo-
cazione attuale.
Dopodiché, mi augurerei di poterli
vedere nuovamente insieme nella
Chiesa di San Nicolò e auspicare un
restauro per entrambi, che elimini
l’aggiunta moderna del paralume ed i
cambiamenti subiti, evidenziando
così la loro bellezza originaria.

Note
1. E. CONCINA, Le chiese di Venezia.
L’arte e la storia, Udine 1995, p. 164.
2. A. GALLO-S. MASON RINALDI, Chiesa
di San Nicolo dei Mendicoli: arte e devo-
zione, Venezia 1995 (stampa 1996).
3. A.M. SPIAZZI (a cura di), Scultura 
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dicoli il codice dell’oggetto schedato è:
NCTN 05/00152753. 
Per quello di San Giorgio Maggiore è:
NCTN 05/00123488.
8. Foto archivio Böhm n. 25133 N.
9. Foto archivio Böhm n. 19081.
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