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Opinione

Nel numero 57 di questa rivista (2011, 
p. 2 ss.) è contenuto un importante con-
tributo di Paolo Cremonesi1 che richiede
alcune considerazioni a suo margine. Ho
esitato prima di domandare io stesso
ospitalità alla rivista, perché inevitabil-
mente avrei dovuto ad un certo momento
mescolare aspetti oggettivi e altri sogget-
tivi, intervenendo anche con l’esplicitare
argomenti a carattere personale, il che è
in linea di principio un modello sconsi-
gliabile in una discussione in qualche
modo scientifica; ma nell’occasione pre-
sente ciò risulta inevitabile al fine di
potersi occupare anche di questioni di
grande rilievo e a carattere generale.
Cremonesi prende spunto da due avve-
nimenti importanti del 2010, il Convegno
di Valencia sulle puliture tenuto nel
mese di maggio, e quello del Cesmar7 a
Trento nel novembre2. Gli argomenti cui
l’autore estende il discorso sono nume-
rosissimi e di varia natura, in una specie
di trattazione universale, tanto che,
avverto subito, non intendo certo qui rie-
saminarli uno per uno in maniera esau-
riente, cosa che, oltre che praticamente
improponibile appunto per la loro glo-
balità, risulterebbe fra l’altro da parte mia
un’ostentazione di supponenza; ed è un
sentimento al quale spero di non aver mai
soggiaciuto. Fra le tante affermazioni di
Cremonesi, del resto, molte ve ne sono
che condivido del tutto o in buona
parte. Di conseguenza, passo subito a
menzionarne qualcuna, anche se breve-
mente e in maniera selettiva; non senza
aver espresso il mio sincero rammarico,
che so condiviso da molti, che un profes-
sionista nel restauro stimato quale egli è
abbia ritenuto, come qui dichiara, di poter
trovare “libertà di esprimere le [sue]
opinioni, anche in modo un po’ vivace”
soltanto scegliendo di collocarsi al di fuori

dell’Associazione Cesmar7. Ne era stato
uno dei benemeriti fondatori, e oggi
dunque ne è uscito (ripeto, nel pro-
fondo sconcerto e nell’autentico dispia-
cere di tutti); mentre il mio personale con-
cetto di una libera aggregazione com’è il
Cesmar7, e della democrazia in generale,
prevede che al suo interno possano ben
svolgersi dialettiche anche accese, proprio
come condizione per far progredire la
ricerca e far emergere le idee di ciascuno,
senza che chi ne è parte attiva debba pren-
dere materialmente le distanze giun-
gendo ad allontanarsi. Nell’introduzione
all’articolo cui mi riferisco, Cremonesi
lamenta anche che alla chiusura del
Congresso di Trento alcuni dei suoi
interlocutori se ne siano andati prima
della sua presentazione; un’affermazione
che avrebbe dovuto però tener conto
delle oggettive difficoltà logistiche e
dalla possibilità che qualcuno, quel
sabato pomeriggio (momento del resto
sempre sconsigliabile per un convegno),
potesse avere magari anche altri impegni
non differibili3. Cremonesi parla poi di
criticità da lui riscontrate nel Convegno
Cleaning 2010 di Valencia, e qui ovvia-
mente non commento, non avendovi par-
tecipato; se non per osservare che le sue
critiche (l’eccessiva insistenza sulle ricer-
che condotte unicamente su modelli
creati artificialmente in laboratorio, anzi-
ché materialmente su case studies di pel-
licole pittoriche reali in coesistenza con
il loro supporto storico) appaiono sicu-
ramente in linea generale (ripeto che nello
specifico non posso valutare) più che fon-
date, perché quello da lui richiamato è un
problema reale, che si ripropone costan-
temente in circostanze del genere.
Quando si passa poi al Congresso di
Trento, l’autore lamenta l’assenza di 
un confronto proprio in quella tavola

rotonda conclusiva che vi era stata appo-
sitamente dedicata, intitolata appunto al
“Confronto sulle fasi finali nel restauro”.
Cremonesi ravvisa che al suo interno era
invece “andata in scena la consueta rap-
presentazione in cinque atti”; e anche qui
in una qualche misura (essendo stato pre-
sente fra il pubblico alla tavola rotonda
stessa) non posso non dargli ragione.
Casomai, a parte la crudezza nell’espres-
sione (a mio parere, i partecipanti sono
in ogni caso da ringraziare per aver
dedicato al Congresso il loro tempo e il
loro impegno), consiglierei piuttosto in
un’eventuale altra occasione futura di
strutturare meglio l’avvenimento, perché
una tavola rotonda va preparata, e risulta
produttivo programmare un migliore col-
legamento e una più efficace riparti-
zione dei compiti fra coloro che vi par-
tecipano; oltre a procurare la presenza
sempre utile di una chairperson che ne
gestisca lo svolgimento con il dovuto
savoir faire ma anche con la necessaria
determinazione. Il “primo atto”, comun-
que, riguarda “l’affermazione della supe-
riorità italiana nel Restauro”; e qui non
posso che assicurare a Cremonesi che non
è il solo ad esprimere un fastidio ben giu-
stificato per le troppe affermazioni
superficiali e provinciali, oltreché sba-
gliate, che si sentono ripetere meccani-
camente al proposito; come egli stesso
potrà assicurarsi, ad esempio leggendo
il mio articolo (nell’ambito della mia
rubrica “Aperto per Restauri”, che
tengo sul Giornale dell’Arte dal 1994)
apparso nel n. 297 dell’aprile 2010.
Casomai il discorso potrebbe essere
sviluppato e arricchito in maniera inte-
ressante in un’occasione apposita, per-
ché è comunque da considerare che
scienza e scienziati non rappresentano
certo da soli la validità generale di una
scuola e di una tradizione di restauro,
dovendosi considerare anche le materiali
applicazioni che si realizzano, e più in
generale il rilievo che il comparto
“Restauro” assume nell’ambito dell’at-
tenzione ai beni culturali di un determi-
nato Paese; e qui certamente l’Italia è in
condizioni di recuperare un bel po’ di

Riflessioni sul restauro, una risposta
Giorgio Bonsanti*

PR59_3b.qxd:210x297  19-09-2011  8:39  Pagina 2



3

Opinione

terreno. Ma, appunto, se ne potrebbe
discutere in un’iniziativa dedicata.
Piuttosto, già all’interno della disamina
del “primo atto” Cremonesi, disap-
provando giustamente l’uso acritico
che da troppi si fa della Teoria di Brandi,
esprime al suo proposito delle valuta-
zioni (“così mortificante dell’opera”) che
risultano esagerate in senso opposto, e
che ne dimostrano una lettura pregiu-
diziale e superficiale. È falso, fra l’altro,
almeno per quanto riguarda l’Opificio
delle Pietre Dure, che una delle prove
determinanti per l’accesso alla scuola 
di restauro consista “nell’esecuzione
di una reintegrazione cromatica a trat-
teggio”4. Sicuramente Cremonesi ha
dovuto sintetizzare il proprio discorso
per ragioni di economia; non credo
però si possa generalizzare affermando
che “in molti casi, ancor oggi, il restauro
è il ritocco”, secondo la terminologia in
uso fino all’Ottocento e qua e là ancor
oggi in ambiente antiquariale. Verrebbe
davvero da domandarsi quale sia il
genere di restauro frequentato dall’au-
tore, che pure, ad esempio, ha sempre
avuto il più ampio e libero accesso ai
laboratori dell’Opificio, e come mai
egli polemicamente si riferisca costan-
temente nel suo articolo alle eventuali
manifestazioni (che certamente esi-
stono) del restauro deteriore, trascu-
rando del tutto di bilanciarle col tener
conto della diffusa esistenza di molto
restauro condotto secondo principi e
finalità di tutt’altra qualità, ricco di
risultati sicuramente apprezzabili.
Abbiamo così iniziato a toccare argo-
menti che Cremonesi discute negli
“Atti” numero due e tre, ove si conte-
sta l’“Adorazione del Brandi” e si legge
l’affermazione che i principi della sua
Teoria non vengono mai ridiscussi.
Devo dire però che l’esposizione che
l’autore ne offre risulta strumentale, del
tutto fuorviante e veramente caricatu-
rale5, tanto da perdere ogni efficacia; e
lo dico nella mia veste di uno che quella
Teoria, invitando però sempre a conte-
stualizzarla e storicizzarla, ha sottopo-
sto a critica in più occasioni6. Non

serve trattare argomenti di sicuro alta-
mente complessi con tanta disinvolta
approssimazione. Cremonesi ha sicura-
mente ragione quando rimprovera l’uso
“che della Teoria del Brandi si fa da parte
di tanti Storici e Funzionari di Soprin -
tendenza” (anche da parte di tanti
restauratori, se è per questo); ma la
responsabilità non è della Teoria, che
pure ha certamente i suoi limiti e le sue
parti discutibili, quanto, appunto, del-
l’impiego acritico e fideistico che ne
fanno certi suoi nipotini, riducendola a
una serie di slogan. Quindi, così
Cremonesi concludeva il suo inter-
vento nel Congresso di Trento e
richiama nell’articolo in questione, non
servirebbero più la Teoria e nemmeno
un’altra Teoria del Restauro, bensì una
Teoria della Conservazione, scritta a più
mani da un’équipe così composta: “uno
Storico dell’arte, un Chimico, un
Conservatore museale, un Fisico, un
Architetto, un Restauratore, un Artista,
un Ingegnere, un semplice appassionato
d’arte”. Devo ritenere che non si tratti
di una boutade ma che Cremonesi si
esprima qui in piena serietà e convin-
zione. Da parte mia niente da osservare
al momento; quando Cremonesi sarà
riuscito per davvero a produrre una
Teoria della conservazione utilizzando
un modello di questa fatta, se ne ripar-
lerà a ragion veduta. Mi prenoto fin
d’ora per una presentazione pubblica
seguita da ampia discussione; ma temo
che ciò non avverrà domani né domani
l’altro.
Il quarto punto è definito da Cremonesi
“veramente cruciale”; riguarda il ruolo
del restauratore nei confronti delle altre
figure professionali coinvolte nel
restauro, in primo luogo gli storici del-
l’arte, cui viene imputata una “gestione
unilaterale”. “È indispensabile una
gestione collegiale... in cui però la figura
centrale sia quella del restauratore”. Io
non credo, tenuto conto che il modello
di funzionamento italiano è quello
basato sulla triade storico-scienziato-
restauratore, che la gestione nel restauro
non sia già oggi sostanzialmente colle-

giale, e che dunque ci sia necessità di
rivendicare la centralità di una figura nei
confronti delle altre (stranamente degli
scienziati Cremonesi non parla). Gli
errori non stanno nel modello in sé, che
in quanto tale, con tutte le distinzioni e
i ripensamenti che è possibile operare,
continua comunque a sembrarmi quello
preferibile in campo mondiale; ma nei
fraintendimenti applicativi. Certamente
possono esistere storici dell’arte (o
architetti, o archeologi) che interpretano
il ruolo della cosiddetta direzione dei
lavori, che è poi anche una necessità
amministrativa (beati coloro che non
sono tenuti ad incaricarsene!), in maniera
arrogante e dittatoriale, così come pos-
sono esistere restauratori incompetenti,
truffaldini e imbroglioni; non diversa-
mente dagli idraulici, dai commerciali-
sti, dai fruttivendoli. Qualsiasi profes-
sione può essere vissuta in maniera
intelligente e in maniera inadeguata.
Comunque anche questo è un argo-
mento del quale discuterei volentieri in
un dibattito aperto, con colleghi since-
ramente interessati a fare emergere le cri-
ticità ove esistano e ad approfondire la
tematica per correggere gli eventuali
difetti di sistema, se ravvisati, e le stor-
ture applicative.
Il quinto punto mi sembra uno di
quelli nei quali registro i maggiori
fraintendimenti da parte di Cremonesi.
Concerne la fase nel restauro definita
“estetica”, ossia il restauro pittorico,
che a suo parere assorbe troppe ener-
gie, anche economiche, tanto da meri-
tarsi addirittura l’epiteto di “immo-
rale”. “Non possiamo più accettare che
certi restauri “pubblici” durino dieci,
quindici anni, perché chi li esegue è
colto dalla Sindrome di Stendhal.
Qualcuno dovrebbe essere chiamato
a risponderne”. Qui il tono si fa addi-
rittura minaccioso, ma seguirei assai
meglio l’intemerata dell’autore se si
fosse preso cura di produrre qualche
esempio di quelli che ha in mente, da
analizzare e discutere. Io personal-
mente troverei difficoltà a citarne; se
Cremonesi intende riferirsi, tanto per
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immaginarne uno, al restauro della
Madonna del Cardellino di Raffaello,
che certamente ha richiesto svariati
anni di lavoro all’Opificio delle Pietre
Dure, gli direi che in realtà la percen-
tuale di ore dedicate al restauro pitto-
rico da Patrizia Riitano risulta comun-
que ampiamente minimale nei con-
fronti delle altre fasi, iniziate con gli
studi diagnostici. Cremonesi in que-
sto caso esprime considerazioni in
maniera più argomentata, ma sempre
soggettiva, come se la funzione del
restauro pittorico consistesse nel
venire incontro ad un problema di
godibilità personale ed arbitraria da
parte dell’osservatore, e non piuttosto
ad una condizione oggettiva del-
l’opera in sé e in quanto tale. Non c’è
dubbio che alcune reintegrazioni pos-
sano trasformarsi esse stesse in un “fat-
tore di disturbo”; ma, anche qui, la cri-
ticità non è rappresentata dalla teoria
e dal metodo, quanto da un’eventuale
applicazione materiale insufficiente.
Di seguito a questo argomento,
Cremonesi s’incarica di “rispedire al
mittente... un’altra tirata di orecchi,
anche questa immeritata”, rivoltagli
mesi fa ed espressa a suo parere sotto
forma di “uno sprezzante commento”.
Cremonesi preferisce non fare il nome
di quel “mittente”; lo farò io, preci-
sando trattarsi di un signore ormai sta-
gionato, all’anagrafe Giorgio Bonsanti.
Costui in vita sua ha frequentato il
restauro con continuità, impegno e
passione; e dall’alto (o dal basso) del
suo mestiere di storico e della sua età
(consideratelo un vecchio zio un po’
rompiscatole), si sente autorizzato
ad esprimersi in maniera anche molto
esplicita, come aveva dichiarato in
quella specifica occasione, laddove
creda di riconoscere i segnali di pos-
sibili errori in potenza o in atto, tali da
diffondersi e comportare inquina-
menti nel mondo del restauro. Quel
signore ebbe il privilegio di conoscere
Paolo Cremonesi ormai molti anni
addietro, ricevendolo con la dovuta
apertura e non scontata disponibilità

quando il giovane chimico, non aven-
dole ottenute dal massimo Istituto
nazionale di restauro forse perché
all’epoca del tutto sconosciuto, tentava
meritoriamente di introdurre nel
nostro Paese tecniche e sostanze alter-
native alle procedure tradizionali nella
pulitura delle policromie, divulgando
le scoperte di Richard Wolbers. Da
quei primi anni, nei quali Paolo
Cremonesi è stato sostenuto e aiutato
dall’Opificio e da me (passo qui alla
prima persona) in maniera che penso
definibile come determinante, molto
cammino è stato percorso dal restauro
non soltanto italiano per merito di
Paolo; e credo che chiunque sia dispo-
nibile a riconoscere con perfetta con-
vinzione il ruolo fondamentale ch’egli
ha rivestito in proposito. Se ho richia-
mato quei trascorsi non è per imputar-
gli una disconoscenza che comunque
sul piano personale, lo ammetto, mi ha
arrecato un qualche sconcerto; ma per-
ché vorrei si convincesse che mai e poi
mai avrei potuto esprimermi nei suoi
confronti in maniera “sprezzante”.
Pronunciarsi esplicitamente significa
l’opposto del disprezzo, lo si fa pro-
prio per collocarsi su di uno stesso
piano con l’interlocutore, in maniera
perfettamente paritaria. Vedo di spie-
gare quanto più sinteticamente mi
riesca quale sia l’argomento che ha
destato la contrarietà di Cremonesi. 
In un mio scritto apparso negli Atti di
un convegno che ha accompagnato
l’illustrazione pubblica degli studi
preliminari al restauro di una tavola di
Giorgio Vasari7 (poi consistito in
realtà in una pulitura minimale e
attentissima, eseguita con grande intel-
ligenza professionale dalle restauratrici
aretine Isabella Droandi, Marzia
Benini e Paola Baldetti), incaricato,
come è uso, di esprimere una valuta-
zione generale e a posteriori del con-
tenuto del volume, avevo manifestato
alcune critiche nei confronti del con-
tributo di Cremonesi e Signorini.
Intitolato “Manutenzione o restau -
ro?”, il loro scritto concludeva espri-

mendo decisamente una posizione
contraria all’intervento di pulitura (a
quel momento soltanto previsto). Io
avevo ritenuto fuori luogo che profes-
sionisti incaricati da una commit-
tenza di eseguire indagini scientifiche
di caratterizzazione dei materiali in
previsione di una pulitura (e, com’è
ovvio, giustamente retribuiti in propo-
sito), all’interno di un contesto ricco
di colleghi che coprivano ogni profes-
sionalità funzionale alla circostanza,
dagli storici ai restauratori a scienziati
di varie competenze, si dedicassero
nell’occasione ad impartire urbi et
orbi una lezione di etica professionale
arrogandosi responsabilità che nel
volume spettavano ad altri. Vorrei
ripetermi, per evitare fraintendimenti:
ovviamente non escludo affatto che si
possa discutere di questioni di etica
professionale, così come del resto di
teoria, di metodi e di tecniche di
restauro, con colleghi di ogni speci -
ficità professionale (storici, restau -
ratori, scienziati), laddove il contesto
sia consono alla circostanza. Ma in
un’impresa (convegno, atti) accurata-
mente costruita chiamando a raccolta
competenze diverse e distribuendole
secondo il progetto di costruzione del
volume, non spettava a questi autori
di trattare con i piedi nel piatto un
argomento che non era quello per cui
erano stati cooptati. Ho sbagliato ad
affrontare nella mia premessa questa
questione, del resto in maniera non
prevalente all’interno di un discorso
più ampio in cui trattavo argomenti
diversi? Forse; ma, ripeto, avevo cre-
duto di rispondere alle mie incom-
benze di storico: quelle che mi indu-
cono a riconoscere ed estrapolare
come particolarmente significativo
un sintomo anche minimale di una
situazione più generale, che magari
potrebbe essere sfuggito ad altri lettori.
Del resto, non mi risulta che Erminio
Signorini sia rimasto particolarmente
turbato da quelle mie righe pubblicate
negli Atti; se ciò fosse accaduto, me ne
scuso sinceramente, perché mi dispia-
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cerebbe che delle osservazioni di
metodo generale fossero personaliz-
zate a danno di singoli che non sono
soltanto amici sul piano personale,
come continuo a considerarli, ma
soprattutto professionisti di grande
spessore nel loro specifico settore.
Il fatto è, e qui vengo a registrare
alcune motivazioni di fondo che a
quanto pare mi dividono oggettiva-
mente da Cremonesi, che l’intero suo
scritto, che appare animato da un per
me incomprensibile curioso spirito di
rivalsa, come di chi avesse da troppo
tempo troppi sassolini nella scarpa e
avesse deciso di toglierseli tutti quanti
in una volta, lascia apparire una con-
cezione dell’oggetto di un intervento
conservativo come fosse costituito di
sola materia, anzi, di soli materiali.
Siamo d’accordo che per troppo
tempo l’opera d’arte è sembrata a
tanti constare di puro spirito, ma
ormai direi che quella fase è sufficien-
temente superata, e da un bel pezzo;
l’amico Cremonesi non è certo il solo
a richiamare ai valori della materia in
quanto componente ineliminabile
nello svolgere la propria funzione.
Però nella sua visione espressa in
maniera così recisa, leggo piuttosto il
rischio opposto, quello di obliterare i
valori storici ed estetici (quest’ultimo
termine non è una parolaccia) che
distinguono un’opera d’arte. È abba-
stanza evidente che io potrei utilizzare
tutti gli stessi materiali di un dipinto
di Raffaello, dal supporto alla prepa-
razione ai colori alle vernici, senza
però che il mio risultato riuscisse
confondibile con il suo. Non pensiamo
che questo insieme di valori immate-
riali abbia una sua fisionomia, e con-
corra a costruire gli elementi di civiltà
di un momento di storia e di cultura?
E nemmeno, vorrei dire, Paolo
Cremonesi è certamente l’unico in
Italia a sostenere oggi il vessillo della
manutenzione nei confronti del
restauro; ma, anche qui, si rende caso-
mai opportuno un momento di 
confronto che tenti di superare

l’alternativa elementare secondo cui la
prima, come momento virtuoso, esclu-
derebbe necessariamente il secondo,
bieco e riprovevole. Dobbiamo pro-
porci invece di esaminare in maniera
più dialettica e argomentata la que-
stione di certo molto complessa del
rapporto fra queste due categorie di
progetto e di realizzazione. Sorprende,
veramente sorprende, che il restauro
di un’opera d’arte, attività fra le più
nobili e disinteressate nell’agire
umano, venga presentato come
un’arbitrarietà compiuta per venire
incontro alla hubris inconfessata di un
funzionario o di un restauratore, lad-
dove non risponda unicamente al
mero consolidamento dei soli materiali
in sé e per sé8; si tratta, espressi in que-
sti termini, di luoghi comuni nati
all’esterno del mondo del restauro
(ricordiamo gli attacchi di James Beck)
che tutto mi sarei atteso, fuorché di
leggerli riproposti da una persona
con la formazione, la storia, le
conoscenze, le esperienze, gli al tissimi
meriti specifici di Paolo Cremonesi. In
conclusione, mi auguro che da uno
scambio di opinioni anche vivace
nascano in un futuro prossimo pub-
bliche occasioni di dibattito, alle quali
mi dichiaro da subito del tutto dispo-
nibile; secondo quella che è sempre
stata negli anni la mia disposizione,
non per tattica ma per sincera convin-
zione.

Note
1.P. Cremonesi, “Intervento, intervento...
sempre e solo intervento”, Progetto Restauro
n. 57, inverno 2011, pp. 2-8.
2. Se ne vedano gli Atti: Le fasi finali nel
restauro delle opere policrome mobili, Atti
del congresso - Trento, 19-20 novembre
2010, a cura di CESMAR7, Saonara (PD),
il Prato, 2011.
3. Nel mio caso specifico, ad esempio, anche
se io in realtà ero un semplice osservatore dal
pubblico e non avevo preso parte alla tavola
rotonda della mattina, dovevo tornare
quanto prima a Firenze per prendere parte
alle manifestazioni di chiusura della 51a edi-
zione del Festival dei Popoli, Festival

Internazionale di Cinema Documentario e
di Documentazione Sociale, del quale ero a
quel momento Presidente; come avevo da
subito fatto presente agli amici responsabili
dell’organizzazione del Congresso.
4. Vorrei considerare che la scelta delle prove
di accesso ad una scuola di restauro più utili
e significative è un argomento di grande com-
plessità, che è stato dibattuto all’Istituto
Centrale, all’Opificio, e congiuntamente fra
tutti e due gli Istituti, nel corso di discussioni
infinite, ad opera di decine di professionisti
di grande esperienza in questo genere di cose.
Non posso non rimarcare la sicumera con cui
Cremonesi crede di sbarazzarsi dell’argo-
mento.
5. “Il funzionario di Soprintendenza respon-
sabile del restauro non possa dire “mi tolga
quella caccola dalla superficie perché offende
la mia sensibilità” se togliere quella caccola
implica un rischio strutturale sproporzionato
per l’opera”; ma quando mai si verifica una
situazione in questi termini, e l’ablazione di
una “caccola” produce un rischio strutturale
sproporzionato? Il problema comunque non
consiste nella sensibilità soggettiva di chi
osserva, ma nell’oggettiva condizione del-
l’opera, da valutare in sé.
6. Ad es., v. G. Bonsanti, “Towards a new
definition of restauro”, Theory and Practice
in Conservation, a tribute to Cesare Brandi
- Proceedings, Lisbona, National Laboratory
of Civil Engeneering, 2006, pp. 17-25, e suc-
cessivamente, in forma appena elaborata,
“Per una nuova definizione di Restauro”,
Kermes n. 62, aprile-giugno 2006, pp. 67-71.
Naturalmente ricordiamo che la Teoria uscì
nel 1963, quasi cinquant’anni fa, e in buona
misura raccoglieva scritti prodotti nei due
decenni precedenti.
7. L’Ingegno e la mano - Restaurare il mai
restaurato, il restauro della Pala Albergotti
di Giorgio Vasari nella Badia delle Sante
Flora e Lucilla di Arezzo, Atti del Convegno
tenuto ad Arezzo nei gg. 28-30 marzo
2008, a cura di Isabella Droandi, Firenze, edi-
fir, 2009.
8. Operazione che comunque nella massima
parte dei casi comporta altresì per il manu-
fatto conseguenze di carattere storico ed este-
tico.

* Pensionato; già Soprintendente del-
l’Opificio e ordinario di Storia e Tecniche
del Restauro alle Università di Torino e
Firenze.

PR59_3b.qxd:210x297  19-09-2011  8:39  Pagina 5



6

Restauro e
Conservazione

La potenza economica, politica e cul-
turale di Venezia è stata sin dalla sua
ascesa a Repubblica Marinara stretta-
mente legata al mare, non solo dal
punto di vista della sua straordinaria
dislocazione urbanistica e struttura
architettonica, testimoniata anche dalla
facciata principale del Palazzo Ducale,
rivolta “à mar”, ma soprattutto per i
suoi commerci marittimi con il levante.
Come infatti ha osservato il diarista
veneziano Marin Sanudo (1466-1536)
il Giovane “et da saper che Venetiani,
cussì come sono stato nel principio
mercadanti cussì ogni anno seguono”1.
Questa peculiarità ha determinato la
necessità di realizzare una vasta gamma
di carte topografiche, idrografiche e
nautiche a documentazione dei domini
di terra, di mare e delle rotte della
Repubblica e della variabile connota-
zione idrografica, documentazione
che ebbe un crescente sviluppo nella
sua realizzazione e divulgazione a
seguito dell’avvento della stampa a
caratteri mobili di cui Venezia divenne
uno dei principali centri. A volte que-
sta produzione cartografica era rac-
chiusa all’interno di portolani e isola-
rii, la cui eccellenza esecutiva è testimo-
niata dall’opera di Vincenzo Coronelli

(1650-1718), cartografo della Sere -
nissima, autore dell’Atlante Veneto
(1690-91), dell’Isolario dell’Atlante
Veneto (1696-97) e creatore inoltre di
pregiati e rinomati globi terrestri e cele-
sti. Bisogna però capire che questa det-
tagliata esecuzione cartografica non è
altro che la restituzione grafica dei dati
acquisiti attraverso una specialistica
strumentaria dalla quale non può pre-
scindere, che a sua volta ha una storia
profonda sia dal punto di vista scien-
tifico, legato all’applicazione delle
conoscenze matematiche e alla loro
evoluzione, sia per ciò che concerne le
tecniche esecutive completate anche da
abilità incisorie. È in questo contesto,
che si inseriscono gli antichi stru-
menti topografici, databili dalla
seconda metà del ’600, appartenenti 
alla ricca e poliedrica collezione di anti-
chi strumenti scientifici che andò a 
comporre il Gabinetto di Fisica
Sperimentale dell’Abate Antonio
Maria Traversi2 (Venezia 1765-Roma
1842). Questi, “Fino all’anno 1807
tenne un privato convitto maschile
salito a grande celebrità, non solo per
la eccellenza degli’insegnamenti, ma
eziandio pel magnifico gabinetto di
Storia Naturale e d’Istrumenti fisico-

matematici, che vi aveva con grande
studio raccolto...”3, nel quale come
descrive nella sua opera Giannantonio
Moschini4 “... strumenti qua si trovano
del Butterfield, del Blondeau... di
Giuseppe Stefani, di Francesco Man -
fredotti, del Roussellot; pella Meccanica
vi si trovano macchine del Mariotte,
dell’Atwod e di tanti altri eseguite
alcune da sperti operatori, pella
Aerometria ed Idrostatica numerose e
scelte, non meno che pella Prospettiva,
pel Magnetismo, pella Gnomonica ed
Orografia, pella Elettricità Meccanica
ed Artificiale; ma ciò che merita distinta
osservazione è una serie di varie 
macchine astronomiche, tutte del più
fino lavoro, ed alcune anche invenzione 
del rinomatissimo Vincenzo ab. Miotti,
...”5.
È al 1807, per decreto napoleonico6,
che risale infatti la fondazione e
l’istituzione del Liceo Convitto S.
Caterina (poi Liceo Marco Foscarini,
25 Aprile 1867), ubicato nel sestiere
di Cannaregio, fondamenta di S.
Caterina, ex convento delle monache
agostiniane, di cui il primo provvedi-
tore fu proprio l’Abate Traversi,
figura alla quale è indissolubilmente
legata la storia della collezione, in
quanto egli donò al Liceo questo suo
personale gabinetto scientifico, al fine
di appassionare, educare e formare
alla scienza la gioventù del Convitto.
È importante sottolineare che la
strutturazione della collezione fosca-
riniana, è il diretto risultato della
nascita della Fisica Sperimentale con-
seguenza della prima rivoluzione
scientifica (XVII sec.) ad opera di
Galileo (Galilei 1564-1642), in cui gli
strumenti divennero appannaggio
imprescindibile per la ricerca dello
scienziato, mutamento scientifico-
culturale internazionale che coinvolse
profondamente anche la versatile città
di Venezia. Questo luogo, caro a
Galileo per i fondamentali incontri
in esso avvenuti, uno fra i quali quello

L’arte della topografia: storia 
e restauro degli antichi strumenti
topografici della collezione del
Gabinetto di Fisica del Liceo Convitto
“Marco Foscarini” di Venezia. Un
piccolo cenno del loro ritrovamento
iconografico nelle Arti figurative 

Raffaella Marotti*, Valeria Mengacci**
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con “il più grande fra i veneziani”,
Paolo Sarpi7 che lo incitò a costruire
il cannocchiale8 (ottobre 1609), fu da
lui lodato anche in relazione alle mae-
stranze volte alla costruzione di
apparati scientifici. Infatti nell’opera
“Discorsi e dimostrazioni matemati-
che intorno a due nuove scienze..”,
pubblicato in italiano nel 1638 a Leida
in Olanda, nel famoso dialogo fra
Salviati, Sagredo e Simplicio, il primo
così parla: “largo campo di filosofare
a gl’intelletti speculativi parmi che
porga la frequente pratica del famoso
arsenale di voi, Signori Veneziani, ed
in particolare in quella parte che
mecanica si domanda; atteso che quivi
ogni sorte di strumenti e di machina
vien continuamente posta in opera da
numero grande d’artefici, tra i quali,

e per l’osservazioni fatte dai loro ante-
nati, e per quelle che di propria
avvertenza vanno continuamente per
se stessi facendo, è forza che ve ne
siano de i peritissimi e di finissimo
discorso”.
La città lagunare, nel percorso della
affermazione della scienza Fisica con
le sue sperimentazioni, divenne fer-
vido “salotto sperimentale” anche
durante il ’700, periodo nel quale il
grande divulgatore francese abate
Nollet (Jean-Antoine 1700-1770) vi
approdò esattamente nel 1749 nel suo
viaggio di diffusione della “nuova
scienza” per incontrare il veneziano
Gianfrancesco Pivati9 che, sosteni-
tore e conoscitore delle nuove teorie
sull’elettricità statica, era autore di
applicazioni della stessa sul corpo

umano. Risale a questo anno, a
Venezia, la pubblicazione dell’opera
‘lezioni di Fisica sperimentale del sig.
Abate Nollet, dell’Accademia reale
delle Scienze di Parigi, e della Regia
Società di Londra.”, per mano dello
stampatore Giambattista Pasquali,
proprietario di una bottega che era al
tempo, anche un attivo centro cultu-
rale. In questo appassionato fervore
scientifico nascono numerose Ac -
cademie Scientifiche in Venezia, fra
cui nel 1704 la Società di Matematica
e Fisica e l’Accademia di Fisica
Sperimentale nel 1754.
Caratterizzati da un sobrio e raffinato
design, il grafometro firmato F. Rous -
sellot à Paris (Fig. 1), lo squadro (Fig.
4) punzonato Francesco Manfredotti, il
compasso di proporzione su nocella

Fig. 1. Grafometro di Roussellot, Collezione Liceo M. Fosca-
rini - Venezia dopo il restauro.

Fig. 2. Particolare della decorazione superiore. Collezione
Liceo M. Foscarini - Venezia.

PR59_3b.qxd:210x297  19-09-2011  8:39  Pagina 7



8

Restauro e
Conservazione

mobile eseguito da Roch Blondeau
Paris (Fig. 5)10, il quadrante mobile e la
tavoletta pretoriana (Fig. 6), strumenti
databili fra la seconda metà del ’600 e
la seconda metà del ’700, sono atti ad
effettuare rilevamenti. Oggetto del
nostro studio e restauro, rappresentano
una sezione della collezione del Museo
Traversi11 che oggi consta di circa cin-
quecento apparati che vanno a costi-
tuire il Museo omonimo ubicato all’in-
terno del Liceo Convitto Foscarini, sua
sede storica. Dalla ricerca effettuata in
relazione sia a note biografiche, sia a
riguardo della produzione di stru-
mentaria dei due “makers” francesi, che
hanno dettato la storia della costruzione
della strumentazione in Europa, è
risultato impossibile al momento repe-
rire cenni sulla vita di Roussellot, men-
tre per quanto riguarda la sua realizza-
zione di strumentaria, se ne è trovata
ampia testimonianza non solo in Italia,
ma anche in altri musei europei. Infatti

il Museo Correr di Venezia conserva
accanto alla grande varietà di carte
topografiche, un grafometro realiz-
zato secondo lo stesso design e da lui
firmato, a cui è stata attribuita una data-
zione corrispondente al XVIII secolo,
una squadra zoppa in custodia di legno
(secolo XVIII) appartiene alla colle-
zione del Museo della Scienza di
Firenze, un grafometro è ubicato all’in-
terno del Museo de l’Optique a
Biesheim (Alsazia), un altro grafome-
tro fornito di goniometro e un set di
strumenti da disegno datati 1771, si
trova a Parigi, un clinometro è in
esposizione al British Museum di
Londra. Per ciò che riguarda invece, il
costruttore Roch Blondeau, diverse
sono le notizie documentate sulla sua
produzione, accompagnate da alcuni
cenni biografici. Appartenente a una
famiglia di costruttori12, di cui si ha
ampia testimonianza di attività legata
alla realizzazione di strumenti, il suo

periodo di produzione si può collocare
nella seconda metà del ’600 a Parigi
come si legge nel libro “Etudes sur
l’histoire des instruments scientifiques”
13. Detentore del titolo di Ingegnere del
Re in strumenti matematici, faceva
parte della corporazione dei maitres
fondeurs e possedeva, dal 1665, un
suo atelier all’Ile de la Citè la cui inse-
gna recitava “à la Boussole”. Dall’opera
di Maurice Daumas “Les instruments
scientifiques aux XVII e XVIII siècles”
del 1953, si ha notizia di alcuni stru-
menti da lui stesso costruiti: “di Roch
Blondeau noi conosciamo un’auna del
1668, un compasso di riduzione due
quadranti solari orizzontali tutti firmati
Roch Blondeau à Paris, oltre a uno
squadro di ottone inciso”14. Del maker
Francesco Manfredotti, nonostante
dotato di notevoli abilità costruttive
accompagnate da ottime conoscenze
scientifiche, non sono state trovate
notizie che lo riguardano. 

Fig. 3. Particolare della diottra (grafometro). Collezione Liceo M. Fosca-
rini - Venezia.

Fig. 4. Squadro di Francesco Manfredotti, Collezione
Liceo M. Foscarini - Venezia.
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Design e funzionamento
Una nota particolare, prima di parlare
delle applicazioni scientifiche e del
restauro, merita il design che caratte-
rizza questo gruppo di strumenti. Il
grafometro firmato F. Roussellot à
Paris (lungo la barra diametrale), per
le sue particolarità esecutive è un vero
e proprio objet d’art. Il semicerchio
munito di una precisa scala graduata,
è ornato nella sua parte superiore, a
metà di questa, da due creature
marine che divorano altri due pesci
come in una narrazione mitologica.
Abilmente incise, le due code e le due
pinne si incrociano a gioiello impri-
gionando nella loro parte terminale
un piccolo foro ad anello atto alla
sospensione dello strumento stesso. 
I loro particolari anatomici risaltano
grazie ad un’elegante inchiostratura,
rispettando i chiaro-scuri che donano
movimento e profondità alle figure.
La stessa dovizia esecutiva con trad -
distingue la parte centrale dello

stru mento che incastona la scala delle
ombre, dove si incontrano morbida-
mente fra loro raffinate volute. La
diottra, munita di bussola nella quale
è incisa la rosa dei venti, sembra
essere sostenuta da un intreccio di
mostri marini abilmente lavorati da
cui ne fuoriescono due lateralmente
ad ornarla ulteriormente (Fig. 3).
Questo strumento è figlio, come gran
parte degli strumenti topografici, di
un più antico apparato, l’astrolabio,
utilizzato sin dall’antichità per
l’orientamento. Il suo inventore, fu
l’ingegnere Philippe Danfrie che ne
descrive la realizzazione e l’uso nel
suo trattato “Declaration de l’usage
du graphomètre...” del 1597. Stru -
mento di facile ed immediato uso,
consentiva di misurare angoli e calco-
lare distanze, con il metodo della
triangolazione. In particolare il grafo-
metro della collezione Foscarini,
essendo fornito di scala delle ombre,
poteva essere utilizzato in posizione

verticale durante la navigazione per il
rilevamento dell’isolaria e delle coste.
Lo squadro firmato Francesco Man -
fredotti, è contraddistinto da una
linea essenziale ed asciutta idonea al
suo utilizzo, spezzata da dettagli 
esecutivi che lo impreziosiscono ren -
dendolo sobrio ed elegante: un
peduccio tipico dello stile architetto-
nico orna la parte terminale del
semicerchio graduato, tre chiavette
finemente lavorate a forma di cuore,
che ricordano quelle di antichi scri-
gni, decorano assolvendo alla propria
funzione lo strumento, conferendogli
un aspetto delicato e romantico ancor
più sottolineato dalla vite calante che
ferma lo squadro al basamento, la cui
forma ricorda le guglie orientali 
tipiche dell’architettura veneziana, 
a testimoniare le contaminazioni 
culturali ed estetiche che hanno carat-
terizzato la potente Repubblica della
Serenissima. Questo strumento ad
eccezioni di poche varianti individua-

Fig. 5. Compasso di proporzione firmato Roch Blondeau Paris,
Collezione Liceo M. Foscarini - Venezia, particolare prima del
restauro.

Fig. 6. Tavoletta pretoriana, Collezione Liceo M. Foscarini 
Venezia, durante il restauro. Particolare recto.
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bili nella bussola e nel numero dei
traguardi (due al posto di quattro),
ricalca nella sua esecuzione scienti-
fica, il primo ideato dall’ingegnere
pubblico della Serenissima Ottavio
Fabri e da lui descritto e divulgato
nel suo trattato “L’uso della squadra
mobile” stampato a Venezia nel 1598.
L’apparato è molto versatile in quanto
permette di compiere diversi tipi di
misurazione: altezze, distanze e 
profondità, unite a rilevamenti urba-
nistici e territoriali.
Il compasso di proporzione punzo-
nato Roch Blondeau Paris, è caratte-
rizzato da un design rigoroso e lineare
in cui le uniche note vezzose sono rap-
presentate dalla firma e dalla scala dei
metalli (calcolo del peso specifico) in
cui questi ultimi sono indicati dal
loro simbolo alchemico o planetario
(stagno=giove; oro=sole; piombo=
saturno, argento=luna; rame=venere;
ferro=marte, ecc). L’apparato è munito
di traguardi e veniva utilizzato per
effettuare rilevamenti topografici come
descritto nel trattato del matematico
Nicolas Forest Duchesne dal titolo
“Fleur de pratiques du compas de

proportion” pubblicato nel 1639.
La tavoletta pretoriana non firmata, è
arricchita da un decoro a motivo bota-
nico magistralmente inciso, posto a
sinistra (per chi guarda). Divisa in pol-
lici, questo apparato era utilizzato per
riportare direttamente l’oggetto rile-
vato sulla carta, operazione che per la
semplicità dello strumento poteva
essere eseguita anche senza particolari
conoscenze matematiche. Fu il mate-
matico Silvio Belli nel XVI secolo a
introdurre l’uso della tavoletta preto-
riana per il rilevamento della laguna,
studio ripreso dal famoso ingegnere
idrau lico Bernardino Zendrino (1679-
 1747) nel XVIII secolo, che ne vantò
il facile uso descrivendolo come “lo
strumento per levare in pianta più
facile e più accurato che abbia mai
saputo trovare lo studio raffinato dei
moderni”.
La tavoletta pretoriana del Foscarini
da un’attenta osservazione, risulta
atipica rispetto alla sua consueta ese-
cuzione, in quanto presenta una
quadrettatura molto accurata che
può essere assimilata a quella dello
strumento universale per il disegno

descritto da Samuel Marolois nella
sua opera pubblicata ad Amsterdam
nel 162915 (Fig. 6). A confermare
questa ipotesi, è anche la presenza
della guida alla sua base sotto la quale
nella sua esatta metà è presente un
foro visibile nello strumento. Questa
tipologia di apparato fa parte di quel
gruppo di strumenti che nel rinasci-
mento furono utilizzati dagli artisti
per lo studio della prospettiva.
Il quadrante, non firmato, ricalca per
esecuzione le linee ritrovabili nello
stesso strumento descritto negli
antichi trattati di fisica sperimentale.
Il suo semplice design, lascia spazio
alla sua funzione scientifica deputata
ad uso astronomico, balistico e topo-
grafico.

Restauro
Il materiale principe che costituisce
questi splendidi apparati è l’ottone,
lega binaria formata da rame e zinco,
che conferisce loro eleganza grazie 
al suo aspetto aureo. Quest’ultima
caratteristica è ulteriormente valoriz-
zata dalla laccatura16 che apparteneva
al grafometro e allo squadro. La ste-

Fig. 7. Particolare della zona interessata da dezincificazione,
recto dello squadro. Collezione Liceo M. Foscarini - Venezia.

Fig. 8. Cricca vista al microscopio ottico, dopo trattamento con
BTA, verso dello squadro.
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sura della lacca era una tecnica utiliz-
zata tra il 1710 e il 1920 eseguita da
figure professioniste, i depentori, per
proteggere queste superfici metal-
liche, andando a sostituirsi alla
doratura usata fra il Cinquecento e il
Seicento. In tutti questi strumenti
topografici è di rilevante importanza
la presenza dell’inchiostratura che va
ad evidenziare le scale graduate,
essenziali per la lettura della misura,
oltre ad assolvere alla funzione este-
tica facendo risaltare le incisioni. Il
grafometro, lo squadro e il compasso
di Blondeau, sono montati su sobri
supporti lignei costituiti da una base
di forma circolare da cui si diparte
una colonnina dello stesso materiale.
Lo stato di conservazione era caratte-

rizzato da problematiche comuni a
tutti gli apparati, dovute all’intera-
zione di diversi fattori: il microclima
proprio dell’ambiente museale, con-
traddistinto, vista l’ubicazione del
Museo Traversi, dalla presenza di aero-
sol salini (ricchi di sali cloruro), un pre-
cedente intervento di pulitura, non
idoneo in quanto effettuato con un
polish17 commerciale, e la manipola-
zione scorretta degli strumenti stessi.
L’ammoniaca presente nella formula-
zione del polish, è causa della forma-
zione nel tempo di composti ammonia-
cali, qualora soprattutto, come in
questo caso, dopo l’ap plicazione
comunque inadatta di questo pro-
dotto, non venga neppure risciacquato
con acqua deionizzata. L’azione dei sali

cloruro presenti nell’atmosfera lagu-
nare, ha invece originato delle zone di
corrosione localizzata, in particolare nel
quadrante che evidenziava lungo la
scala graduata delle ulcere, accompa-
gnate da cricche sul verso dello stru-
mento, dettagliatamente esaminate al
microscopio ottico (vedi Fig. 8). La
manipolazione ha contribuito notevol-
mente a degradare i manufatti, in par-
ticolare la tavoletta pretoriana, for-
mando numerosissime impronte
dovute al rilascio di sali originati dalla
traspirazione, che si sono legati chimi-
camente con la superficie metallica.
Quest’ultima tipologia di degrado, era
ancora più marcata vista la perma-
nenza dei prodotti rilasciati dal polish.
Inoltre un’altra conseguenza della pre-

Fig. 9. Jan Brueghel il Vecchio e Peter Paul Rubens, La Vista, 1617, Museo del Prado.
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cedente inadatta pulitura, è stata
l’asportazione della laccatura origina-
ria, i cui residui sono stati rintracciati,
durante lo smontaggio, nelle parti non
a vista e per quanto riguarda lo squa-
dro, ne erano visibili piccole porzioni
notevolmente assottigliate. La laccatura,
la cui composizione è specifica per ogni
manufatto artistico, in uno strumento
di interesse storico scientifico, riveste
grande importanza non solo per la sua
funzione protettiva ed estetica, ma
perché caratteristica fondamentale della
peculiarità costruttiva di questi appa-
rati e per la loro datazione (li colloca
all’interno di un determinato secolo),
qualora non siano firmati. Inoltre è
importante sottolineare che in alcuni
strumenti deputati alle esperienze di
elettrostatica e di elet trodinamica, la lac-
catura ne garantisce la funzione, non
andando ad alterare il passaggio delle
cariche elettriche o della for mazione
della scintilla. Anche l’inchiostratura,
precedentemente descritta, era stata
parzialmente rimossa vista la caratteri-
stica abrasiva del polish, che andandosi
a sostituire ad essa, ha conferito in
alcune parti delle incisioni la sua par-
ticolare colorazione bianca e a tratti
verde rame.
Un primo intervento di pulitura è
stato univoco per tutti gli strumenti,
poiché prevedeva la rimozione dei
residui di polish e lo sgrassamento delle
superfici (residui della manipolazione),
operazione effettuata con TrictonX100
(tensioattivo non ionico per metalli) al
3% in acqua deionizzata; cui è seguito
un trattamento di stabilizzazione con
accurati risciacqui con acqua deioniz-
zata. Per gli strumenti caratterizzati da
laccatura (grafometro e squadro) della
quale, come detto, erano rimaste solo
delle tracce, si è scelto di ripristinarla
per le motivazioni storiche, funzionali
ed estetiche, sopra dette. Per questo, si
è proceduto in una prima fase, alla
rimozione dei residui utilizzando una
soluzione composta da tartrato di

sodio e potassio al 5% in acqua deio-
nizzata, applicato con l’ausilio di tam-
poni. Dopo ogni passaggio di questa
soluzione si sono effettuati continui
sciacqui con acqua deionizzata per
stabilizzare l’intervento ed eliminare
man mano i sali residui. Il trattamento
di pulitura della parte metallica dello
squadro, necessitava anche di un’azione
meccanica che è stata eseguita con

una miscela di carbonato di calcio
(granulometria idonea) in etere di
petrolio, a cui sono seguiti trattamenti
stabilizzanti (acqua deionizzata). Un
trattamento di essicazione realizzato
con acetone, è stato necessario per
sgrassare ulteriormente le superfici e
prepararle, all’inchiostratura (per resti-
tuire la chiara lettura delle scale) e alla
laccatura: la prima operazione è stata

Fig. 10. Jan Brueghel il Vecchio e Peter Paul Rubens, La Vista, 1617, Museo del Prado:
particolare degli strumenti rappresentati.
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effettuata utilizzando un inchiostro di
tipo calcografico della stessa cromia
dell’originale, steso con spatole di
gomma, di diverse dimensioni a
seconda dell’area da reintegrare, inter-
vento eseguito sotto il binoculare.
Previa asciugatura, l’eccesso di inchio-
stro è stato rimosso prima a secco e poi
con acetone a tampone. Lasciato inter-
correre un intervallo di tempo idoneo
alla completa essicazione dell’inchio-
stro, si è proceduto al ripristino della
laccatura, ricostituita secondo compo-
sizione storica18, utilizzando per la
stesura, tamponi di diverse dimen-
sioni. In particolare, durante questa
fase, per ciò che riguarda il grafometro,
si è ricercato attraverso la calibrazione
dei pigmenti, l’accordo cromatico con
la lacca perfettamente conservata all’in-
terno della bussola, perché protetta dal
vetro.
L’intervento di restauro degli stru-
menti che non presentavano laccatura,
è stato così condotto: le zone di 
corrosione localizzata della lega rame-
zinco sono state quelle prese per
prime in esame, trattandole con una
soluzione a base di tartrato di sodio e
potassio, applicata con piccoli tamponi
di lana d’acciaio fine, per esercitare una
lieve azione meccanica controllata
sotto lente. Questa operazione ha
portato alla luce la conseguenza del
degrado che caratterizzava queste
parti, che va sotto il nome di dezinci-
ficazione, fenomeno legato alla corro-
sione selettiva della fase zinco, facil-
mente diagnosticabile per la variazione
di colore che subiscono le parti attac-
cate che assumono l’aspetto rossastro
del rame, senza però che vi siano
variazioni della forma del manufatto
(Fig. 7). È seguito il trattamento di sta-
bilizzazione con acqua deionizzata,
fase molto importante per la rimo-
zione dei sali residui. Durante la puli-
tura, si sono inoltre eseguiti controlli
al microscopio ottico per verificare la
corretta rimozione dei prodotti di

alterazione. Al termine di questa ope-
razione, si è intervenuti localmente con
un complessante (BTA) in soluzione
alcolica al 3% sia nelle zone interes-
sate da dezincificazione, sia nelle cric-
che. Riguardo l’ossidazione superfi-
ciale che caratterizzava i manufatti,
conseguenza delle condizioni sopra
esposte, si è proceduto rimuoven-
dola meccanicamente attraverso una
miscela di carbonato di calcio in etere
di petrolio, applicata a tampone, a cui
è seguito il trattamento di stabilizza-
zione (vedi sopra). La tavoletta preto-
riana, si presentava gravemente alterata
anche nel suo aspetto estetico, soprat-
tutto sul verso privo di quadrettatura,
da impronte digitali e segni ad anda-
mento curvilineo. Si sono quindi
effettuate alcune prove di pulitura: la
prima, applicando con un tampone
una soluzione composta da 1,5 g di
Idrossido di Sodio, 2,5 g di Sodio
Potassio Tartrato in 100 g di acqua
deionizzata; una seconda prova è stata
eseguita con una miscela di carbonato
di calcio in etere di petrolio, riu-
scendo ad alleggerire lievemente le
impronte; si è dimostrato pertanto
necessario combinare la prima azione
chimica, con la soluzione sopra
descritta, a quella meccanica condu-
cendo le operazioni con l’utilizzo
della lente d’ingrandimento ed inter-
vallandole con trattamenti di stabiliz-
zazione. Questa modalità di intervento
si è poi attuato anche negli altri manu-
fatti che presentavano le impronte.
Prima di ripristinare l’inchiostratura
con il metodo già descritto, si è ese-
guito il trattamento di essicazione
attraverso l’applicazione a tampone
di acetone. Questa procedura non ha
interessato la tavoletta pretoriana le
cui scale di lettura e quadrettatura
mantenevano una buona leggibilità.
Il trattamento di protezione è stato
eseguito per tutti i manufatti con una
resina acrilica (Paraloid B72) al 5% in
acetone. 

I basamenti di legno, di quercia e di
ciliegio, erano interessati da attacco
xilofago e si è proceduto quindi, visto
il numero dei fori di sfarfallamento,
a iniettare della permetrina per poi
avvolgerli in della pellicola per una
settimana, periodo dopo il quale si è
ripetuta l’operazione a pennello. Di
seguito si è realizzata la pulitura del
basamento del grafometro, con una
soluzione formata da acqua deioniz-
zata e Contrad al 3%, applicata con
un tampone inumidito della stessa.
Prima di ripristinare la laccatura a
tampone, che caratterizzava i tre
basamenti, si sono stuccati i fori di
sfarfallamento con stucco a cera delle
stesse cromie. 

La rappresentazione in Allegoria
della Vista di Jan Brueghel il
Vecchip e Peter Paul Rubens (1617):
uno spunto di riflessione
Scienza ed arti figurative si sono 
sempre vicendevolmente influenzate 
e a volte compenetrate. Una ricca
testimonianza, valida per il com -
pletamento del percorso conoscitivo
legato al restauro degli strumenti qui
trattati, ci è meravigliosamente donata
da Martin Kemp nel suo colto studio
concretizzato nel volume ‘La scienza
dell’arte...’ 19, nel quale illustra sapien-
temente l’utilizzo degli strumenti to-
pografici e di rilevamento, da parte di
eccellenti artisti, essenziali nel per-
corso della conoscenza delle leggi ma-
tematiche che regolano la prospettiva.
Come infatti dice il fisico e matema-
tico Gemma Frisius (1508-1555)
“Non posso tacere la gran dissima faci-
lità e il vantaggio che dal nostro stru-
mento qualche architetto o pittore può
trarre se desidera rappresentare grafi-
camente in un dipinto l’intera facciata
di un edificio posto davanti a lui, in
accordo con la simmetria delle parti”.
Infatti le tecniche e gli strumenti di
misurazione accomunavano i fervidi
studi, condotti anche presso illustri
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scienziati, dei primi prospettici. 
Brunelleschi (Filippo 1377-1446) era
per sonalmente impegnato nel rile -
vamento degli antichi monumenti 
romani, Piero della Francesca
(1416/17-1492) e Leonardo (1452-
1519), scrissero entrambi sulle tecni-
che di misurazione. Ecco che un
percorso inverso, cioè quello legato
alla rappresentazione di questi stru-
menti, ci è fornito ad esempio, fra i
tanti, da La Vista (1617) dipinto da
Jan Brueghel il Vecchio (1568-1625)
eseguito in col laborazione con Peter
Paul Rubens (1577-1640). Lo spazio
si apre con ducendo l’os servatore in
una galleria simile ad una Wunder-
kammer, ricca di oggetti preziosi,
quadri, antichità, animali simbolici:
un mi cro cosmo, riassunto del ‘mon -
do cono sciuto’. In un angolo, metico-
losamente rappresentati, si pos sono
osservare strumenti topografici e ma-
tematici. Fra questi spiccano, un gra-
fometro e uno squadro, oggetto del
nostro restauro, accanto ad un essen-
ziale strumento per il disegno: il pan-
tografo, a sua volta affiancato da un
bastone di Giacobbe. A terra è visibile
l’astro labio padre, come già detto, di
tutti questi apparati. La loro disposi-
zione è quasi il simbolo del loro per-
corso evolutivo sia per la loro
realizzazione, sia per il loro utilizzo,
dove la vista diventa il senso protago-
nista, non più solo deputato ad un’os -
servazione del mondo cir co sta nte, ma
al suo esatto tra guardamento e alla
sua misurazione matematica che poi
darà vita ad una esatta rap pre -
sentazione pro spettica. Molto bi so -
gnerebbe trattare in relazione a
que sto argomento, ma qui abbiamo
voluto regalare lo spunto per riflet-
tere sull’importanza del recupero
delle collezioni scientifiche, testimo-
nianza del percorso della scienza che
ha inequivocabilmente influenzato
anche il campo delle arti visive, a volte
dettandone le regole rappresentative.

Si ringrazia per la consulenza scientifica il
Prof. Luca Giorgi docente di chimica per
i materiali inorganici presso l’Università
degli Studi di Urbino-Corso di laurea in
Tecnologie per la Conservazione e il
Restauro dei Beni Culturali.
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Abstract
Sono state studiate molte resine sinte-
tiche a basso peso molecolare (LMW)
prodotte industrialmente per il loro
uso potenziale come vernici da
dipinto. Le resine sono state esaminate
tramite spettrometria IR, cromatogra-
fia a permeazione di gel (GPC) e
calorimetria a scansione differenziale
(DCS). Sono stati determinati anche gli
indici di rifrazione (RI). Si è testata la
stabilità dei film delle resine durante
l’invec chiamento accelerato in un
fadeo metro ad arco di xenon: le valu-
tazioni sono state effettuate tramite
spettrometria IR e UV-visibile e misu-
razione della solubilità. Sono stati
determinati gli effetti del Tinuvin 292,
un’ammina impedita che stabilizza
alla luce (HALS), sull ’invecchiamento

di queste resine e della resina chetonica
Laropal K80, della resina chetonica
ridotta MS2A e di una resina chetonica
chimicamente modificata (chetone-
estere). Per la maggior parte, i nuovi
prodotti esaminati risultano notevol-
mente più stabili sia rispetto alle
resine naturali che alle chetoniche e,
quando stabilizzati con l’HALS, sem-
brano mostrare una notevole longevità
anche in ambiente contenente luce UV.
Anche la MS2A e la resina chetone-
estere possono essere efficacemente
stabilizzate con l’aggiunta di HALS.
I restauratori di dipinti hanno testato
le proprietà di lavorazione ed esteti-
che di due dei nuovi prodotti; le loro
opinioni sono riassunte nel testo.

1. INTRODUZIONE

Al di là delle intensive ricerche con-
dotte in materia di vernici da dipinto
[1, 2 e riferimenti nel testo], e la
recente scoperta che la vernice dam-
mar può essere molto efficacemente
stabilizzata in assenza di luce UV
per mezzo di un’ammina impedita che
stabilizza alla luce (HALS) [3 e l’altro
articolo degli autori pubblicato nello
stesso volume2], è molto sentita la
necessità di una vernice da dipinto sin-
tetica che sia stabile in presenza di luce
UV. Tutte le vernici sintetiche prece-
dentemente suggerite come alternative
a quelle di origine naturale si basano
su polimeri che producono una super-
ficie dall’aspetto diverso da quello
delle vernici tradizionali. Sia le consi-
derazioni a livello teorico sia quelle

Nuove resine sintetiche per la verniciatura dei dipinti1

E. René de la Rie*, Christopher W. McGlinchey**

(20 anni di) Studi sulle vernici utilizzate nel restauro
dei dipinti: selezione di articoli tratti dalla letteratura
internazionale. Parte II
Traduzione a cura di Chiara Lodi*, Cristiana Sburlino**, con la collaborazione scientifica di Annalisa Colombo***

Introduzione
Prosegue la pubblicazione in tra -
duzione italiana, iniziata nel pre -
cedente numero della rivista, di una
breve selezione di saggi dalla lette-
ratura internazionale in materia di
vernici per dipinti. L’intento, pura-
mente divulgativo, è quello di dare
una panoramica del percorso che la
ricerca scientifica ha compiuto in
questo ambito negli ultimi decenni:

dagli studi sulle vernici naturali tra-
dizionalmente impiegate e sulla loro
stabilizzazione, alle sperimenta-
zioni condotte sui nuovi prodotti di
sintesi e alla valutazione della loro
efficacia e idoneità come materiali
utilizzabili per il restauro dei dipinti.
Si ripercorreranno le tappe fonda-
mentali di questo percorso, per
dare visione di come si è evoluto nel

tempo l’ap proccio e lo studio di que-
sto particolare tema, e quali presup-
posti sono alla base della presente e
futura ricerca. Si sottolinea che si
tratta di un percorso in divenire: gli
studi esposti in alcuni articoli sono
stati approfonditi ed integrati, alcuni
materiali sono stati poi superati,
eliminati o sostituiti con altri.
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derivate dall’esperienza dei restaura-
tori [2, 4-6] indicano che le vernici da
dipinto sintetiche presentano caratte-
ristiche ottiche assimilabili a quelle
delle vernici tradizionali quando con-
tengono resine a basso peso moleco-
lare. Può essere inoltre necessario un
indice di rifrazione (RI) relativamente
alto.
Il peso molecolare regola la viscosità
intrinseca delle resine che, a sua volta,
influenza la rugosità delle superfici pit-
toriche microscopicamente rugose
trattate con vernici ottenute da resine
in soluzione. Protettivi a bassa visco-
sità – cioè ottenuti da resine a basso
peso molecolare – producono super-
fici più lisce e di conseguenza riducono
lo scattering (diffusione) della luce: ciò
si traduce in una maggior brillan-

tezza della superficie e maggior satu-
razione dei colori rispetto ai risultati
ottenuti con protettivi ad alta viscosità
[2]. Minime variazioni della rugosità,
e quindi dell’effetto ottico, possono
essere ottenute correggendo la
superficie della vernice durante l’ap -
plicazione a pennello o spray o aggiun-
gendo agenti opacizzanti. Alcune
delle proprietà di lavorabilità delle ver-
nici ottenute da resine naturali non
sono ancora state comprese appieno,
ma sono ovviamente dovute alla loro
complessa composizione chimica e a
fattori quali, ad esempio, la presenza
di materiale sia monomerico che poli-
merico. 
L’indice di rifrazione (RI) indica la
quantità di luce riflessa in corrispon-
denza dell’interfaccia colore-vernice.

Idealmente, uno strato di vernice
dovrebbe avere un indice di rifra-
zione uguale a quello del medium
presente nello strato pittorico per
minimizzare la differenza di riflesso
tra le due facce. I media pittorici,
come per esempio l’olio siccativo
ossidato, possono presentare un RI
abbastanza alto [4]; da qui la neces-
sità di una vernice con un indice di
rifrazione relativamente alto. Un
range di valori di indice di rifrazione
accettabili non è ancora stato defi-
nito.
Le resine per vernici da dipinto
dovrebbero altresì essere a bassa
polarità e non contenere gruppi fun-
zionali che possano renderle instabili.
Resine a bassa polarità sono solubili
in solventi a bassa polarità: ad
esempio solventi idrocarburici alifa-
tici o solventi idrocarburici a bassa
aromaticità, generalmente ritenuti
quelli meno dannosi per i dipinti. I
colori ad olio, per la maggior parte,
rigonfiano in solventi a media pola-
rità, come i solventi clorurati e
subiscono fenomeni di leaching, in
particolare a causa di solventi polari
come gli alcoli [1]. L’assenza di
gruppi funzionali attivi dal punto di
vista fotochimico nelle molecole della
resina, come ad esempio i gruppi
chetonici e i doppi legami car bonio-
carbonio, assicurano la resistenza al
degrado di natura ossidativa [7-9].
La resina dammar e la gomma
mastice, le resine naturali più comu-
nemente utilizzate nelle vernici da
dipinto, presentano frazioni mono-
meriche con pesi molecolari intorno
a 400-500. I loro indici di rifrazione
sono 1.54. I soli materiali sintetici con
proprietà simili attualmente utilizzati
dai restauratori sono la resina cheto-
nica Laropal K80 (BASF) e la resina
chetonica ridotta MS2A (Laporte)
(Tab. 1). Le resine che toniche non
risultano però sod   disfacenti a causa
dell’alta instabilità dovuta, in primoTab. 1. Proprietà fisiche delle resine a basso peso molecolare selezionate.
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luogo, alla presenza di gruppi cheto-
nici [9]. Nella MS2A questi gruppi
chetonici sono stati ridotti chimica-
mente a gruppi ossidrili che rendono
la resina note volmente più stabile
della Laropal K80; d’altra parte i
legami a idrogeno rendono la MS2A
molto fragile [9].
La sintesi di una resina chetonica chi-
micamente modificata e i test con dotti
su di essa sono stati recentemente
descritti [9, 10]. Utilizzando la Laropal
K80 come materiale di partenza, sono
stati ridotti i gruppi chetonici con
boroidruro di sodio e i gruppi ossidrili
sono stati parzialmente esterificati
con anidride acetica o propionica. La
modifica ha reso il prodotto, d’ora in
poi denominato chetone-estere, più
stabile e meno fragile. Le proprietà

estetiche e di lavorabilità della vernice
chetone-estere sono state giudicate
buone dai restauratori del Metro -
politan Art Museum di New York. Da
questo lavoro risulta evidente che
con una resina a basso peso moleco-
lare stabile è possibile produrre una
vernice con buone proprietà estetiche
e di lavorabilità. Anche se non è da
escludere la possibilità di arrivare alla
produzione industriale di un che-
tone-estere, si è pensato che sarebbe
opportuno prima studiare altre resine
LMW già prodotte industrialmente
per capire se possano essere utilizza-
bili come vernici da dipinto. Lo stu-
dio di tali resine è l’oggetto di questo
articolo.
In commercio è disponibile una varietà
di resine sintetiche LMW. Queste,

come la Laropal K80, vengono in
genere utilizzate indu strialmente come
regolatori di brillantezza nei colori e/o
indurenti negli adesivi [11]. Sono state
esaminate solo le resine considerate più
stabili rispetto alla Laropal K80 e
diverse resine aldeidiche prodotte dalla
BASF. Tra queste ultime, solo un pro-
dotto sperimentale, non disponibile in
commercio, era carat terizzato con-
temporaneamente da solubilità in sol-
venti idrocarburici a bassa aromaticità
e resistenza al degrado fotochimico.
Benché un prodotto simile sia stato
successivamente prodotto su larga
scala dalla BASF, solo i campioni pre-
parati nel loro laboratorio risultavano
soddisfacenti. La ditta ha in seguito
gentilmente acconsentito a produrne
circa 10 kg in laboratorio per la nostra

Fig. 1. Cromatografia a permeazione di gel di: Regalrez 1078
(1), resina aldeidica (2), Laropal K80 (3), Arkon P90 (4), MS2A
(5).

Fig. 2. Spettri IR della resina aldeidica (sopra) e della Arkon
P90 (sotto).
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sperimentazione. La resina aldeidica
alla quale ci si riferisce nel resto di que-
sto articolo è questo speciale pro-
dotto. Sono state testate anche resine
idrocarburiche ottenute da diversi for-
nitori. Tutte sono commercializzate e
solubili in solventi idrocarburici alifa-
tici. Solo quelle idrogenate sono risul-
tate adeguatamente stabili.
Questo articolo riporta i dati chimici
e fisici relativi ai prodotti considerati
ed i risultati dei test di invecchia-
mento accelerato condotti sui film 
di resine con e senza un additivo 
stabilizzante. Per fini comparativi
ven gono presentati anche i risultati
dei test di invecchiamento relativi ai
film di Laropal K80, MS2A e resina
chetone-estere, con e senza additivo
stabilizzante.

2. PROPRIETÀ DELLE RESINE NON
INVECCHIATE

2.1 Chimica delle resine aldeidiche

Le resine aldeidiche sono prodotti di
condensazione di urea e aldeidi a
basso peso molecolare [12]. Lo spet-
tro IR di un film del prodotto
sperimentale da noi testato mostra la
banda di assorbimento dello stret-
ching C-O del gruppo ammidico
(ammide I) a 1668 cm-1, tipico degli
amminoplasti come l’urea-formal-
deide e la melammina-formaldeide
[13] (Fig. 2). Bande multiple si osser-
vano nella regione che va da 3400 a
3100 cm-1, tipico per lo stretching N-
H di ammidi secondarie in fase solida
[14] (Fig. 3). Le ammidi secondarie
acicliche allo stato solido mostrano
una banda del gruppo ammidico di
tipo II, causata dal bending N-H
nella regione compresa tra 1570 e
1515 cm-1. Questa banda risulta
assente nello spettro IR della resina
aldeidica, e ciò potrebbe indicare
un’ammide ciclica (lattame) [14].
Una banda di intensità moderata a 1735 Fig. 3.

cm-1 ha destato preoccupazione poichè
potrebbe essere dovuta a gruppi aldei-
dici residui, che sono molto reattivi.
D’altra parte, non si è potuto indivi-
duare nessun gruppo aldeidico dalla
spettrometria NMR (risonanza magne-
tica nucleare) e anche i gruppi di acidi
carbossilici devono essere esclusi sulla
base dello spettro NMR (per dettagli
sperimentali si veda l’Appendice).
L’as sorbimento potrebbe essere cau-
sato da gruppi esterei o chetonici; ad
ogni modo la banda allargata e signi-
ficativa in prossimità dei 1200 cm-1,
legata allo stretching C-O dei gruppi
esterei , non è presente. Anche se non
si possono escludere i gruppi chetonici,
una spiegazione più plausibile per
l’assorbimento a 1735 cm-1 si può
attribuire ad un lattame a cinque mem-
bri disposti ad anello (γ) (cioè un’am -
mide ciclica). Similmente, l’as sor -
bimento a 1668 cm-1 potrebbe essere
attribuito ad un lattame a sei membri
ad anello (δ) [14]. Al momento non è
disponibile nessun’altra informazione
relativa alla struttura chimica del pro-
dotto.
Il gruppo ammidico è responsabile
di reazioni di rottura in a foto-
indotta [15], anche se, probabilmente,
non con la stessa entità dei gruppi
carbonili. I test da noi eseguiti dimo-
strano la grande stabilità di questo
particolare prodotto (si veda il para-
grafo 3). La resina è solubile in
solventi idrocarburici a bassa aroma-
ticità, come mineral spirits, e in
solventi più polari come acetone e
alcoli.

2.2 Chimica delle resine
idrocarburiche

Le resine idrocarburiche sono otte-
nute dalla oligomerizzazione di
frazioni insature di petrolio C9 o C10
[11]. Alcuni prodotti sono derivati
del diciclopentadiene, una molecola
C10, mentre altri sono ottenuti dalla
oligomerizzazione di iso meri C9 o

α-metilstirene puro (Fig. 3). Queste
resine contengono un’insaturazione
residua che può essere rimossa attra-
verso un processo di idrogenazione.
Le resine idrocarburiche idrogenate
sono le più stabili. Abbiamo testato la
resina idrocarburica non idrogenata
Arkon M90 (Arakawa) e le seguenti
resine idrocarburiche idrogenate:
Arkon P70, P90, P100 e P125
(Arakawa); Escorez 5300 e 5380
(Exxon); Regalrez 1078 e 1094
(Hercules). I numeri si riferiscono al
punto di rammollimento (Tab. 1).
Gli spettri IR delle resine idrocarbu-
riche risultano molto semplici per
via dell’assenza di gruppi funzionali
(Fig. 2). A causa della loro apolarità le
resine idrocarburiche sono solubili in
solventi idrocarburici alifatici ed aro-
matici, ma non in acetone e alcoli più
corti. Quest’ultimo fatto può essere
sfruttato nel restauro, scegliendo un
medium per il ritocco che sia solubile
in acetone o alcol ma non in solventi
idrocarburici. Ciò può permettere la
rimozione di una vernice a base di
resina idrocarburica senza intaccare il
ritocco sottostante.
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2.3 Proprietà fisiche della resina
aldeidica e delle resine
idrocarburiche

Nella Tabella 1 sono elencate le pro-
prietà fisiche delle resine a basso peso
molecolare selezionate. Le distribu-
zioni dei pesi molecolari sono state
determinate tramite la cromatografia
a permeazione di gel (GPC); le tem-
perature di transizione vetrosa (Tg)
sono state determinate attraverso la
calorimetria a scansione differenziale
(DSC). I dettagli sperimentali sono

stati descritti altrove [2, 8, e l’altro
articolo degli autori pubblicato nello
stesso volume3]. Gli indici di rifra-
zione sono stati determinati ad una
temperatura di 20 °C applicando i
film su di un rifrattometro di Abbe. I
film sono stati asciugati sotto una
lampada a calore fino ad evapora-
zione totale dei solventi residui. I
punti di rammollimento sono stati
riportati dalla letteratura indicata dai
fornitori.
La Figura 1 mostra le curve GPC di

alcune delle resine. I pesi molecolari
numerali e ponderali M−n e M−w e le
polidispersità, M−w/M−n, sono stati cal-
colati dai suddetti cromatogrammi e
sono indicati nella Tabella 1. Anche se
tutte le resine sono a basso peso mole-
colare, si possono notare variazioni
misurabili. M−n e M−w in fluen zano le
altre proprietà, inclusi il punto di
rammollimento e la Tg, e di conse-
guenza la fragilità delle resine. Si noti
l’ampia distribuzione del peso mole-
colare della MS2A e la distribuzione
limitata della Regalrez 1078 nella
Figura 1, evidenziati rispettivamente
da un valore alto e basso di polidisper-
sità. Queste variazioni influenzeranno
senza dubbio le proprietà di lavorabi-
lità delle vernici ottenute con queste
resine.
All’interno di una classe di resine
LMW, sia la Tg che il punto di
rammollimento aumentano all’au -
mentare di M−n e M−w: si confrontino
Arkon P90 e P125, Escorez 5300 e
5380, Regalrez 1078 e 1094. La mor-
bida Arkon P70 differisce dagli altri
prodotti Arkon per composizione
chimica [16] e quindi non segue il
trend. La resina aldeidica, relativa-
mente polare, ha una Tg piuttosto alta.
La fragilità della MS2A, causata dai
legami a idrogeno tra i molti gruppi
ossidrili presenti, si riflette nella sua
alta Tg. (Le Tg di Laropal K80 ed
MS2A sono state nuovamente deter-
minate tramite la procedura utilizzata
per le altre resine; i valori ottenuti dif-
feriscono da quelli precedentemente
pubblicati [9] probabilmente a causa
delle differenti condizioni sperimen-
tali.) La Tabella 1 mostra che tra i
nuovi prodotti sono disponibili resine
con un intervallo piuttosto ampio di
Tg. Dovrebbe quindi essere possibile
scegliere un prodotto di durezza inter-
media, ad esempio non così morbido
da imprigionare polvere e sporco, e
allo stesso tempo non così duro da
crettare facilmente. 

Fig. 4. Solubilità e ΔA(300,t) dei film non stabilizzati e stabilizzati con l’HALS di
MS2A e del chetone-estere, durante l’invecchiamento nel fadeometro ad arco di xenon.
Vengono anche mostrati i dati relativi a Laropal K80 stabilizzata con l’HALS e non 
stabilizzata (solubilità) e Arkon M90 (ΔA(300,t)) (50C/50T=50% cicloesano/50% 
toluene, 50T/50°=50% toluene/50% acetone).
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Gli RI dei nuovi prodotti variano
considerevolmente e oscillano tra il
1.494 della resina aldeidica e il 1.548
della Escorez 5380. È pertanto possi-
bile fare scelte basate su di essi. L’indice
di rifrazione della resina aldeidica, rela-
tivamente basso, è oggetto di interesse
per via del fatto che molti restauratori
riferiscono buoni risultati con
l’utilizzo di questo prodotto (si veda
il paragrafo seguente).

2.4 Lavorabilità
Diversi restauratori del Metropolitan
Museum of Art di New York, della
National Gallery of Art di Washington
DC, e altri, hanno sperimentato
diverse soluzioni della resina aldeidica
e di Arkon P90 in mineral spirits. Mark
Leonard, al Getty Museum, Malibu,
California e Herbert Lank, a Londra,
hanno riportato risultati giudicati da
molti restauratori comparabili rispet-
tivamente alla mastice e alla MS2A.
Entrambi i restauratori spiegano che
serve tempo per imparare a lavorare
con queste resine e trovare le concen-
trazioni appropriate delle soluzioni.
Mark Leonard ha lavorato con solu-
zioni piuttosto diluite (15-20%) appli-
candole sia a pennello che a spray4. Per
migliorare le proprietà di lavorabilità
delle vernici si possono condurre altri
esperimenti. Può essere necessario
aggiungere alle vernici determinati
componenti per ottenere alcune pro-
prietà reologiche desiderate (scorri-
mento).
Nessuna delle resine LMW presenta
la frazione polimerica trovata nelle
resine naturali come dammar e
mastice. D’altra parte, le distribu-
zioni del peso molecolare risultano
tutte più ampie rispetto a quelle delle
frazioni monomeriche di quest’ul-
time. I valori di polidispersità di dam-
mar e mastice sono relativamente alti
a causa della presenza di questa fra-
zione polimerica (Tab. 1). La mastice
contiene materiale polimerico con

peso molecolare che arriva fino a
circa 100000 e la dammar fino a circa
30000. La curva GPC di dammar è
stata precedentemente pubblicata [2].
Queste frazioni polimeriche abbassano
la Tg apportando al film di vernice una
certa flessibilità e giocano un ruolo
importante per quanto riguarda le
proprietà di lavorabilità. Per ripro-
durre queste caratteristiche, una ver-
nice sintetica deve essere formulata a
partire da una resina a basso peso
molecolare, materiale polimerico e
altri additivi.

3. RISULTATI DELL’INVECCHIAMENTO
ACCELERATO E DISCUSSIONE

È opportuno eseguire i test in presenza
di luce poiché l’ossidazione iniziata per
via fotochimica è la causa principale di
degrado per le vernici da dipinto [8,
17]. Su vetrini in quarzo o vetro sono
stati applicati film di resine disciolte in
mineral spirits di buona qualità (si veda
il paragrafo 4) o toluene (reagent
grade). I film sono stati lasciati asciu-
gare per almeno una settimana e poi
sottoposti ad invecchiamento in un
fadeometro ad arco di xenon (Atlas)

Fig. 5. ΔA(250,t) dei film di Escorez 5380, Regalrez 1078, Arkon P90, e resina aldei-
dica non stabilizzati e stabilizzati con HALS durante l’invecchiamento nel fadeome-
tro ad arco di xenon. Le solubilità (nella colonna a destra) corrispondono all’ultimo
punto della curva mostrata per ogni resina (50C/50T=50% cicloesano/50% toluene).
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nel quale è stata simulata una luce
diurna intensa passante attraverso il
vetro di una finestra (inclusa la com-
ponente UV). Sono stati invecchiati sia
i film di resine non stabilizzate sia
quelli contenenti l’ammina impedita
che stabilizza alla luce (HALS)
Tinuvin 292 (Ciba-Geigy) [3, 7 e
l’altro articolo degli autori presente
nello stesso volume5]. I cambiamenti
avvenuti nelle resine sono stati misu-
rati con la spettrometria UV-vis e IR
e i test di solubilità, secondo metodi
già descritti [8]. Le variazioni sono
rappresentate negli spettri UV-vis in
termini di ΔA(300,t) o, per i prodotti
più stabili, in termini di ΔA(250,t), dal
momento che questi mostrano solo
piccoli cambiamenti a 300 nm.
ΔA(250,t) è definito come:
ΔA(250,t) =A(250,t)-A(250,0) 
nel quale A(250,t) rappresenta l’as -
sorbanza del film a 250 nm al tempo t.
I test di solubilità sono stati eseguiti
usando miscele di cicloesano e toluene
o acetone e toluene.
Sono stati registrati i dati relativi a UV
e solubilità per diversi nuovi pro-
dotti: Laropal K80, MS2A, e il che-
tone-estere sperimentale, sia non sta-
bilizzati sia addizionati con Tinuvin
292 alle seguenti concentrazioni: 0,5%,
1%, 2%, 3% (% relativa al peso della
resina). Vengono mostrati solo i dati
relativi alle concentrazioni efficaci
più basse di HALS (Figg. 4 e 5). La
Figura 4 mostra che la MS2A e la spe-
rimentale chetone-estere possono
essere efficacemente stabilizzate con
il Tinuvin 292. Come per alcuni dei
nuovi prodotti, uno 0,5% di additivo
fornisce una stabilizzazione valida
fino ad almeno 1800 ore; per una sta-
bilità a lungo termine la concentra-
zione può essere aumentata fino al 2%.
I dati relativi alla MS2A e al chetone-
estere non stabilizzati variano consi-
derevolmente, fatto probabilmente
dovuto alle diversità dei campioni. I
grafici sono stati ottenuti tramite una

regressione dei dati. Pur potendo
essere stabilizzata in una certa misura
con il Tinuvin 292 al 3% (Fig. 4), la
Laropal K80 non è un prodotto con-
sigliabile a causa della sua intrinseca
instabilità. La Figura 4 mostra anche
l’estrema instabilità della resina idro-
carburica non idrogenata Arkon M90:
anche con l’aggiunta di Tinuvin 292 al
3% non si raggiunge un grado soddi-
sfacente di stabilità. Questa resina
idrocarburica è stata monitorata a
300nm piuttosto che a 250nm.
In Figura 5 sono mostrati i dati rela-
tivi a UV e solubilità di alcune resine
idrocarburiche idrogenate e della
resina aldeidica. I cambiamenti di
solubilità non sono così chiari come
per i prodotti meno stabili, come le
resine naturali e quelle chetoniche. Le
resine naturali, la resina chetonica, la
MS2A, e la sperimentale chetone-
estere mostrano variazioni misurabili
fin dal momento iniziale del processo
di invecchiamento, ciò significa che
non c’è un periodo di induzione. La
polarità delle resine cambia poi gra-
dualmente con l’invecchiamento fino

a richiedere una soluzione composta
circa da 50% di toluene e 50% di ace-
tone per poterle rimuovere. Riguardo
i cambiamenti di solubilità, si verifi-
cano periodi di induzione di almeno
800 ore per tutte le resine non stabi-
lizzate (le idrocarburiche idrogenate
e l’aldeidica) che, per questo tempo,
restano solubili in cicloesano al 100%.
In seguito si verifica un cambiamento
abbastanza improvviso. Anche dopo
essere state completamente degra-
date, queste resine mostrano variazioni
di solubilità molto inferiori rispetto a
quelle naturali e chetoniche. È stata
rilevata la presenza di qualche sostanza
insolubile nei film di resina idrocarbu-
rica non stabilizzata dopo circa 2000
ore di invecchiamento nel fadeometro;
nonostante ciò i film risultano ancora
facilmente removibili con miscele non
più forti di quella composta da 50%
di toluene e 50% di cicloesano. La
maggior parte delle resine idrocarbu-
riche idrogenate non stabilizzate, ma
anche quelle contenenti HALS allo
0,5%, degradano dopo circa 2000 ore
nel fadeometro. La resina aldeidica e

Fig. 6. “Valore del Carbonile”, ΔA(1700,t) dei film di Arkon M90, Arkon P90, Regal-
rez 1078 e Escorez 5300 non stabilizzati e stabilizzati con HALS durante
l’invecchiamento nel fadeometro ad arco di xenon fino a 1027 ore. Per alcune resine
sono mostrati anche i punti relativi a 4494 ore di invecchiamento.
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i prodotti Regalrez risultano stabiliz-
zati con lo 0,5% di HALS per un
periodo maggiore di tempo. Il degrado
consiste in primo luogo in un infragi-
limento che si manifesta con crettature.
Queste ultime sono la causa dei feno-
meni di scattering, S [8], identificati
dalla spettrometria UV-vis (non
mostrata qui).
Un incremento in termini di assor-
banza nella regione dei 250 nm può
essere dovuto alla transizione elet-
tronica n�π* dei gruppi carbonilici o,
più probabilmente, alla transizione
π�π * dei carbonili α,β-insaturi
(enoni) che assorbono fortemente in
questa regione [14] (si vedano anche i
risultati della spettrometria IR mostrati
in seguito). La misurazione del
ΔA(250,t) rivela considerevoli diffe-
renze tra i nuovi prodotti per quanto
riguarda la stabilità, anche se si possono
considerare tutti relativamente stabili
(Fig. 5). La resina aldeidica e i prodotti
Regalrez mostrano una stabilità molto
maggiore rispetto alla Arkon P90 e ai
prodotti Escorez. Dal grafico del
ΔA(250,t) risulta un periodo di indu-
zione di almeno 170 ore per la Escorez
5380 non stabilizzata, probabilmente
a causa della presenza dell’antiossidante
toluene-idrossi-butilato (BHT), ag -
giunto per la stabilizzazione del pro-
dotto durante il processo termico [18].
I risultati delle misurazioni della solu-
bilità e del ΔA(250,t) dimostrano chia-
ramente l’effetto che ha prodotto
l’aggiunta dell’HALS Tinuvin 292. I
prodotti Regalrez e la resina aldeidica
sono stabilizzate per almeno 3100 ore

con l’aggiunta dello 0,5% di HALS.
Gli altri prodotti richiedono l’1%-2%
di stabilizzatore.
Durante l’invecchiamento sono stati
registrati gli spettri IR di alcune
resine idrocarburiche e della resina
aldeidica, sia non stabilizzate, sia
addizionate con Tinuvin 292 al 2%.
L’analisi degli spettri IR conferma il
rapido degrado della resina idrocar-
burica non idrogenata Arkon M90.
Le variazioni negli spettri della resina
aldeidica e delle idrocarburiche idro-
genate si verificano ad una velocità
nettamente inferiore rispetto a quelle
che si verificano negli spettri IR delle
resine naturali e chetoniche sottopo-
ste alle stesse condizioni. Lo spettro
IR della resina aldeidica stabilizzata
con l’HALS mostra, dopo 2200 ore di
invecchiamento nel fadeometro, solo
piccoli cambiamenti rispetto a quello
della resina non invecchiata.
L’ossidazione causa inizialmente un
incremento dell’assorbimento, ri scon -
trabile nella regione 1700 cm-1 degli
spettri IR, dovuto alla formazione di
gruppi carbonilici e, in un secondo
momento, di acidi carbossilici. Questo
cambiamento è os servabile distinta-
mente nelle resine idrocarburiche,
poiché, nei prodotti non invecchiati,
non si manifesta alcun assorbimento
in questa regione. Per alcune resine
idrocarburiche è stato tracciato, in rife-
rimento al tempo di invecchiamento,
un “valore del carbonile”, ΔA(1700,t),
ottenuto sottraendo l’assorbimento a
2004 cm-¹ da quello a 1712 cm-¹ degli
spettri normalizzati alla frequenza

dello stretching C-H di 2918 cm-¹ 
(Fig. 6). Il “valore del carbonile”
indica un periodo di induzione di
almeno 70 ore per i prodotti Arkon e
di almeno 158 ore per i prodotti
Regalrez ed Escorez. La Figura 6
mostra i grafici dei “valori del carbo-
nile” per i film contenenti il 2% di
Tinuvin 292 fino a 1027 ore di invec-
chiamento nel fadeometro. Sono
riportati anche i valori estrapolati
dagli spettri IR di Arkon P90, Escorez
5300 e Regalrez 1078 addizionati con
il 2% di HALS, dopo 4494 ore di
invecchiamento. I risultati di questi
invecchiamenti pro lungati mostrano la
straordinaria stabilità dei prodotti
Regalrez.
I dati UV, IR e della solubilità indicano
che la resina aldeidica e i prodotti
Regalrez sono i più stabili tra quelli
esaminati. Bisogna comunque notare
che tutte le resine idrocarburiche
idrogenate e la resina aldeidica for-
mano film molto stabili quando addi-
zionate con l’HALS Tinuvin 292 al
2%. La luce UV non è mai stata filtrata
durante tutti questi esperimenti,
eccetto che dal normale vetro della
finestra. Questi nuovi prodotti, dun-
que, costituiscono un progresso
rispetto alle resine naturali e chetoni-
che le quali, se sottoposte alle stesse
condizioni, degradano notevolmente
nel giro di poche centinaia di ore. I film
ottenuti da resine idrocarburiche idro-
genate e dalla resina aldeidica stabiliz-
zate con l’HALS sono definibili come
materiali di classe A, secondo la clas -
sificazione di Feller*. La stessa classe
viene attribuita alle resine MS2A e che-
tone-estere stabilizzate con l’HALS.

* Si veda l’articolo “The Effect of a Hin-
dered Amine Light Stabilizer on the
Aging of Dammar and Mastic Varnish in
an Environment Free of Ultraviolet
Light” di E. René de la Rie e Christopher
W. McGlinchey pubblicato nello stesso
volume e la bibliografia di riferimento.Tab. 2. Proprietà di alcuni mineral spirits prodotti da Shell.
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4. ALCUNI SUGGERIMENTI PRATICI

Le soluzioni di resine dovrebbero
sempre essere preparate poco prima
dell’utilizzo poiché il degrado avanza
molto più velocemente in soluzione
che in fase solida. Questa raccoman-
dazione vale particolarmente per le
soluzioni contenenti Tinuvin 292 che
conservate inutilizzate non manten-
gono le stesse caratteristiche (questo
problema non si verifica nei film soli-
dificati).
Dovrebbero essere utilizzati mineral
spirits (m.s.) di buona qualità poichè
non intaccano la stabilità delle resine.
Noi abbiamo avuto buoni risultati con
alcuni prodotti Shell, come m.s. 135 
e m.s. 150 EC. Questi contengono
rispettivamente il 15% e il 3.1% di
aromatici, conformemente agli ultimi
dati forniti da Shell (Tab. 2). Il pro-
dotto m.s. 150 EC scioglie facilmente
le resine idrocarburiche che risultano
solubili anche nel prodotto m.s. 200
HT. La resina aldeidica sperimentale
è facilmente solubile in m.s. 135, ma
anche in un solvente idrocarburico
meno aromatico (m.s. 145 EC è pro-
babilmente abbastanza efficace; la
resina aldeidica sperimentale non è, al
presente, disponibile). Sono disponi-
bili solventi idrocarburici con velocità
di evaporazione maggiori o minori
rispetto ai prodotti menzionati, e
possono essere testati all’occorrenza.
Bisogna comunque tenere in conside-
razione che tutti i prodotti commer-
ciali menzionati in questo articolo
sono soggetti a cambiamenti di formu-
lazione, come dovrebbe essere evi-
dente anche per i solventi comparando
i dati riportati in Tabella 2 con quelli
precedentemente pubblicati [19].
Dovrebbero sempre essere consul-
tati gli ultimi dati messi a disposizione
dai fornitori. 

5. CONCLUSIONI

Le resine idrocarburiche idrogenate e
l’aldeidica sperimentale descritte in
questo articolo sono notevolmente più
stabili delle resine a basso peso mole-
colare attualmente utilizzate dai
restauratori, come per esempio le
resine naturali e chetoniche. Quando
addizionati con il 2% di Tinuvin 292,
i prodotti risultanti sono tutti “mate-
riali di classe A” secondo la classifica-
zione introdotta da Feller, anche in
presenza di luce UV. La resina idrocar-
burica non idrogenata Arkon M90 è
risultata essere molto instabile. Anche
la MS2A e la resina chetone-estere
(non disponibile) possono efficace-
mente essere stabilizzate con l’aggiunta
di Tinuvin 292 al 2%.
Per soluzioni di questi nuovi prodotti
in mineral spirits è possibile ottenere
proprietà ottiche e di lavorabilità
equivalenti a quelle ottenute con
resine naturali. Per ottenere una lavo-
rabilità molto vicina a quella di una
vernice naturale, è possibile addizio-
nare resine polimeriche e modificatori
reologici alle soluzioni di resine a
basso peso molecolare. I benefici
apportati dall’aggiunta di materiale
polimerico, in termini di flessibilità,
necessitano di ulteriori studi. Se, in
seguito a studi più approfonditi, la
resina aldeidica sperimentale dovesse
rivelarsi più appropriata rispetto alle
resine idrocarburiche idrogenate pre-
senti in commercio, si cercherà di
arrivare alla sintesi del prodotto al fine
di renderlo disponibile per il settore
del restauro. I nuovi prodotti presen-
tati in questo articolo possono trovare
ulteriori applicazioni nel restauro, ad
esempio come adesivi, consolidanti,
medium per ritocco, finiture per
mobili e protettivi in generale.
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Appendice: metodi sperimentali
Lo spettro NMR per la resina aldeidica
è stato eseguito da Suzanne Quillen
Lomax della National Gallery of Art alla
US Naval Aca demy ad Annapolis, Ma-
ryland. Lo spettro è stato misurato su di
uno strumento Varian EM360L utiliz-
zando come solvente CDCl3. Le altera-
zioni chimiche sono state valutate in
relazione a tretrametilsilano, aggiunto
per calibrazione interna. Non sono stati
osservati picchi nelle regioni caratte  ri -
stiche per quanto riguarda i gruppi 
aldeidici (9-10 ppm) e i gruppi acidi car-
bossilici (11-12 ppm). Benché lo spettro
fosse coerente con un’ammide seconda-
ria, non era possibile ottenere alcuna
altra informazione pertinente.
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Appunti di metodologia
Julian Garcìa Flaquer*

QUANDO FU PENSATO IL MINIMO
INTERVENTO?

Erminio Signorini

L’articolo di J. Garcìa Flaquer, che
viene qui tradotto e presentato ai
lettori italiani risale al 1997. Quindi
è datato a quasi quindici anni fa,
quando si parlava ancora poco di
minimo intervento e altre parole
come “prevenzione o manuten-
zione” erano, ancora più di oggi, al
massimo predicate e quasi mai pra-
ticate. Per cui risultano fin troppo
ottimistiche le frasi dell’autore sulla
facilità della loro applicazione in
quel momento, anche solo tenendo
conto della realtà spagnola da lui più
conosciuta.
Ma non di Spagna intendo parlare,
realtà che peraltro ho avuto l’op -
portunità di conoscere un poco in
questi ultimi anni e che, pur vivace
sotto molti aspetti e in numerose
realtà del restauro, non sembra
presentare nella sua generalità nem-
meno oggi un omogeneo avanza-
mento in questi settori della conser-
vazione. D’altronde proprio in
Spagna Flaquer fu una figura abba-
stanza marginale tra gli studiosi e i
teorici del restauro, non riuscì a
marcare abbastanza il terreno con le
sue idee, tuttavia contribuì a for-
mare una coscienza e una sensibi-
lità notevoli tra i suoi allievi, che ad

esso ancora si riferiscono nella loro
pratica e nell’insegnamento.
Mi interessa invece rimarcare alcuni
concetti anticipati da Flaquer in quel
testo e che sono stati al centro
anche delle riflessioni che alcuni di
noi hanno cercato di sviluppare in
questi ultimi anni.
Un manufatto o un’opera storico-
artistica, inserita in un percorso
storico più o meno lungo, riesce a
mantenere la sua identità e la sua
capacità di trasmettere messaggi,
anche se modificata o lacunosa o
parzialmente alterata, rispetto alla
sua condizione originale, cosi come
la possiamo supporre con lo studio
e la ricerca. Se così non fosse, non
si potrebbe capire come essa abbia
potuto muovere attenzione, studio
ed emozioni anche in uomini del
passato, che la videro in condi-
zioni diverse da quelle che i nostri
restauri creano oggi o con integra-
zioni diverse da molte di quelle oggi
praticate.
Gli interventi sulle opere, che non
siano di semplice manutenzione,
possono sì rendere più accessibili o
di facile comprensione (quando
non di consumo) le opere stesse, ma
comunque secondo un gusto datato
alla nostra epoca, con il suo modo
di vedere e la sua sensibilità, quando
non condizionata dagli usi che si
vogliono far loro assumere. Per
quanta attenzione e studio venga
riservato prima e durante gli inter-

venti, per quanta maggior “scienza”
sia oggi disponibile rispetto al pas-
sato, è comunque inevitabile che sia
così, almeno in parte. Ma può anche
capitare che, anche all’interno di isti-
tuzioni prestigiose, dotate di stru-
menti ed impianti scientifici di altis-
simo livello , proprio questi settori
scientifici siano poco attivi, mentre
magari i laboratori di restauro lì
vicini sono pieni di opere in lavo-
razione secondo metodologie e
materiali che pochissimo si sono
modificati rispetto a quelli di molti
decenni o secoli fa. Rispettare le
opere, nei loro valori e nella loro
storia: significa in primo luogo cer-
care che esse non vengano modifi-
cate rispetto a come ci sono arrivate,
che vengano eseguite le minime
operazioni conservative utili alla
loro permanenza e conservati così
i caratteri loro propri, anche se già
differenziati rispetto alla situazione
di partenza supposta; significa
ancora che ci si preoccupi soprat-
tutto delle condizioni in cui ven-
gono o verranno conservate. In
questo sta il riconoscimento della
centralità dell’opera, che merita
solo “un intervento attuato a esclu-
sivo beneficio dell’opera e non dei
suoi promotori”, come scrive
Flaquer fin dall’inizio. In questo
anche la critica al restauro come
“necessità o opportunità di riparare
un danno” e l’indicazione di “porsi
dalla parte dell’opera [piuttosto]che

INTRODUZIONI
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contro i difetti che la caratteriz-
zano”. 
Dubitare dell’eccessiva sicurezza
contenuta nei metodi di intervento
praticati: oltre al generale ragione-
vole esercizio del dubbio, che
dovrebbe appartenere ad ogni
ambito della ricerca e della pratica
umana, nel settore del restauro e
della conservazione conosciamo
bene ormai la relativa provvisorietà
dei metodi praticati in passato. Via
via sono stati superati e sostituiti
con altri, a loro volta superati e
sostituiti. La ovvia e logica conclu-
sione dovrebbe essere: sono tutti
“provvisori”, quindi validi al mas-
simo per chi li conosce e li pratica,
ma non validi in sé, non eterni.
Quindi ovvia anche la domanda: ma
non si è imparato nulla dal passato?
E ancora: nei manuali di storia del
restauro vengono sempre valoriz-
zate le posizioni di chi proponeva
la massima prudenza o indicava di
fermarsi, piuttosto di continuare ad
applicare pratiche pericolose o
negative per la conservazione delle
opere: come i ben noti inni al
Crespi o all’Edwards. Siamo certi di
avere trovato noi ora le pratiche più
corrette e prudenti? Si sono criticate
le pratiche del passato, tipiche dei
“pittori-restauratori”, che ritene-
vano di poter completare o far rivi-
vere le opere con ricostruzioni in
stile o sostanziali ridipinture delle
superfici. Essi eseguivano i loro
interventi, convinti di risarcire i
danni del tempo e di riuscire ad
interpretare lo stile ed il pensiero
dell’artista... sulla base del loro
gusto o della loro interpretazione;
talvolta semplicemente sulla base

della finalità sociali dell’intervento.
Ora, almeno in Italia, preferiamo
ricostruzioni o integrazioni visibili
da vicino, ma che spesso si avvici-
nano a completamenti un po’
“mascherati”. I mascheramenti della
ricostruzione sono talora così “arti-
ficiosi” da prevedere un’abilità, che
nulla ha da invidiare alle abilità dei
pittori-imitatori e che forse spiega
una curiosa richiesta di alcuni set-
tori di restauratori, che pretende-
vano il “copyright” sui restauri, in
modo da gestire a proprio vantag-
gio l’utilizzo delle immagini delle
opere dopo il restauro. Di qui per
me la convinzione che anche i
cosiddetti “punti fermi” della teo-
ria ritenuta più completa e matura
del restauro devono necessaria-
mente essere ritenuti legati al loro
tempo e destinati in un periodo più
o meno lungo ad essere superati. 
Comunque non è nemmeno questo
il problema, non si tratta ora di pen-
sare a nuove teorie del restauro,
bensì di costruire ricerche, espe-
rienze e pratiche sempre meno
aggressive, pericolose o ingiustifi-
cabili nelle attività di conserva-
zione del patrimonio storico-arti-
stico. E proprio per questi scopi è
urgente porsi le domande “giu-
ste”, chiedersi sempre il perché si
ripetano costantemente certe ope-
razioni, verificare anche “a poste-
riori” gli effetti di quello che si fa,
dei materiali che si usano.
L’esperienza di questi anni in nume-
rosi corsi di aggiornamento ai
restauratori ci ha mostrato con
chiarezza quanto sia difficile rico-
noscere e cercare di superare i limiti
della propria esperienza, quanto

sia complesso modificare le proprie
certezze, quanto più facile accettare
magari alcuni nuovi materiali e poi
continuare ad usarli come quelli
vecchi, senza far propria anche la
logica che sta dietro a questi nuovi
metodi.
Per Flaquer si trattava di fare un
ulteriore passo in avanti: coniu-
gare il “rispetto” dell’opera con il
carattere “preventivo della manu-
tenzione”, purtroppo una bella
utopia ancora da realizzare.
Ha trovato una certa fortuna tra i
teorici del restauro il paragone o
meglio, il confronto fatto da
Bonsanti tra il ripristino della fun-
zionalità di una generica sedia e
quello di una poltrona del
Brustolon: se questa oggi merita un
trattamento diverso dalla prima,
se non deve essere semplicemente
“riparata” per ripristinarne appunto
la sua funzione portante, se deve
semmai essere “RESTAURATA”:
non è proprio perché essa, per-
dendo una sua funzione originaria,
ne ha acquisito un’altra, o – si
potrebbe dire – è stata circoscritta
a portare solo alcuni dei suoi valori
(quelli artistici) ed una funzione
semplicemente “museale”? Certa -
mente essa in passato, quando svol-
geva anche la sua funzione di reg-
gere i nobili pesi di sovrani o papi,
era oggetto di riparazioni, ma non
per questo erano svalutati i suoi
valori artistici. Anzi essi erano per-
fettamente funzionali al prestigio dei
pesi sopportati, ed oggi – privata di
quella funzione – potrebbe benis-
simo essere apprezzata nei suoi
valori artistici, anche se mancante di
qualche parte o non ricostruita
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nella sua imbottitura rovinata.
Anche le puliture possono rientrare
in questo schema: non è sempre
indispensabile arrivare all’ultimo
strato, spesso più rovinato e alterato
di altri, molto spesso raggiungibile
solo attraverso operazioni di cui
poco si conosce e sui cui effetti si 
preferisce sorvolare. Quanti studi ci
sono sugli effetti dei materiali e
metodi di pulitura per decenni 
utilizzati nel restauro italiano?
Qualcuno un giorno spiegherà
l’azio ne sulle pellicole oleose o a
tempera delle famose miscele, tipico
patrimonio delle istituzioni nazio-
nali del restauro? Hanno avuto la
stessa attenzione dei nuovi metodi
più prudenti e rispettosi dell’opera
... e degli operatori?
Il dibattito attuale sul restauro
rimanda spesso alla terminologia
propria dell’ecologia: rifiuto della
logica dell’ “usa e getta” (=pericoli
derivanti dalla diffusa movimenta-
zione delle opere per mostre ed
eventi), riciclo (=conservazione
della materia esistente), risparmio
energetico (=riduzione dell’im-
patto ambientale e dello spreco di
materia), rispetto del creato
(=rispetto delle opere, così come ci
sono state consegnate).
Sono posizioni “talebane”? Credo
che si leghino bene a molte delle
espressioni contenute nel testo di
Flaquer e che ripropongano ancora
una volta “rispetto” e “manuten-
zione come prevenzione”.

JULIÁN GARCÍA FLAQUER

Guillermo Torres Llopis

Julián García Flaquer fu docente di
Storia dell’Arte e di Teoria del
Restauro tra il 1985 e il 1995,
periodo dopo il quale si ritirò in
pensione a Teruel, dove venne a
mancare nel 2008.
Quello che stiamo pubblicando è
un breve articolo di opinione che
ben riassume le sue posizioni e
insegnamenti.
Flaquer non fu un personaggio
molto noto; nel suo curriculum
spiccano più la sua attività creativa
e le sue mostre che il contributo che
diede alla teoria del restauro e allo
sviluppo del concetto di minimo
intervento, la cui definizione è per
noi di grande interesse. Il suo pro-
filo dimesso si adattò maggior-
mente alla vivace crescita dell’am-
biente intellettuale libertario di
Teruel, dopo la Transizione, che
all’acceso dibattito sulla conserva-
zione delle opere d’arte, avviatosi
in Spagna con grande ritardo
rispetto agli altri paesi.
Dunque perché rivendicare ora la
sua figura e il suo pensiero? Perché
ci sembra opportuno ricordare uno
dei primi a impegnarsi nella defini-
zione del criterio di minimo inter-
vento nel nostro paese; e perché, a
fronte dell’eterno dibattito sui fini
delle nostre attività, le sue parole
conservano una forza illuminante. 
Flaquer non partecipò alle grandi

discussioni del tempo, dedicando
piuttosto grande impegno alla com-
prensione dei criteri di intervento,
tema della sua tesi di dottorato
(discussa a sessant’anni) in un
ambiente professionale che ten-
deva generalmente all’indolenza e
all’inerzia. Ma realizzò comunque
un compito di cui dovremmo esser-
gli grati, soprattutto per la passione
che vi dedicò: a coloro che furono
suoi allievi comunicò il suo amore
per l’opera d’arte in tutti i suoi
valori, contagiando con tale inte-
resse dieci classi di restauratori
spagnoli. Gran parte del dibattito
che ci impegna oggi e le tendenze
che in esso sembrano definirsi,
risultano già anticipate nel suo
lavoro e non sono che fiori sboc-
ciati da quel seme discreto innestato
da lui.
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APPUNTI DI METODOLOGIA

Julian García Flaquer 

Dal momento che ciò che riguarda il
restauro dei beni culturali tende a
trasformarsi facilmente in uno stru-
mento della dinamiche socio-politiche,
qualcosa a cui si attribuiscono spudo-
ratamente solo valori di scambio,
sarebbe auspicabile l’adozione del
più fermo e sottile rigore metodolo-
gico in ogni aspetto del progetto di
intervento affinché questo si svolga a
beneficio esclusivo dell’opera e non dei
suoi promotori.
Un ruolo centrale nell’approccio
metodologico dovrebbe consistere
nella chiarezza dei criteri adottati nel
risanamento per distinguere gli ele-
menti prioritari da quelli secondari;
criteri che malgrado la loro importanza
spesso restano confinati in una zona
d’ombra, se non del tutto ignorati. 
Si è già considerato che quest’ambito
metodologico include quei fonda-
menti concettuali – a monte del pro-
getto concreto – sulla base dei quali
dovrebbero configurarsi i dettagli e le
finalità di ogni intervento attuato su
un’opera umana significativa. E que-
sto sia che l’integrità materiale dell’
opera e la sua capacità comunicativa
stiano subendo qualche alterazione
(minacciandone la sopravvivenza o
riducendone l’efficacia espressiva),
sia che si tratti di prevenire tali trasfor-
mazioni e di mantenere l’opera nelle
condizioni di svolgere dignitosamente
e attivamente la sua funzione sociale
in quanto testimonianza storica ed
umana.

Un fatto intellettuale, prima che
tecnico
In realtà è opportuno parlare di risa-
namento e di restauro solo nella
misura in cui si ammette che tali atti-
vità si adeguano alla forma mentale
degli agenti storici, e dell’intera
società, rispetto alla funzione cultu-
rale delle opere e alle cure che esse
richiedono. 
Il significato che assume la scelta di
restaurare ci dirà se i promotori diretti
dell’intervento stiano applicando i
migliori criteri tra quelli proposti
dalla realtà intellettuale più dinamica,
quindi all’insegna di un approccio
responsabile, o se le loro scelte e suc-
cessive decisioni non dipendano piut-
tosto da confusi e inconsapevoli riflessi
condizionati; sebbene, in entrambi i
casi, le scelte effettuate andranno a
costituire in sé un fatto storico: da ciò
l’esigenza di una riflessione scrupolosa. 
Ciò significa, ad esempio, che per
intraprendere un intervento su un
bene culturale non possiamo più rite-
nere sufficiente la necessità o
l’opportunità di riparare un danno (nel
senso di camuffarlo o occultarlo), in
base ad un orientamento intellettuale
caratteristico dei tradizionali ricet-
tari tecnico-artigianali. Ma allo stesso
tempo non va dimenticato che è stato
proprio questo l’imperativo fonda-
mentale dell’opera di risanamento
fino quasi ai nostri giorni: la ten-
denza ad eliminare gli effetti (molto
più che le cause) dei danni – soprat-
tutto materiali – nell’opera. Un simile
approccio limitativo è già stato supe-
rato, rivelando quanto sia più vantag-
gioso porsi dalla parte dell’opera che
contro i difetti che la caratterizzano. 
Il superamento di tali posizioni ha per-
messo di individuare due aspetti fon-
damentali per la sopravvivenza e, più
ancora, l’autenticità del patrimonio
culturale: un profondo rispetto verso
le opere e il carattere preventivo del-
l’attività di manutenzione.

Per ora entrambe restano belle utopie
che meriterebbero uno sforzo comune
per essere convertite in realtà, evitando
anzitutto la tentazione di ingannarsi
con la convinzione che si stia già
rispettando e prevenendo: un’analisi
sincera e oggettiva dei fatti dimostre-
rebbe che le opere non ricevono
ancora un’attenzione adeguata, né si
previene il loro degrado nel modo
opportuno malgrado le conoscenze
attuali siano migliori di un tempo.

Restaurare, riparare
Forse uno dei presupposti più saldi da
cui muovere consiste nell’individua-
zione e abbattimento della tipica con-
fusione tra riparare e restaurare. Anche
se oggi questa distinzione continua ad
essere materia della prima lezione di
Teoria del Restauro, non andrebbe
dimenticato che molti errori che finora
hanno segnato la storia si sono basati
su tale equivoco ed è pertanto inevi-
tabile che esso si sia lasciato alle spalle
suggestioni difficili da estirpare.
Tuttora sopravvivono malintesi da
cui derivano interventi reiterati, ecces-
sivi, trucchi falsificatori e vari abusi a
cui assistiamo quotidianamente, e che
ci convincono dell’impossibilità di
elaborare una metodologia coerente
finché persiste una simile disposi-
zione “riparatrice”. 
La metodologia qui proposta, inoltre,
non è un semplice piano di intervento
di manutenzione (prima cosa “conso-
lidare”, poi “pulire”, e infine “reinte-
grare”, ecc... in quest’ordine o in uno
da stabilirsi), ma un metodo di valu-
tazione che, dopo uno studio accurato
dell’intera opera (e non solo dei mate-
riali e delle loro problematiche), con-
sideri l’opportunità di intraprendere
determinate azioni di intervento, sulla
base di alcuni fondamenti concettuali
ad ampio raggio che le motivino seria-
mente. 
Questa proposta consiste nell’idea di
perseguire una visione equilibrata e
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globale dei diversi ambiti delle cono-
scenze umane da coinvolgere nel-
l’esercizio del restauro. Andrebbe
evitato quell’atteggiamento, buono
magari per un lavoro da carrozziere
ma non certo per il trattamento di un
oggetto unico. Bisognerebbe evitare
che l’abitudine o il “senso comune”
inducano a scegliere e ad applicare
affrettatamente tecnologie sproporzio-
nate ed allettanti, più per un autocom-
piacimento di fronte alla vistosità dei
risultati che per la reale necessità di
ricorrere a simili metodi. Solo una
ponderata riflessione e una sensibilità
educata saranno in grado di rendere
l’intervento, in sé segno di benessere
culturale, un beneficio per l’opera, e
non, come spesso accade, l’ennesima
tortura che le viene impartita spoglian-
dola della propria autenticità. 
Un oggetto è restaurabile – o meglio:
suscettibile di un’ azione preventiva
– quando ha iniziato ad alterarsi e
deve recuperare o conservare la pro-
pria capacità espressiva, rendendo
leggibili le proprie caratteristiche
costituenti o il proprio ambito di
significati; e questo nella convinzione
che se mai l’oggetto fu “riparabile”
rispetto alla sua funzione originale
adesso non lo è più, in quanto ora è
investito di una funzione culturale
diversa dalla precedente, nella quale
non è necessaria una sua riparazione.
Ed è per questo che, in caso di inter-
vento su un oggetto a cui abbiamo
riconosciuto una determinata identità
connotata e individuata, il rispetto, la
cura preventiva e il rigore metodolo-
gico e concettuale, si rivelano atteggia-
menti innovatori. Trascurando tali
essenziali premesse l’opera resterà
alla mercé del primo sprovveduto da
cui possiamo aspettarci solo pasticci e
rimaneggiamenti da poco.

Stabilire gli obiettivi
Definire questa scelta è un obbligo
primario e, malgrado l’apparente
scontatezza, essa richiede una rifles-
sione attenta. Che cosa si vuole
restaurare? 
Storicamente a tale questione si
rispondeva: “ciò che si vuole restau-
rare è l’opera, ossia la sua totalità, per
ripristinare la sua esistenza culturale,
il sua funzione, il suo senso, ecc...”
L’esperienza dimostra che in passato
ciò ha comportato la pretesa di “re-
instaurare” un’opera ideale, ricostruita
virtualmente su dei resti più o meno
indicativi di uno splendore perduto e
che si vorrebbe recuperare. In tal
senso l’intervento punterà a comple-
tare, reintegrare, ripristinare: tre obiet-
tivi impossibili da raggiungere. 
Riflettiamo un istante: è impossibile
completare qualcosa che fu già ulti-
mato una volta, col concorso di
circostanze e fattori irripetibili;
un’opera non è incompleta per le sue
perdite, ma semplicemente mutilata.
Niente di ciò che essa ha perduto è
pertanto reintegrabile. Al limite, si
potrà valutare se è il caso di applicare
una sorta di protesi che sostituisca in
qualche modo gli elementi necessari
alla sua leggibilità. Solo questa base
ideologica potrà scongiurare il rischio
di falsificare l’opera, in quanto man-
terrà riconoscibile (e quindi non
integrato ma reversibile) ciò che
prima si tendeva a dissimulare ed era
irreversibile. 
In generale l’ambizione più illusoria e
insidiosa è quella di un ripristino
dello stato originale, che spesso ha
implicato eccessi e falsificazioni.
Sembra siano stati dimenticati o assolti
(o approvati implicitamente) il fanta-
sioso trattamento architettonico e
parietale del palazzo di Cnosso, o il
“recupero” forzato di alcuni tesori
altomedioevali, o la discutibile “ana-
stilosi” con cui si è pensato di ricoprire
opere irrecuperabili. Bisognerebbe

sforzarsi di non vedere le opere come
residui da colmare, ma, seppur grave-
mente danneggiate, come entità por-
tatrici di valori reali e intramontabili,
e abbandonare la concezione del
restauro come mezzo per “ottenere”
opere d’arte o “migliorarle”, accomo-
dando pezzi, confondendo e falsifi-
cando.
Si può decidere di restaurare per rista-
bilire alcune funzioni originarie –
vere o presunte – (soprattutto mate-
riali) di una certa opera, o almeno dare
l’impressione che essa sia “in funzio-
namento”. Nel caso siano recuperabili
solo i suoi dati formali, con le dovute
precauzioni si può soddisfare tale
necessità espressamente didattica. 
Ad esempio possiamo ricostruire
dettagliatamente un falcetto neolitico
assemblandone i microscopici den-
telli su un supporto ligneo, ma solo
per esemplificare o rendere concreta
una tipologia generale di oggetti, e
non la specificità e autenticità di un
determinato manufatto. 
In tale prospettiva rientra anche
l’architettura, quando (evitando certi
esecrabili “rifacimenti in stile”) è in
grado di ricollocare con cura le parti
mancanti per assolvere qualche fun-
zione – come si diceva originaria o
presunta – e quando il linguaggio
formale adottato nell’intervento non
è mimetico né fantasioso (come
invece sarebbe “in stile”), ma razio-
nale e analogico. Il risultato quindi
non prevede il “completamento” di
alcuni resti, ma la loro inclusione in
un nuovo “andamento” dell’opera di
cui si vogliono conservare le funzioni
materiali e il senso compositivo.
Inutile dire che ciò che ne deriva non
è l’opera originale, ma nemmeno la
sua falsificazione dal momento che
non è stato sostituito nulla. Inoltre 
le aggiunte non dovrebbero “accor-
darsi” ai resti o a quello che essi
furono (o che dovettero esser stati,
direbbe Viollet) in quanto ciò costi-
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tuirebbe una superflua spettacolarità
scenografica. E allo stesso modo la
loro funzione non dev’essere per
forza la stessa di un tempo. 
Nei casi in esame, dov’era possibile, la
riflessione metodologica ha scelto di
ridare leggibilità ai resti di un falcetto
preistorico (e non una funzionalità
fisica), e di restituire invece un volto
e una funzione pratica a un edificio che
se non altro risulta “riciclato” – recu-
perato degnamente – e non riparato,
né ripristinato.
Quando le funzioni da ristabilire
esulano dall’ambito meccanico e rien-
trano in quello simbolico risulte-
rebbe logico aumentare ulteriormente
il rigore e l’accuratezza nel tratta-
mento di un’opera. Può darsi che
ciò sia opportuno, ma evitando qual-
siasi irrigidimento che sfoci in un fana-
tismo dogmatico e pertanto irrazio-
nale (di cui ci sentiamo forti opposi-
tori). In ogni caso se tale rigore com-
porta un criterio restrittivo nell’inter-
vento ben venga: almeno risparmierà
all’opera quegli eccessi e riprodu-
zioni che la mortificano. In simili casi
converrebbe concentrarsi sul princi-
pio fondamentale di stabilire alcuni
obiettivi, individuando su cosa si
vuole intervenire e quali elementi
consentono ancora lo svolgimento di
quelle funzioni potenziali che conti-
nuiamo a individuare nell’opera. 
È in questa direzione che andrebbe
indirizzata quella ricchezza di rifles-
sioni e sensibilità utili a riscattare –
dove possibile e all’insegna dell’auten-
ticità – quegli elementi plastici dispo-
sti originariamente a fini espressivi o
estetici, accettando i limiti imposti
all’opera dalle sue alterazioni irrever-
sibili. Non si dovrebbe mai esasperare
attraverso la falsificazione un valore
immateriale; l’ipertrofia simbolista o
contenutista comporta rimaneggia-
menti che “congelano” l’aspetto di
un’opera nel tempo impedendo di
gustarne il valore atemporale, che

costituisce uno dei suoi aspetti più pre-
gevoli. 
La metodologia concettuale della con-
servazione e del restauro coinvolge
moltissimi aspetti, tra i cui quello 
che stiamo trattando brevemente: 
l’in dividuazione degli obiettivi e
l’interrogarsi su “che cosa” si vuole
restaurare. Ma storicamente l’abitudine
alla fruizione culturale del patrimonio
artistico e l’attenzione che esso meri-
terebbe, da parte della gente comune
e di coloro che governano, sono sog-
getti a tali oscillazioni che, non con-
siderando un’ opera nell’opportuna
prospettiva, ci si è facilmente confusi
su alcuni aspetti.
Per ragioni ideologiche, devozionali o
sentimentali (di solito riconducibili a
fattori sociali, linee politiche, esi-
genze economiche o fanatismi) si è
ritenuto opportuno reinventare, o
almeno ri-orientare, i valori di utilizzo
un’opera, pur essendo tutte queste
qualità intrinseche alla stessa, e come
tali inviolabili. Simili trasformazioni si
sono fatalmente tradotte in deliberate
alterazioni della materia, rendendosi
parte del corpo fisico, storico ed este-
tico dell’opera, cioè della sua storia
materiale e della sua realtà attuale, la
sola su cui si dovrebbe intervenire. 
È in tal modo che si configurano le
diverse istanze che ambirebbero ad
orientare il restauro: inviti pressanti,
pregiudizi o lacune nelle conoscenze,
che sarebbe opportuno smascherare
per evitare che, attraverso interventi
concettualmente inadeguati, compor-
tino l’attribuzione alle opere di
funzioni culturali traslate rispetto a
quelle che dovrebbero essere mante-
nute e servite.
Probabilmente l’opera da trattare ci si
presenterà con molti valori d’uso 
originali alterati a causa di elementi
spuri derivati da sovrapposizioni suc-
cessive e falsificanti, ed è facile che nel
presente questa “versione” edulcorata
dell’opera risulti più comoda in quanto

più versatile. Una corretta diagnosi
concettuale dovrebbe essere in grado
di cogliere questi fattori e risolverli
attraverso una metodologia che non
evidenzi solo la trasfigurazione subita
dall’opera, ma riesca a prevenire la per-
petuazione di simili errori e inoltre che
ai danni da essa subiti in “epoche di
ignoranza” si aggiunga ora, in piena
era informatica, l’aggravante di inter-
venti irrispettosi.

* Traduzione dallo spagnolo di Fiorenza
Redi, tratto da “Patina”, n. 8, Junio
1997).
** Si ringrazia la Escuela Superior de
Conservaciòn y Restauraciòn de Madrid,
per la disponibilità dimostrata a tradurre
in Italia il testo di Flaquer, apparso sulla
rivista Pàtina, n. 8 del 1997.
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Il perdurare della massiccia presenza
di professionisti delle più diversificate
estrazioni e formazioni, a volte anche
estranee alla cultura della conser -
vazione e che hanno operato ed
operano tuttora nel settore dei Beni
Culturali, ha determinato un forte
disorientamento nell’ambito profes-
sionale soprattutto dei restauratori.
L’assenza di un concreto riordino
della professione sta provocando
anche molti scompensi soprattutto tra
le giovani generazioni, molte delle
quali si sono formate in corso di
laurea aventi specifiche finalità opera-
tive nel settore della conservazione
del patrimonio a cui spesso hanno
associato anche corsi di specializza-
zione, ma con scarse opportunità reali
da un punto di vista occupazionale.
In realtà il maggior pericolo per il
nostro patrimonio culturale consiste
proprio nella possibilità di far ope-
rare professionalità che non hanno la
necessaria formazione culturale e tec-
nica. 
Con specifico riferimento al settore del
restauro questo necessariamente, per
la complessità che lo caratterizza, ha
dato vita a collaborazioni interdisci-
plinari e quindi anche alla creazione di
nuovi settori scientifici di ricerca.
Tutto questo ha reso spesso più diffi-
cile la definizione delle singole
professionalità impegnate all’in terno
di un iter sia progettuale che operativo.
Non si tratta però di accumulare
ambiti della scienza a servizio della
conservazione ma, viceversa, di com-
prendere correttamente come la
multidisciplinarietà può fornire validi

ed utili riferimenti sia teorici che ope-
rativi ai fini della conservazione e
della valorizzazione del nostro patri-
monio culturale. Quindi è necessario
indagare la realtà e mettere a con-
fronto le diverse opportunità che le
tecnologie più avanzate ci offrono
per conoscere e per intervenire cor-
rettamente sul bene da tutelare. 
Riconosciuto così il valore per il
quale competenze tecniche e cono-
scenze scientifiche non possono essere
valutate quali “variabili indipendenti”
all’interno di un progetto di conser-
vazione, convinti così dell’impor-
tanza della collaborazione interdi-
sciplinare, non bisogna rischiare di
cadere nell’errore di valutare que -
st’ultima quale “som matoria” di
diversi apporti spe cialistici (del fisico,
chimico, geologo, etc...) che interven-
gono separatamente sul manufatto. Il
Bene Culturale va letto nella sua
totale organicità ed unità dell’intero
e non del totale (BRANDI C., Teoria
del restauro, Torino 1977, p.12;
BRANDI C., Il restauro. Teoria e pra-
tica, a cura di M. CORDARO, Roma
1995) ed in vista di ciò l’apporto
interdisciplinare dovrà rispettare tale
valore. Pertanto ogni singolo inter-
vento specialistico, su di uno stesso
manufatto, non potrà essere indi-
pendente o separato da un altro;
qualsiasi processo che si attui dovrà a
sua volta essere immagine del princi-
pio di “organicità d’intenti” ed il
principale compito di coordinare
tutte le attività conoscitive fonda-
mentali per la redazione del progetto
di conservazione spetta proprio al

Conservation Scientists
Il Conservation Scientists, indivi-
duato in Italia come Funzionario
Diagnosta secondo quanto previsto
dall’art. 3 ed allegato 2 della circolare
n. 81 del 16 marzo 2009 del Ministero
per i Beni e le Attività Culturali, ese-
gue funzioni di direzione e controllo,
interventi diagno stici-conoscitivi volti
all’individuazione delle cause e dei
meccanismi del deterioramento e la
valutazione dei risultati scientifici
diretti alla migliore conservazione
dei beni culturali, così come previsto
dalla normativa di tutela e dalle dispo-
sizioni di legge vigenti in materia.
Purtroppo, a causa delle carenze legi-
slative nel settore della conserva-
zione dei beni culturali (si pensi al -
l’irrisolto problema del riconosci-
mento professionale della figura del
restauratore), il Conser vation Scien -
tist trova attualmente ancora molte
difficoltà a collocarsi nel mondo della
professione.
Il suo ruolo certamente può essere
paragonato a quello di un medico che
attraverso un’attenta e vigilata analisi
del suo paziente, mediante valuta-
zioni di tipo diretto (visivo, tattile,
esperienza, etc...) e di tipo indiretto
(analisi di laboratorio) emette un
referto sullo stato di salute e delinea
una possibile strada di cura farmaco-
logica (nel nostro caso parliamo di
interventi specialistici finalizzati alla
conservazione) che a sua volta sarà
periodicamente controllata (monito-
raggi) al fine di assicurare un buon
esito del percorso terapeutico.
La Conservazione dei Beni Culturali
al pari della Medicina è un’azione a
cui seguono reazioni, interpretazioni
e trasformazioni. Così al pari del
medico il Conservation Scientists si
preoccuperà di tutelare, con oppor-
tuni “strumenti metodologici” e di
intervento, il Bene Culturale perve-
nutogli al fine di renderlo fruibile alle
generazioni future. 

Il Conservations Scientists per la
tutela dei Beni Culturali
Olimpia Niglio*, Luca Papi**

PR59_3b.qxd:210x297  19-09-2011  8:39  Pagina 31



32

Tutela e
Restauro

Ma come nel caso del medico i buoni
risultati della cura consigliata dipen-
deranno molto dalla professionalità e
dalla capacità di analizzare “oltre il
visibile”. Allo stesso modo una otti-
male conservazione del Bene Culturale
sarà assicurata anche dalle capacità di
coordinamento del Con servation
Scientists riguardo le diverse e molte-
plici discipline che intervengono per
la tutela dell’opera (NIGLIO O.
Tecnologie diagnostiche per la conser-
vazione dei beni architettonici, Padova
2004, pp. 124-131). Come per il
medico, infine, un buon Con servation
Scientists non deve neces sariamente
conoscere ogni strumen to analitico e
le rispettive modalità applicative, ma
certamente deve conoscerne le finalità,
apprezzarne le qualità esecutiva, i
limiti e le potenzialità. Inoltre non
dovrà avere una conoscenza approfon-
dita di tutte le discipline che interven-
gono nella redazione del progetto
conservativo, ma possedere un baga-
glio culturale che gli consenta di coor-
dinare validamente le operazioni in
fase di studio e di cantierizzazione.
Dunque principale compito del
Conservation Scientists è quello di
saper governare e coordinare la mul-
tidisciplinarietà che interviene per
tutelare un Bene Culturale all’interno
di un processo di conservazione che va
dalla conoscenza, alla progettazione e
alla realizzazione, all’interno di un per-
corso di metodi precisi e di protocolli
di cui proprio l’ambito medico rappre-
senta la principale fonte di riferi-
mento (TORSELLO B.P., Metodo, pro-
cedure e protocolli, in ARCOLAO A., La
diagnosi nel restauro architettonico,
Venezia 2008, pp. 8-12). A tutto ciò
segue un corretto comportamento
“etico” con cui il Con servation
Scientists, al pari del medico, deve fare
i conti ogni giorno nel confrontarsi
con la realtà da conservare. Lo svi-
luppo della figura professionale del
Conservation Scientists, che in questo

contributo abbiamo solo introdotto,
è però strettamente legata ad un pro-
cesso iniziato molto anni fa e che vede
in prima linea Giovanni Urbani,
Direttore dell’Istituto Centrale del
Restauro dal 1973 al 1983 la cui “ere-
dità culturale” ed il costruttivo impe-
gno profuso per la valorizzazione
delle figure professionali che ope-
rano nel settore dei Beni Culturali, mai
come oggi è molto attuale BASILE G.
(a cura di), La Conservazione dei
Beni Culturali come interesse vitale
della società. Appunti sulla figura e
l’opera di Giovanni Urbani, Padova
2010).
Intanto, nonostante gli sforzi profusi
da Giovanni Urbani negli anni ’70 del
XX secolo e da molti altri studiosi, in
Italia, a differenza di altri paesi come
gli U.S.A., da soli dieci anni
l’Università ha attivato corsi di laurea
(LS12 - Conservazione e restauro del
patrimonio storico artistico, LM11 -
Conservazione e restauro dei beni
culturali ) per la formazione di scien-
ziati esperti in Conservazione e
Diagnostica dei Beni Culturali.
Nell’ambito di questi percorsi forma-
tivi la figura professionale del
Conservation Scientists ha il compito
di progettare interventi diagnostici,
affiancare i restauratori durante le
fasi di restauro, fare ricerca nel campo
delle scienze per la conservazione ed
il mantenimento del patrimonio cul-
turale e, in generale, rappresentare
l’interfaccia fra lo scienziato puro e lo
storico dell’arte, tutte mansioni da
svolgere nell’ambito di quei “proto-
colli etici” di cui abbiamo accennato
al principio di questo contributo. Per
tutto questo il valore aggiunto che può
apportare questa figura professionale
è orientato principalmente ad effet-
tuare interventi mirati e condivisi in
ambito interdisciplinare sul bene
oggetto di studio e tutto ciò previo
esami diagnostici preventivi che hanno
lo scopo di indirizzare correttamente

le procedure di restauro e di minimiz-
zare l’impatto economico.
In Italia, purtroppo, anche se prevista
non esiste un vero e proprio ricono-
scimento legislativo di questa catego-
ria professionale e di conseguenza il
Conservation Scientists trova evidenti
difficoltà a collocarsi nel mondo lavo-
rativo. Intanto il nostro compito, in
qualità di docenti e di ricercatori, è cer-
tamente quindi quello di continuare a
lavorare sulla ricerca, sulla forma-
zione e sulla divulgazione delle cono-
scenze al fine di rendere partecipi le
nuove generazioni di quanto si possa
realmente fare per il futuro del nostro
patrimonio e quindi per una corretta
conservazione e valorizzazione, auspi-
cando quanto prima il riconoscimento
del Conservation Scientists già attivo
in molte realtà lavorative di ambito
privato. 
Nella Tabella seguente sono state
scelte e tabulate dieci delle principali
tecniche diagnostiche non invasive
utilizzate dal Conservation Scientists
al fine di delineare uno dei percorsi
operativi in cui lavora questa figura
professionale. Tutto ciò anche al fine
di fornire qualche riferimento utile ai
giovani professionisti interessati ad
operare nel settore dei Beni Culturali
ed in ambiti di alta specializzazione.

Altri contributi sull’argomento
O. NIGLIO, L. PAPI, Il ruolo della dia-
gnostica nel restauro edilizio, in
“INGENIUM”, periodico dell’Or di ne
degli Ingegneri della Provincia di Terni,
dicembre 2010, pp. 13-15.
O. NIGLIO, L. PAPI, Conservation Scien-
tists: “il medico specialista” dei Beni Cul-
turali, in “Il Giornale delle Prove non
distruttive. Monitoraggio, Diagnostica”,
Brescia, gennaio 2011, pp. 1-3.
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L’Italian Association of Conservation
Scientists (IA-CS) nasce come Associa-
zione Italiana Esperti in Diagno stica ap-
plicata ai Beni Culturali (aIEDabc) in
Roma, nell’aprile del 2005 dall’idea di un
gruppo di giovani studenti neolaureati
nel corso di Scienze Applicate ai Beni
Culturali dell’Università degli Studi di
Roma “La Sapienza”. L’associazione in-
tende candidarsi come sede naturale per
la promozione della scienza nei beni cul-
turali e per il riconoscimento, la tutela e
lo sviluppo della figura professionale (già
definita in ambito estero) del conserva-
tion scientist (cioè lo scienziato che si oc-
cupa di conservazione dei beni culturali),
attraverso l’attiva zione di adeguate ini-
ziative volte a favorire l’aggiorna mento,
l’appro fondimento e la divulgazione ri-
guardo a queste tematiche.
http://www.ia-cs.it

* Professore di Restauro Architettonico -
Università degli Studi e-Campus, Nove -
drate (Como).
** Consiglio Nazionale delle Ricerche
(CNR-Roma); Italian Association of
Conservation Scientists (IA-CS), Respon-
sabile per la Regione Umbria.
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Dall’inizio degli anni ’30 dell’Ot -
tocento a Venezia comincia ad
affermarsi la litografia, tecnica speri-
mentata per la prima volta da Aloys
Senefelder a Monaco nel 1796 e intro-
dotta in laguna da Giuseppe Deyè,
che per tal motivo nel 1829 riceve il
premio di Industria Nazionale1,
seguito poco dopo da Carlo Galvani.
Le prime litografie stampate da Deyè,
in un primo momento registrate
nell’“Elenco delle opere stampate e
pubblicate a Venezia e nelle sue
Province” in un’apposita sezione
accanto a quella dedicata alle inci-
sioni, escono sciolte a partire dal
marzo del 1828, una al mese, fino a

luglio. La produzione subisce poi
un’interruzione (fatta eccezione per
un paio di stampe pubblicate a
novembre), riprende a singhiozzo dal
giugno del 1829 per poi aumentare
progressivamente negli ultimi mesi
dell’anno fino a vedersi affiancare in
maniera stabile, dall’ottobre del 1830,
quella di Galvani. I soggetti stampati
consistono in gran parte in ritratti,
immagini devozionali, riproduzioni
di dipinti, carte topografiche, ma non
tardano a comparire le prime vedute,
come la Veduta del porto di Trieste
presa dal Mulino a Vento (1828),
distribuita gratuitamente da Deyè in
50 esemplari, o le Principali vedute
prospettiche della Regia città di
Venezia ed isolette che la circondano
disegnate da Giuseppe Bertoja e

stampate da Deyè nel 1830, la prima
serie litografica di vedute veneziane2.
La litografia, specialmente se compa-
rata alla più antica calcografia, offriva
numerosi vantaggi fra cui una mag-
giore fluidità ed immediatezza
nell’esecuzione (tra l’altro, da parte
dell’artista stesso su carta o diretta-
mente sulla pietra, senza la necessità
della costosa intermediazione dell’in-
cisore) e la possibilità di ottenere
effetti atmosferici e chiaroscurali
molto più realistici, del tutto simili al
disegno su carta, cui la accomunava il
linguaggio semplice, spontaneo e
diretto; infine la facoltà di raggiun-
gere tirature molto alte, anche
nell’ordine di migliaia di esemplari3,
mantenendo sempre una buona qua-
lità di stampa, col risultato di un forte
risparmio economico.
“Un disegno che un artista non può
terminare nello spazio di cinque o sei
giorni sul rame, può essere inciso
sulla pietra in un giorno o due” riporta
entusiasticamente nel 1809 il “Giornale
della Società di Incoraggiamento delle
Scienze e delle Arti” e “nel tempo che

Litografia e vernice molle nella
veduta illustrativa veneziana della
prima metà dell’Ottocento

Erica Schiavon*

Fig. 1. A. Berselli-Lit. Kirchmayr, Palais Royal et
hôtel de la Monnaie//Palazzo Reale e la Zecca in
P.G. Morolin, Scene di Venezia o municipali suoi co-
stumi, Venezia 1845 (Biblioteca Nazionale Mar-
ciana di Venezia, coll. 25.t.8. Su concessione del
Ministero per i Beni e le Attività Culturali-Biblio-
teca Nazionale Marciana. Divieto di riproduzione).

Fig. 2. G.B. Garlato-Pr. Lit. Veneta, frontespizio di P.G. Morolin, Scene
di Venezia o municipali suoi costumi, Venezia, 1841 (Biblioteca Nazio-
nale Marciana di Venezia, coll. 142.d.28. Su concessione del Ministero
per i Beni e le Attività Culturali-Biblioteca Nazionale Marciana. 
Divieto di riproduzione).
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lo stampatore in rame stamperà da 600
in 700 esemplari, lo stampatore col
metodo chimico nello stesso spazio di
tempo ne tirerà 2.000. Il rame inciso
può appena fornire mille copie, lad-
dove sulla pietra se ne possono tirare
più di migliaja, e l’ultima serie riesce
bella la pari della prima”4.
Nel 1831 Giuseppe Deyè riceve il
Premio d’Industria Nazionale per
l’invenzione di un nuovo tipo di tor-
chio che stampa in dieci ore addirittura
da 1.500 a 2.000 esemplari litografici5:
il vantaggio in termini di tempo e
denaro sull’incisione è indubbio.
La litografia comincia quindi ad essere
preferita ad altri processi come
l’acquaforte (e ancor più l’acquatinta)
per l’illustrazione di opere dalla tira-
tura medio-alta, nell’ordine di 1.000
esemplari, come mostrano ad esempio
gli Annali urbani di Venezia di Fabio
Mutinelli (1838), Un viaggetto a
Venezia nel mese di ottobre 1838.
Racconto di un viniziano e Venezia

ovvero quadro storico della sua origine,
dei suoi progressi e di tutte le sue
costu manze di Pietro Gaspare Moro -
lin, Venezia monumentale e pittoresca,
edita a Venezia da Giuseppe e Michele
Kier tra il 1844 ed il 1863 o Venezia in
miniatura dello Zanotto e ancor più in
quelle come Del l’av venimento di
S.M.I.R.A. Fer dinando I d’Austria in
Venezia (1838) e Venezia e le sue
lagune (1847), uscite in ben 2.000
copie per le quali tra l’altro, trattandosi
di opere di un certo pregio, c’era
l’esigenza di mantenere alta la qualità
delle immagini6.
In realtà la litografia trova applicazione
anche nell’illustrazione di testi pubbli-
cati in poche centinaia di esemplari,
come i Siti storici e monumentali di
Venezia (1838) e le Feste celebrate in
occasione del soggiorno delle LL.SS.I.I.
RR.AA.MM. in Venezia, di Pietro
Chevalier, o i Cenni intorno la chiesa
di S. Maria Formosa del Cicogna7, ciò
che fa pensare come la scelta di tale tec-

nica non sia soltanto legata alla tiratura
o alla qualità, ma anche, più semplice-
mente, all’economicità e facilità di
realizzazione o al particolare indice di
gradimento mostrato per essa dal pub-
blico. Nonostante infatti il procedi-
mento litografico non venga da tutti
compreso subito appieno, come rivela
l’insistenza del compilatore del -
l’“Elenco delle opere stampate e pub-
blicate a Venezia” nel definire le lito-
grafie “incisioni litografiche” o sem -
plicemente “incisioni”8, l’au mento
esponenziale della produzione litogra-
fica nel corso degli anni ’30 mostra
come la stampa su pietra sia sempre più
largamente apprezzata nonostante gli
esiti grafici molto diversi (peraltro
meno rigidi) rispetto all’acquaforte o
all’acquatinta, cui per tradizione il
pubblico era abituato9.
Il successo della litografia è tale da
arrivare in breve tempo a sop piantare
la calcografia, come ben pun  tualizza
Fernando Mazzocca ne L’illustrazione

Fig. 3. [A. Lazzari], frontespizio di G. Piazza, La Regia
Basilica di San Marco esposta in sei tavole disegnate ed ese-
guite all’acquatinta da Antonio Lazzari, Venezia, per
Giovanbattista Merlo, 1833 (Biblioteca Nazionale
Marciana di Venezia, coll. Banco.1.76. Su concessione del
Ministero per i Beni e le Attività Culturali-Biblioteca
Nazionale Marciana. Divieto di riproduzione).

Fig. 4. M. Moro-Pr. Lit. Kier, Il Palazzo Ducale//Le Palais
Ducal, in G.J. Fontana, Venezia monumentale e pittoresca.
Parte 1.ma. I palazzi, Venezia, G. Kier ed. e co., [1844]-1863
(Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia, coll. 138.c.63. Su
concessione del Ministero per i Beni e le Attività Culturali-Bi-
blioteca Nazionale Marciana. Divieto di riproduzione).
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romantica10 mettendo in luce come a
Venezia tra il 1828 ed il 1847 escano
ben 1.697 fra tavole sciolte e serie
litografiche su un totale di 2.402
stampe calcografiche e litografate,
dato che preannuncia chia ra mente la
progressiva scomparsa di quelle incise
(solo nel 1837 le stampe litografiche
sono 162 contro 4 calcografie).
Tale tendenza è evidente anche nello
specifico campo della veduta. Dal
1828 infatti, il rapporto fra quella
litografica e quella incisa aumenta
gradatamente, più bruscamente dal
1834, complice il fatto che in quel-
l’anno, con la morte di Antonio

Lazzari, l’acquatinta a Venezia esau-
risce il suo percorso11, per salire poi
repentinamente dal 1837: in vent’anni,
su un totale di 438 vedute stampate a
Venezia, solamente 106 sono incise e
ben 332 sono invece litografiche12, Il
fenomeno trova riscontro pure nell’il-
lustrazione libraria: dalla fine del
quarto decennio del secolo, dopo la
pubblicazione dell’ultima importante
opera impreziosita da acqueforti sulla
storia, l’arte e il costume veneziani,
cioè Il fiore di Venezia di Ermolao
Paoletti (1837-40), su trentadue testi
ornati da vedute usciti a Venezia ben
la metà presenta un corredo litografico,
a partire da quel Dell’avvenimento di
S.M.I.R.A. Ferdinando che nel 1838
ottiene un così largo favore di pub-
blico. E dell’altra metà, la quasi tota-
lità è illustrata semplicemente da
acqueforti13 realizzate precedente-
mente di cui ci si limita a reimpiegare
le matrici. Solo gli Huit jours à Venise
di Antonio Quadri (1847), arricchiti
dalle tavole di Giorgio Ciani e 
Il Palazzo Ducale di Venezia di
Francesco Zanotto (1842-61) presen-
tano acqueforti realizzate ex novo14,
indicando, specie in un’opera costosa
e preziosa come quella dello Zanotto,
un’esplicita volontà da parte dell’edi-
tore di adottare tale tecnica. 
Un’altra peculiarità della litografia
che la fa preferire all’acquaforte è la
maggiore facilità nella stampa simul-
tanea di testo e immagine, molto utile
in caso di frontespizi illustrati, otteni-
bile grazie al riporto indiretto che a
Venezia è adottato abbastanza in fretta
se già nel 1833 la litografia Deyè
viene premiata per il “trasportamento
di disegni litografici da una pietra
all’altra”, migliorato poi nel 1838 da
Giuseppe Antonelli15. Mediante tale
processo i caratteri potevano essere
infatti vergati con velocità e scioltezza
al dritto, su carta autografica, insieme
all’immagine, per essere poi trasferiti
su pietra in un secondo momento. 

Alcuni esempi sono rappresentati dai
frontespizi delle Feste celebrate del
1839, delle Scene di Venezia di
Morolin e di Venezia in miniatura,
tutti eseguiti a penna, più facile da
riportare rispetto alla matita16, nei
quali la fluidità delle iscrizioni unita
alla presenza dei segni di giunzione tra
un carattere e l’altro sembra appunto
indicativa di una scrittura eseguita al
dritto. Ecco allora che un frontespizio
ricco di caratteri fantasiosi e illustrato
come quello delle Scene di Venezia
(Fig. 2) riesce a essere realizzato in
tempi e con costi molto inferiori
rispetto, ad esempio, a quello altret-
tanto vario e raffinato dell’album La
Regia Basilica di S. Marco esposta in
sei tavole disegnate... da Antonio
Lazzari all’acquatinta, di qualche
anno precedente (Fig. 3).
Al contrario dei frontespizi, la carta
autografica sembra invece non
riscuotere molto successo nella rea-
lizzazione delle vedute, anche se
l’espediente avrebbe evitato al dise-
gnatore di eseguirle a rovescio. 
La firma “M. Moro dis.[egnò]” vergata
nella stampa Il Palazzo Ducale//Le
Palais Ducal di Venezia monumentale
e pittoresca. I palazzi, ad esempio,
presentando una certa discontinuità,
una scrittura poco fluida, spia di un’ese -
cuzione della stessa a rovescio (Fig. 4).
Pietro Chevalier, nella prefazione ai Siti
storici e monumentali, riferendosi alle
modalità di illustrazione dell’opera,
accenna espres samente a disegni eseguiti
direttamente sulla pietra, per i quali 
raccomanda l’abile disegnatore
Giovanni Pividor17, le cui iniziali G.P.,
del resto, graffiate sul supporto di
alcune litografie Dell’av venimento di
S.M.I.R.A. Ferdinando tradiscono pari-
menti un’esecuzione del disegno diret-
tamente sulla pietra.
Materiale che risulta, in effetti, il sup-
porto preferito dai litografi vene-
ziani18 per la sua economicità rispetto
alla lastra di rame o di acciaio, perché

Fig. 5. G. Pividor-Lit. Kirchmayr, Palazzo
Valmarana-Mangilli, in Illustrazione del
palazzo Valmarana-Mangilli a SS.
Apostoli, Venezia, co’ tipi di G. Passeri
Bragadin, 1845 (Biblioteca Nazionale
Marciana di Venezia, coll. Misc.B.1093.
Su concessione del Ministero per i Beni e le
Attività Culturali-Biblioteca Nazionale
Marciana. Divieto di riproduzione).
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Fig. 6). La litografia a due tinte, in
particolare, brevettata nel 1837 da
Gottfred Engelmann, è perfezionata
a proprio Venezia da Giuseppe Kier,
che per tal motivo nel 1846 riceve il
Premio d’Industria Nazionale20.
Un’ultima curiosità, infine, sul rap-
porto tra la litografia, l’antica incisione
e la nascente fotografia. Nella prefa-
zione a Venezia prospettica, monu-
mentale, storica ed artistica di
Francesco Zanotto (1856-60 ca.), pon-
deroso volume ornato da sessanta
stampe fra litografie di costume e
vedute, l’editore Giovanni Brizeghel,
ragionando sulle possibili tecniche di
esecuzione delle tavole con cui corre-
dare il proprio lavoro, lamenta come
“l’opera lunga e paziente del bulino e
la natura stessa di quell’arte, difficil-
mente risponder possono alla solleci-
tudine richiesta nel lavoro, alla econo-
mia nel valore degli esemplari e, quel
che più importa, all’effetto vero e
spiecato che domandasi nella rappre-
sentazione di vedute che tornar deb-
bono siccome viva e parlante imma-
gine della morta natura che vuolsi
ritrarre”, cioè alle esigenze editoriali
sempre più pressanti di rapidità, eco-
nomicità e quel realismo inteso come
rappresentazione fedele del “vero
naturale” ormai e richiesto e apprez-
zato dal pubblico del tempo. Esigenze
che risultano le principali responsabili
proprio della fortuna di tecniche come
quella litografica e poi xilografica in
rapporto alla calcografia e che deter-
mineranno in breve l’ascesa della foto-
grafia, le cui caratteristiche di velocità
di esecuzione e di stampa, facilitate
dalla meccanicità del mezzo di ripresa,
di produzione di un numero illimitato
di copie di qualità invariata, di progres-
siva economicità e di obiettività cau-
seranno, a maggior ragione con
l’avvento dei processi fotomeccanici,
la scomparsa di incisioni e litografie in
determinati ambiti, quello vedutistico
in testa. 

Il mezzo fotografico però, a metà
degli anni ’50, pare non rispondere
ancora appieno alle esigenze editoriali
di volumi come la Venezia prospettica.
Prosegue infatti Brizeghel: “E la foto-
grafia che va innanzi infinitamente a
tutte le altre opere d’imitazione per la
fedeltà scrupolosa, ha però anch’essa
alcuni svantaggi, quali sono, ad esem-
pio, la disarmonica degradazione delle
ombre e della prospettiva aerea, la
ristretta estensione della linea visuale,
in fine, l’alto costo delle sue pro -
duzioni. Per le quali cose, se mara -
vigliosamente, da un lato, si presta allo
studio dell’artista, dall’altro non sod-
disfa pienamente al gusto dell’univer-
sale, né da tutti possono venir acqui-
state le opere da essa prodotte.” 
La soluzione quindi sembra essere
(pur se ancora per poco) sempre “la
litografia, [che] in quella vece, sembra
propriamente fatta per sostituire al
meccanismo diligente del bulino, e alla,
si dirìa quasi, asprezza e dissonanza
della fotografia, la fluidità trasparente
de’ colori, co’ quali la natura maravi-
gliosamente dipigne ed abbella tutte le
cose; [che] sembra fatta per esprimere
la dolce incertezza dei contorni, pro-
dotta dalla fusion della luce, e ciò
mediante la morbidezza della sua
tinta oleosa; e mediante poi l’arte di
abbracciar facilmente qualsiasi linea
prospettica, digradare i piani e colo-
rirli armonicamente, e quindi vin-
cere, per sì fatto modo, l’una e l’altra
delle due divisate maniere, anche per-
ché i disegni litografati meglio si pre-
stano a essere alluminati, e così più da
vicino rappresentare la natura nel
multiforme suo aspetto” 21.
Simile in apparenza alla litografia ma
tecnicamente molto diversa è la vernice
o cera molle, procedimento incisorio
inventato da J.-Charles Fran çoise
intorno al 1740 che ritroviamo in
opere come Dello amore ai veneziani
di Tiziano Vecellio delle sue case in
Cadore e Venezia... Notizie dell’abb.

Fig. 6. G. Pividor-Pr. Lit. Kier, [Veduta del
castelletto presso i Giardini Papadopoli],
in F. Gera, I principali giardini di Venezia,
Venezia, nell’I.R. Priv. Stabilimento
Antonelli, 1847 (Biblioteca Nazionale
Marciana di Venezia, coll. Misc. 3748.11.
Su concessione del Ministero per i Beni e
le Attività Culturali-Biblioteca Nazionale
Marciana. Divieto di ripro duzione).

utilizzabile più volte e per la sua
maggiore resistenza rispetto a materiali
quali lo zinco e l’alluminio, facil-
mente deteriorabili e quindi poco
adatti alle alte tirature e difficili da gra-
nire19, ciò che avrebbe reso poco age-
vole l’uso, invece frequentissimo, della
matita litografica. 
Una variante della semplice litografia
a penna o a matita è l’adozione della
cromolitografia, dove il segno si sta-
glia su fondini giallo paglierino o
beige, colori che richiamano quelli
tradizionalmente impiegati per le
carte sulle quali gli artisti vergavano i
disegni (giallino, avorio, camoscio 
o azzurro) come esemplificano le
tavole di Venezia monumentale e pit-
toresca, dell’Illustrazione del palazzo
Valmarana-Mangilli a SS. Apostoli
(1845-Fig. 5), di Venezia e le sue
lagune e de I principali giardini di
Venezia di Francesco Gera (1847-
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Giuseppe Cadorin (Alvi sopoli, 1833),
nell’album Il cimiterio di Venezia.
Necrologie di Fabio Mutinelli edito a
Venezia dal Gon doliere nel 1838 o,
abbinato a lito grafie vere e proprie,
nelle Scene di Venezia (1841 e 1845).
Facilmente confusa con la stampa su
pietra, come mostra il fatto che le
vedute delle prime due opere sono
sempre state descritte come litografie22,
la vernice molle necessita, per una
corretta identificazione, di un’accurata
verifica tecnica al fine di sanare even-
tuali dubbi e controversie23: la natura
calcografica delle tavole delle opere suc-
citate si rivela infatti solo ad un esame
a luce radente in cui risulta evidente
l’impronta della matrice metallica,
diversa dalla labile traccia lasciata dalla
pietra; nella veduta della casa veneziana
di Tiziano in Dello amore ai veneziani
sono addirittura riconoscibili le
impronte delle diverse lastre impiegate
per la parte figurata e per le iscrizioni
(Fig. 7). L’adozione della vernice molle
nelle opere citate viene confermata
anche dall’ “Elenco delle opere stam-
pate e pubblicate a Venezia”, in cui si

precisa che le illustrazioni sono, rispet-
tivamente, “tre rami” e alcune “inci-
sioni”24, quantunque il periodico non
possa ritenersi completamente affida-
bile relativamente alla tecnica di realiz-
zazione delle stampe in quanto spesso
l’incisione risulta confusa, terminolo-
gicamente, con la litografia. Certo,
l’indicazione “Lit.[ografia] Veneta”
che compare nelle tavole di Dello
amore, nell’antiporta de Il cimiterio di
Venezia e in sei stampe delle Scene di
Venezia (Fig. 8) può trarre in inganno,
ma la presenza della stessa iscrizione
anche in un’acquaforte di Saint Lazare
ou histoire de la Societé Religieuse
Arménienne de Méchitar par m.
Eugéne Boré (Venezia, 1835) fuga ogni
dubbio, testimoniando come lo stabi-
limento si occupasse non solo di lito-
grafia ma anche di stampa calcografica.
Nonostante, contrariamente alla lito-
grafia, la vernice molle garantisca
risultati di buona qualità solo a basse
tirature25 i volumi in questione escono
in un numero anche notevole di esem-
plari: Il cimiterio di Venezia in 1.000,
mentre le Scene di Venezia solo nella

Fig. 7. G.B. Cecchini-Lit. Veneta, Casa abitata da Tiziano
in Venezia. In Biri-Campo Rotto, civ.o N. 5526, in G. Ca-
dorin, Dello amore ai veneziani di Tiziano Vecellio delle sue
case in Cadore e in Venezia e delle vite de’ suoi figli, Vene-
zia, Carlo Hopfner, 1833 (collezione privata).

Fig. 8. G. Rosa-Prem. Lit. Veneta, Scene di Venezia//Scenès de
Venise, in P. G. Morolin, Scene di Venezia o municipali suoi costumi,
Venezia, 1841 (Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia, coll.
142.d.28. Su concessione del Ministero per i Beni e le Attività
Culturali-Biblioteca Nazionale Marciana. Divieto di riproduzione).

prima edizione raggiungono le 1.000
copie26.
Se la scelta della vernice molle piuttosto
che dell’acquaforte o del l’acqua tinta è
comprensibile nel caso dell’illustra-
zione di Dello amore ai veneziani,
stampato in un numero di copie abba-
stanza contenuto (500), in quanto la
cera molle unisce ad un’economicità e
rapidità di esecuzione superiori a
quelle delle altre due tecniche calcogra-
fiche la libertà espressiva, l’im -
mediatezza e la morbidezza tipiche
della litografia, che si stava affer-
mando proprio in quegli anni, sor-
prende come i più tardi Il cimiterio di
Venezia e Scene di Venezia, che neces-
sitavano di essere pubblicati in un
numero di copie più elevato (l’ultimo
è oggetto pure di una ristampa), non
siano stati illustrati interamente in
litografia, priva dell’inconveniente
tipicamente calcografico dell’usura
della matrice, ma rispettivamente pri-
vilegiando o affiancandovi una tecnica
più costosa, meno veloce e dalla resa
qualitativamente inferiore. 
Nel caso delle Scene di Venezia si può
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ipotizzare che l’editore in un primo
momento abbia voluto illustrare
l’opera con litografie ma poi abbia
deciso di ampliare il corredo illustra-
tivo, arricchito ulteriormente per
l’edizione del 1845, mediante vernici
molli, dal risultato grafico analogo,
ottenendo un’opera composita ornata
sia da tavole litografiche (alcune delle
quali disegnate a penna da Berselli e
stampate da Kirchmayr) che di calco-
grafie in parte anonime, in parte dise-
gnate da Giusto Rosa (Figg. 1 e 8).

Note
1. F. MAZZOCCA, L’illustrazione roman-
tica, in Storia dell’arte italiana. Illu stra -
zione, fotografia, vol. IX, tomo II, Torino
1981, p. 391.
2. “Elenco delle opere stampate e pubbli-
cate a Venezia e nelle sue Province,” lug.
1828, p. 84 e ivi, giu.-lug. 1830, p. 88.
3. Ottenibili soprattutto con la litografia
a matita: quella a penna consente infatti un
numero di copie di buona qualità soltanto
nell’ordine di alcune centinaia (A.
GUSMANO, Stampa d’arte e di pregio.
Guida per l’identificazione e la validazione,
Milano 1999, p. 32) come suggeriscono il
segno sbiadito delle cornici e delle firme
delle litografie, realizzate appunto a penna,
di Venezia in miniatura... disegnate da
Marco Moro e brevemente descritte a
lume del forestiero da Francesco Zanotto
(Venezia, 1847-51), il frontespizio di Un
viaggetto a Venezia (1839), volumi usciti
in un migliaio di copie e le tavole realiz-
zate a penna di Scene di Venezia o muni-
cipali suoi costumi. Opera di Pietro Gaspare
Moro-Lin del 1845 (Fig. 1), la cui tiratura
è addirittura superiore.
4. “Giornale della Società di Incorag -
giamento delle Scienze e delle Arti stabi-
lita in Milano”, vol. VIII, 1809, pp. 72-73,
citato in MAZZOCCA, L’illustrazione roman-
tica, cit., pp. 333-334.
5. A. GUSMANO, Due secoli di litografia:
storia, arte, società, Milano 1994, p. 100.
6. Per il numero di esemplari pubblicati si
cfr. l’“Elenco delle opere...,” cit., mag.
1838 p. 43, feb-dic. 1839 ad vocem, mar.
1837-feb. 1841 ad vocem, apr. 1844-nov.-
dic. 1847 ad vocem, nov.-dic. 1847 p. 121,

dic. 1838 p. 113, ago. 1847 p. 86.
7. “Elenco delle opere...,” cit., set. 1838 pp.
88-89, gen. 1839 p. 7, gen. 1843 p. 5.
8. Alcuni esempi: Dell’avvenimento di
S.M.I.R.A. Ferdinando, Un viaggetto a
Venezia, Venezia monumentale e pittore-
sca, Venezia e le sue lagune, per cui si veda
la nota n. 6.
9. Lo stesso Leopoldo Cicognara in un
primo momento, in un articolo pubblicato
nel tomo XIX della “Antologia” (n. LVII,
set. 1825), pur riconoscendo alla litografia
alcuni pregi quali l’espressività, l’eco -
nomicità, la rapidità e la facilità, per il suo
aspetto così stranamente granuloso la giu-
dica meno pregevole rispetto alla più chiara,
nitida, precisa ed armoniosa incisione
(GUSMANO, Due secoli..., cit., p. 59).
10. MAZZOCCA, L’illustrazione romantica,
cit., p. 390.
11. In merito si veda E. SCHIAVON, La
veduta veneziana all’acquatinta nella
prima metà dell’Ottocento:alcuni esempi di
illustrazioni a corredo di testi, in “Arte
Documento” 25, 2009, pp. 220-225.
12. Dati rielaborati dall’indice statistico
della produzione calcografica e litografica
nel Regno lombardo-veneto pubblicato in
appendice in Mazzocca, L’illustrazione
romantica, cit., pp. 415-419. 
13. Fanno eccezione l’Itinerario interno e
delle isole della città di Venezia del 1838,
all’acquatinta e la Guida del forestiero per
Venezia antica di MUTINELLI (1842) e
Sulla architettura e sulla scultura in Venezia
di Pietro SELVATICO (1847), entrambe
ornate di xilografie.
14. Aggiungiamo l’almanacco Nane Deo
e Bettina (1845), dal frontespizio ornato
da una veduta incisa.
15. GUSMANO, Due secoli..., cit., p. 100.
16. IBIDEM, p. 2.
17. “Al signore G.G. Eckschlager di
Salisburgo venne in animo di pubblicare
una nuova serie di vedute veneziane, e me
ne chiese i disegni in pietra. [...] Avendo
io poi udito essere suo divisamento otte-
nere in questa opera il più possibile tra
noi perfetto lavoro in pietra delle tavole,
me ne scusai della esecuzione, indi can -
dogli il sig. Giovanni Pividor...” (P.
CHEVALIER, Siti storici e monumentali di
Venezia, Venezia 1838, c. 1).
18. Ciò è confermato dai numerosi reso-
conti dei vari premi d’Industria Nazionale

relativi alla litografia veneziana. Lo stesso
Agostino Sagredo, nell’elogiare Chevalier
come litografo, precisa che il supporto
impiegato per i suoi disegni era la “pietra
litografica” (A. SAGREDO, Intorno a Pietro
Chevalier. Commemorazione in “Atti
dell’Imperial Regio Istituto Veneto”, vol.
IX, serie III, 1864, p. 1064).
19. M. AGOSTINI, Guida della conoscenza
della stampa d’arte e delle sue tecniche
dalle origini al XX secolo, Firenze 1981,
pp. 29-30.
20. GUSMANO, Due secoli..., cit., p. 100.
21. F. ZANOTTO, Venezia prospettica,
monumentale, storica ed artistica cioè
veduta nelle principali sue prospettive e
nelle sue antiche costumanze, Venezia
1856-60, c. 3.
22. Il Veneto nelle litografie dell’Ot -
tocento, catalogo della mostra a cura di C.
ALBERICI, Vicenza 1966, c. 23v e C.
ALBERICI, Giovanni Pividor litografo e
architetto veneziano, in “Rassegna di
Studi e Notizie. Raccolta delle stampe A.
Bertarelli, Raccolte di arte applicata,
Museo degli strumenti musicali”, vol.
III, a. II, 1975, pp. 28-29.
23. Ringrazio, a tal proposito, Diana
Ferrara, docente di Tecniche della stampa
Calcografica presso l’Accademia di Belle
Arti di Venezia, per il prezioso aiuto nella
corretta identificazione delle due tecni che.
24. “Elenco delle opere...,” cit., giu. 1833,
p. 77, set. 1838-lug. 1840 ad vocem e mar.
1841-set. 1845, ad vocem. In realtà la tec-
nica impiegata per il ritratto di famiglia di
Tiziano in Dello amore rimane incerta 
in quanto, non riscontrando nessuna
impronta di lastra metallica, sembra effet-
tivamente una litografia.
25. Intorno ai 200 esemplari (GUSMANO,
Stampa d’arte..., cit., p. 127).
26. Per questi dati e il numero di copie di
Dello amore ai veneziani si cfr. la nota n.
24.

* Dottore di ricerca in storia dell'arte. 
Dipendente della Soprintendenza BAP di
Venezia e Laguuna, ha collaborato a pro-
getti di carattere culturale e sociale in qua-
lità di docente, consulente, coordinatore,
formatore del personale, catalogatore, 
in particolar modo presso la Biblioteca 
Nazionale Marciana di Venezia.
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L’architettura rurale ha subito nel-
l’ultima porzione di secolo un
rapidissimo processo di trasforma-
zione e modificazione, in alcuni casi
irreversibile, causato da una costante
e crescente marginalità dell’economia
agricola che ha comportato il pro-
gressivo abbandono del territorio o
l’uso improprio del costruito rurale,
adibito ad attività prevalenti di tipo
extra agricolo.
La conseguenza di tale fenomeno ha
pertanto determinato una profonda
alterazione del paesaggio rurale, ori-
ginariamente caratterizzato dalla
presenza puntuale di edifici singoli o
comunque di piccoli agglomerati,
solitamente interessati da una maglia
viaria minuta e da fascicolati arborei
che segnavano il confine tra i vari
poderi. 
L’aspetto peculiare scaturito dalla pre-
senza di queste costruzioni è dato
dalla notevole varietà dei tipi edilizi
presenti sul nostro territorio, le cui dif-
ferenze – stilistiche, costruttive, distri-
butive e materiche – riflettono sia la
differenza geografica del territorio
ove sono ubicate, sia la differenza di
cultura, tradizione, modalità di alle-
vamento e di gestione delle colture.
Il graduale affermarsi della meccaniz-
zazione e dei sistemi di allevamento ha
però innescato un processo di modi-
ficazione sia del sistema vegetazionale
che dei caratteri antropici del territo-
rio agricolo, riflettendosi in special
modo sull’edilizia contadina che, nel
tempo, è stata interessata da progres-
sive modifiche di tale costruito, in par-
ticolar modo per quanto riguarda i
piani terra degli edifici, prioritaria-

mente utilizzati come spazi di aggre-
gazione delle famiglie che ivi risiede-
vano e che col tempo sono stati con-
vertiti in magazzini, depositi, annessi
per il ricovero degli animali.
Tuttavia, negli ultimi anni, un rinno-
vato interesse verso le componenti del
mondo rurale – avallato e supportato
sia da una maggiore coscienza ambien-
tale, sia da flussi turistici provenienti
dal nord-Europa – la ricchezza enoga-
stronomica e la varietà del panorama
del nostro Paese, hanno ingenerato una
crescente richiesta di acquisizione di
queste testimonianze dell’edilizia
rurale che, pertanto, potrebbero essere
interessate da una nuova immissione
nel mercato edilizio. La richiesta di
residenzialità in ambito agricolo, sia
essa fissa che legata al turismo, ha por-
tato al recupero materiale e culturale
delle forme e dei simboli della ruralità
e ad un loro rinnovato ruolo econo-
mico.
In particolare, la legge 378/03, di
poco antecedente al decreto legislativo
42/2004 – Codice dei beni culturali e
del paesaggio – stabilisce lo stanzia-
mento di fondi annuali a favore dei
proprietari o dei titolari di insedia-
menti, degli edifici o dei fabbricati
rurali meritevoli di tutela, preve-
dendo l’erogazione di contributi sino
al 50% dei costi complessivi. Secondo
la legge, il recupero delle carat te -
ristiche costruttive, storiche, ar  chi -
tettoniche e ambientali degli insedia-
menti rurali deve essere effettuata
attraverso programmi triennali, redatti
sulla base della definizione degli inter-
venti necessari per la conservazione
degli elementi tradizionali e delle

caratteristiche storiche, architettoniche
e ambientali di questi insediamenti, al
fine di garantirne la conservazione ma
compatibilmente con le esigenze di
ammodernamento delle aziende agri-
cole. Tali programmi prevedono inol-
tre incentivi volti alla conservazione
dell’originaria destinazione d’uso degli
insediamenti, degli edifici o dei fabbri-
cati rurali, alla tutela delle aree circo-
stanti, dei tipi e metodi di coltivazione
tradizionali e all’insediamento di atti-
vità compatibili con le tradizioni cul-
turali tipiche.
Le intenzionalità di tale legge, oggi
purtroppo disattese a causa della
mancanza di fondi, contengono però
in sé un importante significato poiché
viene sottesa l’importanza della valo-
rizzazione dell’architettura rurale.
Per quanto riguarda, invece, il citato
“Codice dei beni culturali e del
paesaggio”, in uno dei suoi più in -
teressanti articoli viene sottolineata
l’importanza del valore identitario
del paesaggio, in quanto testimo-
nianza di tradizioni, di usi, di modus
vivendi e operandi di un mondo – nel
caso in questione quello contadino –
che, se non opportunamente salva-
guardato, rischia di perdere la sua con-
notazione di bellezza, di valore e di
suggestione, oltre a rappresentare una
ricchezza in commensurabile per
l’intera nazione, determinando, nel
caso, profon di squilibri nel paesaggio
agro-forestale.
È comunque bene rimarcare che
quando si parla di salvaguardia, non si
deve intendere una volontà di “cristal-
lizzare” il tempo presente, negando la
possibilità di lasciare alcun segno del
mondo contemporaneo o aspirando ad
una vita bucolica che certamente non
riflette le azioni ed i ritmi del nostro
tempo; salvaguardare significa invece
mettere in atto quelle azioni che per-
mettano di trasmettere alle future
generazioni la conoscenza di usi e
costumi che stanno scomparendo ma
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il tutto in un’ottica di valorizzazione
e di rifunzionalizzazione che può
avere importanti ricadute anche sul
settore economico e turistico.
Naturalmente, in questa definizione
di paesaggio rientra anche l’ambito
dell’edilizia rurale che costituisce
parte integrante della sua fisionomia.
È certamente da tenere presente, in
ogni caso, che le nuove esigenze del-
l’abitare e l’immissione di sistemi
impiantistici per il controllo della
temperatura interna, ad esempio,
sono passaggi necessari per soddi-
sfare i parametri di comfort; tuttavia,
ciò non giustifica eventuali interventi
che possano alterarne l’originale
fisionomia, spesso mortificata dal-
l’utilizzo di colorazioni e materiali
impropri o dall’inserimento di ele-
menti estranei ai suoi caratteri
costitutivi, evidenziando dunque la
necessità di un’analisi morfologica
dell’esistente capace di fornire, attra-
verso la lettura del costruito, le regole
per una concezione appropriata delle
opere edilizie.
È pur vero che in questo caso si parla
di un edificato che, fatta eccezione per
testimonianze di particolare pregio
storico o architettonico, non necessita
di essere annoverato nella particolare
disciplina del restauro, bensì si parla
di recupero, sottendendo con ciò una
sostanziale differenza tra l’ambito di

applicazione dei beni culturali – il cui
scopo è la conservazione – e la più
ampia sfera di organismi edilizi privi
di un vincolo storico, sui quali si può
lavorare per recuperarne valenze eco-
nomiche o per esigenze di adegua-
mento al tempo presente, interve-
nendo quindi attraverso una libera
progettazione, consentita nella mag-
gior parte dei casi.
Uno dei casi più tipici è la riconver-
sione di questi edifici a strutture
agrituristiche; tuttavia è bene ricor-
dare il più complesso sistema del
cosiddetto “turismo rurale”, svilup-
patosi a partire dagli anni ’50, i cui
presupposti si sono basati sul tenta-
tivo di limitare il più possibile l’esodo
dalle campagne, in vista invece di un
afflusso dall’esterno, incentivato da
un sempre crescente desiderio di fuga
dalle città, di spazi aperti e di un
ritorno ad un’esistenza caratterizzata
da ritmi più lenti e meno frenetici. 
A ciò si deve aggiungere anche le
appetibili offerte provenienti dalla
natura, cui ha corrisposto, nella mag-
gior parte dei casi, la traduzione in tour
eno-gastronomici che, soprattutto in
Italia, hanno attirato l’attenzione di
turisti provenienti da tutta l’Europa.
Nondimeno, è da registrare anche
l’interesse verso le aziende agricole,
spesso adibite a centri di produzione
o di insegnamento sulle colture prati-

Fig. 1. Casale dei Martinelli (AV): veduta
d'insieme del borgo.

Fig. 2. Casale dei Martinelli (AV): parti-
colare della torre colombaia.

Fig. 3. Casale dei Martinelli (AV): parti-
colare delle strutture in elevazione.

cate, sulla flora autoctona, su partico-
lari sistemi di allevamento.
Chi pratica turismo rurale (da non
confondere con la ‘semplice’ attività
agrituristica) ha infatti interesse per la
varietà dei paesaggi e per l’interessante
patrimonio etnologico e folkloristico
ad essi correlati: dalla riscoperta degli
utensili utilizzati, ai macchinari del
presente e/o del passato, ai prodotti
dell’artigianato locale.
A tale riguardo, tanto per citare un
esempio, i cosiddetti ‘pastillari’1, strut-
ture tipiche del territorio calabrese
nelle quali si praticava (in alcuni casi
sono ancora funzionanti) l’es -
siccazione delle castagne, possono
rappresentare un modello interes-
sante per far comprendere un tipo di
lavorazione, piuttosto obsoleta, di un
prodotto alquanto diffuso in questa
regione, rappresentando quindi mo -
tivo di interesse sia per gli strumenti
agricoli utilizzati che per le modalità
procedurali correlate.
Stesso tipo di discorso si può appli-
care alla conversione di veri e propri
insediamenti, oggi abbandonati, in
strutture ricettive per la breve e
media permanenza. A questo propo-
sito, numerose sono le offerte per
quanto riguarda quei Comuni del -
l’Italia centrale interessati in passato
dal terremoto, quali ad esempio
alcuni borghi dell’alta Irpinia2, verso
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i quali si sta cercando di evitare la
demolizione delle strutture preesi-
stenti, trasformandole in servizi per
il turismo ed adeguandole sia alle
prescrizioni antisismiche che alle esi-
genze del moderno abitare.
In alcuni casi, è plausibile pensare
all’ipotesi di conversione di detti bor-
ghi in ‘alberghi diffusi’, cioè al
recupero di edifici da destinare ad
attività turistico-ricettive, integrati fra
loro per mezzo di servizi centralizzati
e di spazi comuni, da realizzarsi con
pochi e puntuali interventi strutturali
ed infrastrutturali, non mo di fi can -
done quindi l’assetto ma pun tando
esclusivamente sul recupero e sul riu-
tilizzo del patrimonio esistente.
In questo caso, al turista verrà offerta
una vera e propria unità abitativa,
con servizi diversificati a seconda
delle dimensioni e delle caratteri-
stiche dell’edificio.
Rimane chiaro che tutte le nuove e
necessarie modifiche da inserire nelle
strutture esistenti e la scelta delle
eventuali soluzioni progettuali do -
vranno avere come principio guida il
rispetto degli elementi costitutivi ori-
ginari, procedendo ad integrazioni
delle carenze costruttive e alla corre-
zione delle anomalie strutturali,
garantendo, per quanto possibile, sia
la riconoscibilità dell’intervento che

la sua piena compatibilità con il con-
testo circostante, secondo un
principio di trasmissione al futuro
che deve, pertanto, avere anche carat-
teri di lungimiranza.
In ogni caso, la possibilità offerta a
questi edifici di entrare a far parte di
un circuito economico o rappresen-
tare essi stessi il fulcro di tale indotto,
pone in una nuova centralità proprio
i processi produttivi, che sono alla
base della formazione del paesaggio
rurale italiano.
L’auspicio, in ogni caso, è che quanto
espresso dalla Convenzione Europea
sul Paesaggio3, nella quale il concetto
di ambiente non viene più solamente
considerato dal punto di vista geo-
morfologico ma anche per quanto
attiene allo stretto rapporto con la
comunità che in un determinato
luogo risiede o che con esso interagi-
sce, non rimanga sul piano delle
intenzioni.
Tale affermazione rivendica anche le
istanze di una buona parte della poli-
tica che ha impugnato la necessità di
un intervento a livello statale rispetto
alle sollecitazioni dei privati, ritenuti
come non in grado di percepire la reale
importanza ed il valore aggiunto pro-
dotto dalle foreste, dai boschi, dalle
campagne, dall’edificato rurale, a
fronte di una possibile redditività

che, senza la opportuna sensibilità e
cognizione, potrebbe però comportare
il depauperamento e il totale svuota-
mento di una ‘ricchezza’ di cui tutta
la popolazione potrebbe e/o dovrebbe
usufruire.
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Note
1. Questi tipici edifici, localizzati in
forma sparsa sul tutto il territorio cala-
brese interessato dalla presenza dei
castagni, presentavano uno schema tipico
caratterizzato da una pianta quadrata o
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Fig. 4. Casale dei Martinelli (AV): un'im-
magine della 'pseudo' corte formata dal-
l'agglomerato degli organismi edilizi.

Fig. 5. Immagine di un tipico 'pastillaro'
nel territorio della Sila.

Fig. 6. Particolare del retro.
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rettangolare, con tetto a due falde, realiz-
zato con muratura di pietrame e con
blocchi sommariamente sbozzati posti
agli angoli. Le partizioni orizzontali o
inclinate, gli architravi e le finestre erano
generalmente in legno di castagno ed il
manto di copertura in coppi di laterizio,
ad eccezione di alcune particolari tegole
in pietra che svolgevano la funzione 
di convogliare le castagne essiccate fino
all’ambiente in cui venivano successi-
vamente insaccate. Generalmente tali
costruzioni si sviluppavano su due piani:
un piano terra adibito ad essiccatoio –

comprendente una parte semi-coperta
destinata alla lavorazione ed al carico del
prodotto – ed un piano superiore, a tutti
gli effetti un sottotetto e non un vero e
proprio ambiente praticabile. Il dislivello
era superato esternamente, in alcune tipo-
logie, attraverso scale in pietra che
consentivano l’ingresso al sottotetto per
lo scarico del prodotto; in altri casi,
invece, il manufatto veniva addossato
direttamente ad un terrazzamento e quin -
di l’accesso avveniva in modo diretto,
senza interposizione di rampe. È da sot-
tolineare che molte di queste strutture
erano a volte prive di strutture di fonda-
zione.
2. Un interessante caso di studio è rappre-
sentato dal Casale dei Martinelli (AV), in
realtà un vero e proprio borgo costituito
da un insieme di abitazioni rurali attual-
mente non utilizzate, tutte realizzate in
muratura di pietrame, carat terizzate da
varie forme e poste a differenti quote.
Questi edifici sono generalmente costituiti
da due livelli, con il piano terra a destina-
zione prettamente agricola ed il piano
sopraelevato ad uso abitativo. In epoche
successive furono costruite, in aderenza al
corpo originario, altri fabbricati connessi
in modo da delimitare uno spazio interno
per i percorsi di collegamento e costituire
così un complesso omogeneo e funzionale.
Tutto il complesso è stato tenuto in uso
fino a quando il sisma del 1980 ha pro-
dotto crolli parziali e danni notevoli agli
elementi murari e agli impalcati. Le mura-
ture di questi edifici risultano abbastanza
spesse, con dimensioni che variano dai 40
ai 70 cm, con parziale impiego di intonaco
e di malta piuttosto “impura”, composta
di calce e terra locale. Si è rilevato inoltre
l’impiego del legno di castagno, molto pre-
sente in questa zona, per la costruzione
degli impalcati, mentre in altri corpi di fab-
brica aggiunti in epoca successiva, sono
stati utilizzati dei profilati in ferro. Per
quanto riguarda le coperture, esse erano
generalmente a due spioventi con debole
pendenze e manto costituito da coppi e
controcoppi a file alternate. Il borgo,
oggi parzialmente crollato, presenta –
tra le principali patologie di degrado – dif-
fusi fenomeni di erosione e di scarnifica-
zione dei giunti di malta, distacco degli
intonaci e ripetuti attacchi biologici che

hanno dato luogo a notevoli fenomeni di
dissesto e movimenti strutturali, con la
conseguente insorgenza di lesioni, defor-
mazioni e 
successivi crolli parziali o totali delle
murature. La presenza di terra nell’appa-
rato murario ha permesso, infine,
l’espandersi di vegetazione, il cui apparato
radicale ha provocato infiltrazione e rista-
gno di acqua e la disconnessione di buona
parte dell’apparecchio murario. Il Casale
dei Martinelli attualmente si trova in una
situazione di profondo degrado e abban-
dono ma, nonostante tutto, lo stato dei
luoghi ha consentito di approfondire la
fase di analisi e di conoscenza, indispen-
sabile per gli importanti interventi di
manutenzione straordinaria di cui il borgo
necessita.
3. La Convenzione Europea sul Paesag -
gio, firmata a Firenze nel 2000 da 27 Paesi
del Consiglio d’Europa, afferma priorita-
riamente che “il paesaggio [...] rap presenta
una componente fondamentale del patri-
monio culturale e naturale dell’Europa,
contribuendo così al benessere e alla sod-
disfazione degli esseri umani e al conso-
lidamento dell’identità europea”. Ogni
Parte si impegna espressamente a “inte-
grare il paesaggio nelle politiche di piani-
ficazione del territorio, urbanistiche e in
quelle a carattere culturale, ambientale,
agricolo, sociale ed economico, nonché
nelle altre politiche che possono avere
un’incidenza diretta o indiretta sul
paesaggio”. La Conven zione, inoltre,
nelle sue premesse si richiama alla
Convenzione per la salvaguardia del patri-
monio architettonico d’Europa (Granada,
3 ottobre 1985), alla Convenzione euro-
pea per la tutela del patrimonio archeolo-
gico (La Valletta, 16 gennaio 1992) ed alla
Convenzione sulla tutela del patrimonio
mondiale, culturale e naturale (Parigi, 16
no vem bre 1972).

* Architetto specializzato in Restauro dei
Monumenti, dottore di ricerca in “Riqua-
lificazione e recupero insediativo” e ricer-
catore in “Costruzioni rurali e territorio
agroforestale” presso l’Università “Gu-
glielmo Marconi” di RomaFig. 7a. Particolare dello stato di degrado.

Fig. 7. Un fabbricato rurale allo stato di
rudere.
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Il progetto di un parcheggio sotterra-
neo da realizzarsi in corrispondenza
dell’area della Darsena di Porta
Ticinese a Milano ha determinato la
necessità di saggi archeologici preli-
minari, richiesti dalla Soprintendenza
Archeologica della Lombardia nel
2004, e realizzati tra il 2005 e il 2007
dalla Società Lombarda di Ar cheo -
logia1.
Se l’obiettivo iniziale era verificare
l’esatto posizionamento della cinta
muraria bastionata del XVI secolo e il
deposito archeologico, il rinveni-
mento di un assito in legno di quercia,

esteso per oltre 50 metri in direzione
est-ovest e largo 10 metri (Fig. 1), ha
richiesto un esame approfondito delle
singole strutture e relative funzioni.
Per esempio si poneva un problema di
compatibilità con le strutture difensive
di una cinta bastionata, che oltre al fos-
sato prevedeva una “spianata”. Come
conciliare queste esigenze con una
struttura così estesa proprio al -
l’esterno?
È stato, quindi, necessario, delineare
un quadro diacronico relativo all’in-
tera area, dalla stratificazione storica
complessa, condizionata da preesi-

stenze e legata alle trasformazioni
attuate tra il XVI e il XIX secolo2.
L’area era delimitata a nord dalle
mura medievali, realizzate in muratura
dal 1171 (attuali vie De Amicis e
Molino delle Armi) e a sud dal
Naviglio grande, che metteva in col-
legamento il Ticino con Milano,
cominciato il 1179, nel 1209 nei pressi
della città e adattato per la navigazione
nel 1270. L’area compresa tra questi
due elementi diventa, in età viscontea
(dal 1330-1335) un’area chiusa e difesa,
la cittadella voluta da Azzone Visconti,
compresa tra le mura a nord, il canale
scolmatore della Vettabbia a est (attuali
via Vettabbia e Calatafimi), a ovest una
diramazione murata, probabilmente
con fossato esterno acqueo sino alla
Pusterla dei Fabbri (piazza Resistenza
Partigiana), con lo sbocco verso
l’esterno a sud del Pons Sancti
Eustorgii, come indicato nella pianta
della Chronica di Galvano Fiamma e
in quelle quattrocentesche di Pietro del
Massaio3.
L’area rimane murata e chiusa verso
l’esterno sino alla metà del Quat -
trocento, quando diventa una zona
cruciale per il cantiere del Duomo. Nel
1439, infatti, viene realizzata dagli
ingegneri Filippino da Modena e
Fioravante da Bologna, per volere di
Filippo Maria Visconti, una “con-
cha” (bacino in muratura in cui il
livello delle acque veniva regolato da
una coppia di saracinesche per far
superare notevoli dislivelli alle imbar-
cazioni). In questo caso era stata rea-
lizzata al fine di ricollegare il Naviglio
grande, dove arrivavano i marmi dalle
cave di Candoglia per la realizza-
zione del Duomo, con il fossato
acqueo della cinta muraria medievale
e da lì arrivare al laghetto del Duomo4.
La conca e l’area furono cedute nel
1497 da Ludovico il Moro alla
Fabbrica del Duomo, che conserva
ancora oggi nei suoi archivi gran parte
della documentazione relativa a que-

L’area della Darsena di Porta
Ticinese a Milano
Damiano Iacobone*

Fig. 1. Milano, Darsena di Porta Ticinese. Assito in legno di quercia rinvenuto 
durante gli scavi archeologici, 2005 (foto D. Iacobone).
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st’area. Uno dei disegni conservati
presso la Fabbrica del Duomo testi-
monia questa situazione: dal cavo
(cioè fossato) vecchio, che giungeva
sino alle mura medievali, il corso
d’acqua aveva una diramazione verso
ovest dove si collegava all’Olona,
mentre a est iniziava a restringersi sino
alla conca e al collegamento con il
naviglio grande5 (Fig. 2).
In questa situazione è comprensibile
il ruolo dell’assito ligneo rinvenuto:
l’ampia struttura lignea, con una spe-
cie di magrone di base, era il fondo
del canale che costituiva lo sbocco
occidentale della conca (vecchia),
dove, cioè, le imbarcazioni prove-
nienti dal naviglio uscivano dalla
conca. Il rivestimento in legno e il
conglomerato di sostegno (opportu-
namente ricoperto da un necessario
strato di fango e ghiaia) sono determi-
nati da diverse ragioni: 

- assicurare un livello omogeneo e
piano (senza ulteriori dislivelli) del
fondo;
- avere un fondo solido quando
venivano ripresi i carichi dalle imbar-
cazioni (il conglomerato è, infatti,
presente come struttura di sostegno
solo in un tratto limitato in prossi-
mità della conca);
- poter ripulire il fondo da effluo -
rescenze microbiologiche o sem  pli -
cemente da depositi di varia origine.
In realtà tale struttura presenta un
carattere di eccezionalità, in quanto
di solito il sistema di palificata non
poggia su un conglomerato, che lo
rende più vulnerabile alle reazioni
chimiche; questa considerazione por-
terebbe più facilmente a interpretarlo
come il piano di calpestio della
sponda di un corso d’acqua, ma in
questo caso si tratta di un’accurata
opera di rivestimento del fondo6.

Lo scavo archeologico ha, inoltre,
messo in evidenza, nella parte nord
dell’assito, una serie di pali verticali
emergenti a distanza regolare, che
dovevano costituire la palificata del
passaggio (anch’esso ligneo) di colle-
gamento tra i due livelli altimetrici,
nella situazione che Leonardo da
Vinci raffigura in un disegno del
Codice Atlantico7 (Fig. 3).
La situazione topografica così confi-
gurata cambia radicalmente con la
realizzazione della cinta muraria 
cinquecentesca, il cui tracciato cor -
rispondeva a quello della conca e della
canalizzazione8 (Fig. 4). Questa so -
stanziale coincidenza porta alla
richiesta, da parte dei Prefetti alle for-
tificazioni della città alla Fabbrica del
Duomo di spostare la conca, e dal
1552 questi lavori vengono forte-
mente sollecitati dalla chiusura ormai
impellente delle mura in questo
tratto, con la costruzione del “ba -
stardo verso il sito della concha”. 
La realizzazione della nuova conca,
dove la vediamo ancora attualmente,
fu progettata nel 1551 dagli ingegneri
Domenico Giunti e Martino del -
l’Acqua come rettilinea tra il ponte
dei Fabbri sino al bacino della dar-
sena, per poi essere posta all’interno
del cavo preesistente e in diretto col-
legamento con il naviglio, sino al
completamento nel 1554, utilizzando
il più possibile i materiali della
vecchia opera9. La nuova conca per -
metteva un cambio di livello
altimetrico tra lo sbocco del naviglio
grande e il canale delle mura medie-
vali di 5 braccia, pari a circa 3 metri.
Poterono così essere completati il
bastione di vertice e, verso ovest, la
piattaforma (bastione ad angolo
piatto) seguendo le indicazioni ela-
borate da Giovanni Maria Olgiati per
le strutture, all’Ordine et modo se ha
da tenere et servare nel fondare li
Cavalieri et cortine se hanno da fare
per fortificatione della Citta de

Fig. 2. Domenico Giunti
e Martino dell’Acqua,
1551-54. Archivio della
Fabbrica del Duomo,
cart. 225, filza 44. Valu-
tazione per la realizza-
zione della nuova conca
del naviglio con due solu-
zioni (rettilinea e all’in-
terno del cavo vecchio) e
situazione esistente della
“concha vegia” del 1439
(in basso), che deve essere
spostata per la realizza-
zione della cinta bastio-
nata.
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resti, con la struttura dell’assito
diventata parte del fossato acqueo,
rimanendo ancora una volta som-
mersa e non interferendo con le
esigenze difensive della nuova cinta
muraria completata nel 1561.
La situazione si mantiene costante
sino al primo decennio del XIX
secolo. In una carta militare del 1816
troviamo ancora il bastione e la piat-
taforma verso ovest, ma l’area è
arricchita da zone commerciali, oltre
alla Porta Ticinese del Cagnola, con i
caselli daziari.
Dal 1817 la Darsena viene sistemata
con la realizzazione di una banchina
e la demolizione dei fianchi del
bastione angolare, che resta come
cortina continua, come dimostra una
carta del 1826 e immagini successive
(Fig. 6).
L’area della Darsena è interessata da
profonde trasformazioni nei primi
decenni del XX secolo: si demolisce la
cinta bastionata nel 1920, è ampliata la
superficie in banchina e viene
rettificata la confluenza del l’Olona. A
partire dal 1928, però, nell’ambito
della più estesa attività di copertura
della fossa dei navigli, è coperto anche
il canale di collegamento tra questa e
la conca, lasciando scoperto il cavo tra
la conca e la darsena; la tombinatura
dell’ultimo tratto di canale tra la conca
e la Dar sena nel 1933-34 lascerà la
conca isolata, in via Conca del
Naviglio12.
Allo stato attuale sono visibili, a
livello basamentale, le strutture late-
rizie della cinta muraria con i contraf-
forti interni, parzialmente il para-
mento esterno in pietra, con struttura
a scarpa, della stessa cortina e del
fianco est della piattaforma, e la cor-
tina ottocentesca relativa all’amplia-
mento della banchina.
Per quanto riguarda l’assito ligneo,
dopo una iniziale situazione di emer-
genza, in cui per preservare la strut tura
lignea durante il periodo di scavo e di

Fig. 3. Leonardo da Vinci, Codice Atlantico, f. 341 v-b, 1488 ca. Leonardo raffigura
l’area della Darsena con le mura della cittadella viscontea, la “concha vegia” e il cam-
minamento ligneo di collegamento tra i due livelli altimetrici, i cui pali di sostegno
sono stati rinvenuti.

Milano10: le due facce del bastione
avevano una parte basamentale in
muratura (prede de monte e qua-
drelli) spessa tre braccia milanesi
(circa m 1,80), mentre alla sommità lo
spessore della “camicia” in muratura
era di 2 braccia, per un’altezza di 20
braccia (circa 11 metri). Le cortine
avevano anch’esse uno spessore diffe-
rente per la parte basamentale (br. 2,5
= m.1,50) e per la sommità (br.2 = m.
1,20), con un’altezza media di circa 10
metri che diventava di m. 10,70 nel
raccordo con i bastioni. I contrafforti,
dello spessore di circa 90 centimetri,
erano posti a distanza di circa m. 3,50
ortogonali alle cortine; a loro era affi-
dato il sostegno del terrapieno che
costituiva i parapetti e gli spalti per il
controllo della città e sono attual-
mente visibili.

Il manufatto ligneo, quindi, ad una
distanza di circa cinque metri dal
fronte esterno delle mura spagnole e
a ridosso del fianco est della piatta-
forma (con un rapporto di anteriorità
rispetto ad essa) 11 (Fig. 5), era compa-
tibile con gli elementi difensivi, in
quanto le cannoniere non erano poste
alla base dei bastioni, cioè casamattate,
ma erano “in barbetta”, cioè posizio-
nate in alto, sul terrapieno. Questo
rendeva ininfluente la presenza dell’as-
sito all’efficacia delle artiglierie; inol-
tre la cinta bastionata era difesa dal fos-
sato acqueo che copriva la struttura e
ciò giustifica la sua assenza nelle carte
tra il ’500 e ’800, anche per ovvi
motivi di sicurezza.
Proprio questa impellenza per il
completamento delle mura spagnole
aveva determinato la permanenza dei
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Fig. 5. Rilievo planimetrico dell’area
della Darsena, con in evidenza la strut-
tura dell’assito sul fianco est della piatta-
forma della cinta difensiva (fonte Società
Lombarda Archeologia srl).

Fig. 4. Martino Bassi, L’area di Porta
Ticinese, 1554 (attr). Biblioteca Ambro -
siana di Milano, Raccolta F.B. Ferrari,
tomo VIII - Canali della città di Milano,
Disegni (S 155 Sup), III. La cinta bastio-
nata nell’area di Porta Ticinese è stata
completata, cambiando l’assetto della
conca e del collegamento tra naviglio
grande e cerchia interna dei navigli.
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indagini conoscitive è stato predi-
sposto un sistema di irrorazione con-
tinuo, è stata successivamente realiz-
zata una copertura con un tessuto tra-
spirante e una rete in polipropilene
interposta tra tessuto e terreno per la
successiva fase di reinterro e l’attuale
copertura della struttura13.

Note
1. Lo scavo è stato eseguito dalla Società
Lombarda di Archeologia, con il coordi-
namento di M. Motto e D. Salsarola,
sotto la direzione scientifica della
Dott.ssa Anna Ceresa Mori della Soprin-
tendenza Archeologica della Lombardia.
Vedi: M. MOTTO, C. PAGANI, Milano.
Darsena di Porta Ticinese, in “Notizia-
rio Soprintendenza per i Beni Archeolo-
gici della Lombardia, 2006” (2008), pp.
99-103.
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gica della Lombardia, 2006.
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in G. COLMUTO ZANELLA, D. IACO-
BONE (a cura di), Milano città fortificata.
Vent’anni dopo. Quaderni del Castello
Sforzesco, n. 5 (2005), pp. 28-47; 
D. IACOBONE, Città e cittadelle in età
medievale e moderna. Dall’esperienza
viscon tea al fronte bastionato, (1 ed.),
Milano 2007, pp. 43-65.
4. E. MALARA, P. MILANESE, Naviglio e
Duomo. La Conca del Naviglio, Milano
1986, in part. pp. 27-28.
Documenti riferiti per il periodo agli
stessi ingegneri idraulici in: Archivio di
Stato di Milano, Fondo Acque p.a., cart.
1023.
5. Archivio della Fabbrica del Duomo,
cart.225, filza 44 (ca. 1550).
6. IACOBONE, L’area della Darsena a
Milano. Brevi note..., cit.
7. LEONARDO DA VINCI, Codice Atlan-
tico (Biblioteca Ambrosiana Milano), 
f. 341 v-b.
8. MARTINO BASSI, Sistemazione idrau-

lica nell’area di Porta Ticinese dopo la
realizzazione delle mura spagnole (1554-
61). Biblioteca Ambrosiana Milano, Rac-
colta F.B. Ferrari, tomo VIII - Canali
della città di Milano, Disegni (S 155
Sup.), III.
9. Archivio della Fabbrica del Duomo,
cart. 225, filze 44 (disegni), 41, 42, 43, 46,
48.
10. Biblioteca Braidense Milano, ms.,
Morbio 69, XI, 1549.
11. Si veda il rilievo metrico predisposto
da Società Lombarda di Archeologia.
12. MALARA, MILANESE, Naviglio e Duo -
mo..., cit., p. 73, 85,103. Si rimanda anche
a: F. REGGIORI, Milano 1800-1943. Itine -
rario urbanistico-edilizio, Milano 1947.
13. Gli interventi relativi all’assito ligneo
sono stati curati, sotto la direzione della
Soprintendenza Archeologica, dallo stu-
dio “Conservazione e Restauro” di I.
PERTICUCCI E S.

Fig. 6. L’area della Darsena in un’immagine del 1897. Dal 1817 l’area è interessata da
profonde trasformazioni: il bastione viene ridotto a cortina continua, diventando viale
alberato, e si realizza un’ampia banchina.

* Ricercatore di Storia dell’architettura
(ICAR 18) presso il Politecnico di Milano,
si occupa di trasformazioni urbane e rea-
lizzazioni architettoniche per il periodo
medievale e della prima età moderna. È
autore di Città e cittadelle in età medie-
vale e moderna. Dall’esperienza viscon-
tea al fronte bastionato, Milano 2007 e di
Gli anfiteatri in Italia tra tardo-antico e
medioevo, Roma 2008.
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