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E ormai luogo comune il ricordare co-
me un intervento di restauro su un’opera
d’arte debba essere preceduto da una rac-
colta, pit ampia possibile, di notizie stori-
che e di analisi a carattere scientifico fina-
lizzate ad una conoscenza approfondita
dell’oggetto, in modo da impostare in ma-
niera corretta la stessa operazione di restau-
ro. Documentare le fasi dell’intervento —
ricordandosi che comunque questo compor-
tera modificazioni alla realta fisica dell’ope-
ra — diventa poi un dovere nei confronti di
chi vorra indagare un domani sulle vicissitu-
dini del manufatto e interrogarsi nuova-
mente sulle sue caratteristiche: i dati raccol-
ti consentiranno interventi e riflessioni me-
no empiriche o, piti semplicemente, indi-
cheranno le condizioni per una conservazio-
ne ottimale. Solo operando in questo senso
restaurare potra sempre piu essere un ‘‘mo-
mento metodologico del riconoscimento
dell’opera d’arte, nella sua consistenza fisi-
ca e nella sua duplice polarita estetica e sto-
rica, in vista della sua trasmissione al futu-
ro’’!. Accanto al restauratore lo stesso stori-
co dell’arte potra quindi beneficiare dei dati
raccolti per precisare I'attribuzione, la data-

zione e quindi la storia del manufatto, tor-
nando ad apprezzarlo e valutarlo proprio in
quella ““consistenza fisica’’ che (per assur-
do) uno dei mezzi principali di documenta-
zione e divulgazione, la fotografia, ha spes-
so reso estranea al grande pubblico.

In realta, nonostante varie mostre e re-
centi pubblicazioni abbiano sottolineato
I'importanza di tale approccio, si reputa co-
munemente che la raccolta di tali dati possa
considerarsi esauriente solo grazie all’uso di
tecniche strumentali molto sofisticate e che
quindi, per il costo delle attrezzature e per
la necessita di conoscenze specifiche, diven-
ga auspicabile solo nel caso di opere di parti-
colare rilievo storico artistico e non sia pras-
si acquisibile da tutti i laboratori di restau-
ro.

Nelle pagine che seguono — prenden-
do come riferimento alcuni problemi relati-
vi ai dipinti su tela e tavola — si cerchera di
mostrare come attraverso particolari ma
semplici tecniche fotografiche sia possibile
in realta acquisire con immediatezza imma-
gini che, se ben interpretate e confrontate
con altre, divengono atto di conoscenza in-
dispensabile e spesso sufficiente a documen-
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tare la qualita fisica dell’opera d’arte, il suo
essere materia.
Tali indagini fotografiche occupano un
campo particolare tra le metodiche tese a
meglio conoscere la natura delle opere pitto-
riche e, innanzitutto, si distinguono per un
loro carattere che spesso si & cercato di defi-
nire come non distruttivo e non invasivo.
Con questi termini si intende comunemente
che la metodica non altera e non interviene
sulla realta fisica dell’oggetto, come ad
esempio necessariamente accade nel caso
dei prelievi di campioni per lo studio delle
vernici, dei films pittorici, delle preparazio-
ni. Inoltre, a differenza delle indagini chi-
miche e delle ricerche microbiologiche, que-
ste tecniche forniscono per lo pit informa-
zioni sull’insieme del dipinto e non su parti-
colari punti o porzioni.
La possibilita di ottenere queste imma-
gini variate e diversamente significanti da

1 Luce diffusa

uno stesso dipinto & legata a vari fattori: le
caratteristiche dell’oggetto da indagare; il
variare della direzione di illuminamento e la
diversa natura delle radiazioni emesse dalla
sorgente; le caratteristiche dell’emulsione
sensibile impiegata per registrare I'immagi-
ne: il rapporto d’ingrandimento di quest’ul-
tima.

Nel caso piti facilmente intuibile, dove
interviene esclusivamente I’'uso non conven-
zionale di una normale sorgente luminosa, si
pensi alle infinite variabili di un oggetto il-
luminato con incidenze diverse e, nella real-
ta specifica di un dipinto, alle possibilita di
lettura che offrono una luce diffusa o raden-
te o trasmessa. In quest’ultimo caso, ad
esempio, utilizzando un fascio di luce che
attraversi un dipinto su tela posto tra la sor-
gente luminosa e |'osservatore, si potranno
ottenere varie informazioni sia sulla prepa-
razione che sulla disomogeneita degli strati




pittorici, individuando la presenza di even-
tuali realta sottostanti alla superficie visibi-
le. Molto semplicemente si evitera cosi il ri-
corso ad altri esami, le cui informazioni non
Saranno necessariamente piu precise solo
perché ottenute con metodi pit sofisticati.
Intendiamo dire che una tecnica d’indagine
erniré risultati chiari e rispondenti alle va-
rie necessita solo se correttamente scelta in
rapporto alla natura dell’oggetto da indaga-
re e non in base alla sua complessita. Appa-
rira d’altronde ovvio constatare come nel
caso precedente, qualora il supporto o la
preparazione o gli strati pittorici non con-
sentano una trasmissione delle radiazioni
luminose o IR, il ricorso alla radiografia po-
tra rivelarsi unico mezzo per acquisire una
certa serie di informazioni.
Tecniche rzlativamente semplici posso-
no comunque spesso rivelarsi estremamente
adatte a risolvere particolari quesiti.

2 Transilluminazione
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Rimandando alle pagine seguenti per
I'uso delle varie metodiche in vista di un in-
tervento di restauro, vogliamo sottolineare
in queste pagine introduttive il contributo
che tali indagini possono fornire alla stessa
ricerca storico artistica.

E il caso dell’utilizzazione di una luce
radente, dove un fascio luminoso, conden-
sato e delimitato, formera con la superficie
da indagare un angolo molto ridotto, evi-
denziando elementi non apprezzabili in
condizioni di illuminazione diffusa, ed in
particolare le variazioni e le alterazioni della
planarieta superficiale. In tale condizione si
esaltera I'andamento delle pennellate — so-
prattutto quando il colore & posato ad impa-
sto spesso — mostrando aspetti dello stile e
qualita dei segni pittorici che possono esse-
re di grande utilita in un processo attributi-
VO se, ovviamente, questo potra essere con-
fortato da simili immagini desunte da piu
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opere tradizionalmente riferite allo stesso
artista. Con tale sistema puo rivelarsi la
stessa esistenza di un supporto non piu pre-
sente, grazie alle caratteristiche impronte
trasmesse 2 suo tempo fino sulla pellicola
pittorica; informazione che consente di ri-
costruire parte delle vicissitudini a cui & sta-
to sottoposto I'oggetto. Non infrequente-
mente una semplice luce radente pud perfi-
no rivelare la presenza di uno strato pittori-
co sottostante alla superficie visibile, mo-
strando variazioni di planarieta non giustifi-
cate dalle stesure visibili di colore>.

Tali informazioni possono in alcuni ca-
si essere ulteriormente precisate variando
semplicemente il rapporto d’ingrandimento
dell’immagine: nel caso dell’identificazione
delle zone ridipinte (tema piu ampiamente
trattato nelle pagine successive), la macro-
fotografia esaltera le interruzioni della cret-
tatura sulla superficie, od arrivera a chiarire
la presenza di crettature di dubbia natura.
Questo elemento & di per sé forse non suffi-

ciente a trarre conclusioni sulla narurs
dell’oggetto indagato, ma & certo utile per
pianificare e indirizzare le eventuali indagi-
ni successive.

Non di rado pu6 comungue accadere di
documentare con la macrofotografia aspetti
di sicuro carattere fraudolento, come nel ca-
so della scoperta di craguelures di invecchia-
mento interrotte in corrispondenza della
pittura con cui & stata eseguita la firma, o in
quella di craguelures sporcate artificialmen-
te. Il falsario che ha imitato una crettatura
si trova infatti obbligato, per renderla piu
verosimile, a far penetrare all’interno delle
fessurazioni delle sostanze, spesso liquide,
per sporcarlo uniformemente. Ogni qual
volta si osservino delle infiltrazioni scure ol-
tre i margini delle linee di frantumazione
dovremo insospettirci, dato che la craguelu-
re originale si viene a formare su una pittura
ormai secca, e il suo sporco ¢ dovuto al na-
turale depositarsi negli anni di pulviscolo
atmosferico che lo invadera certo pit omo-




3 Luce diffusa

4 Luce radente

5 Luce radente

6 Luce diffusa

7 Luce radente

8 Macrofotografia (falsa crettatura sporcata arti-
ficialmente)

9 Macrofotografia (falsa crettatura incisa)

10 Luce radente

11 Transilluminazione

Nella fotografia n. 7 si evidenzia un dipinto
sottostante la superficie visibile (fot. n. 6), po-
sto in senso verticale e ra/figumnte una
“Madonna"’
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geneamente di quanto si possa fare manual-
mente. Qualora si osservassero negli ingran-
dimenti delle interruzioni nello sporco dei
solchi, ovvero delle crettature in parte puli-
te, potremo dare per certo di essere in pre-
senza di un intervento artificiale e falsifi-
cante. Piu facile da smascherare ¢ la cretta-
tura incisa o dipinta, che pochi ingrandi-
menti differenzieranno immediatamente.
Ugualmente & riconoscibile con sicurezza,
sia in macro che microfotografie, la cretta-
tura imitata sporcando i solchi ottenuti su
uno spesso strato di vernice appositamente
steso sul dipinto.

Al di Ia del problema particolarissimo
del falso — sul quale esiste d’altronde
un’ampia letteratura che ne approfondisce i
vari aspetti* — & certo che i mezzi d’indagi-
ne attualmente disponibili possono e debbo-
no essere utilizzati su aree e tematiche piu

ampie, programmandone un uso non neces.
sariamente finalizzato a un intervento dj re.
stauro o allo studio di un singolo dipinto.

Un caso esemplare di applicazione si-
stematica delle moderne tecnologie ““in ap-
poggio allo studio critico di piu pittori di
una stessa area’’ & stato ad esempio offerto
dal paziente lavoro di Ludovico Mucchi.
Attraverso I'indagine radiografica di circa
trecento dipinti attribuiti al Canaletto, a
Bernardo Bellotto, a Michele Marieschi, a
Francesco Guardi e ad altri pittori dello
stesso ambiente, Mucchi ha raccolto e in
parte pubblicato® una serie di immagini che,
seppure nel loro carattere sperimentale, non
possono non attirare I'interesse degli storici
dell’arte per il contributo che possono for-
nire in un processo volto a stabilire I’auten-
ticita, la datazione e I'attribuzione dei di-
pinti osservati.
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Allo stesso modo, in questi ultimi anni,
I'applicazione della tecnica riflettografica
ha consentito di svelare aspetti della realta
pittorica con tale precisione e puntualita, da
aprire al ricercatore nuove vie di confronto
e di conferme alle proprie ipotesi.

Rimandando agli scritti dell’ideatore

di tale metodica, J. Van Asperen de Boer,
per quanto concerne gli aspetti propriamen-
te tecnici®, ricordiamo come la riflettografia
infrarossa consenta di visualizzare elementi
sottostanti allo strato visibile, venendo a
definirsi sostanzialmente come mezzo atto a
rivelare la presenza di disegni eseguiti sopra
lo strato di preparazione, contribuendo cost
a definire I’evolversi dell’idea compositiva e
del procedimento creativo.

La natura delle immagini ottenibili &
ovviamente legata alla permeabilita degli
strati di colore alla radiazione infrarossa —
determinata non solo dalla natura chimico-
fisica dei pigmenti ma anche dal loro spesso-
re — e dalle caratteristiche dei componenti
sottostanti che possono evidenziarsi solo
grazie a differenze di riflettanza: un dise-
gno a base di ossido di ferro sara ad esempio
difficilmente restituibile dalla metodica per
la riflettanza sostanzialmente simile a quella
di una preparazione a base di gesso e colla.

Per consentire I'indagine il dipinto vie-
ne illuminato da comuni lampade ad incan-
descenza collegate ad un variatore di tensio-
ne ed opportunamente orientate. Le radia-
zioni riflesse dal dipinto sono rilevate da un
sistema di ripresa composto da una teleca-
mera modificata per operare con tubo vidi-
con sensibile a radiazioni I.R. di lunghezza
d’onda fino a 2.000 nanometri e provvista
di un filtro che possa limitare la ripresa alla
sola banda I.R. Tali radiazioni vengono tra-
sformate in una immagine visibile che viene
riprodotta sullo schermo di un monitor tele-
visivo ad alta risoluzione. A questo punto la
registrazione delle immagini puo essere ese-
guita sia fotografando il monitor con una
normale camera, che riversando le sequenze

su nastro V.H.S.: la facile eliminazione del
filtro opaco alle radiazioni visibili consente
— schermando le sorgenti IR — un con-
fronto ed una registrazione immediate della
stessa porzione dell’opera nel visibile con
un medesimo rapporto di ingrandimento.

Si tenga presente che tutta la strumen-
tazione ¢ di facile maneggevolezza e tra-
sportabilita, tanto da consentire rilievi sen-
za rimuovere il dipinto dalla sua collocazio-
ne, permettendo un rapido spostamento
dell’inquadratura sulla superficie del dipin-
to e ingrandendo le porzioni di maggior in-
teresse.

Pur tenendo conto dei suoi limiti fisici
la metodica pud fornire una tale varieta di
dati da consentire un notevole conforto alle
ipotesi dello storico dell’arte, sia sulla gene-
si di un singolo dipinto che sulla personalita
di un artista indagato attraverso una piu
ampia produzione, fino ad arrivare, esten-
dendo la ricerca e verificando sistematica-
mente i dati con altre metodiche, a fornire
notizie sulle tecniche di un periodo storico,
evidenziando I’adeguamento o le peculiarita
di un artista in rapporto alla prassi operati-
va del tempo.

In tutti i casi il mezzo tecnico, rivelan-
doci una serie di elementi originariamente
destinati ad essere occultati alla vista, non
solo amplifica le capacita documentarie dei
vari dipinti, ma consente una piu acuta ri-
lettura della versione definitiva, ora svelata
come immagine conclusiva di un processo
creativo di cui & possibile ripercorrere i vari
momenti.

L’attenta lettura delle relazioni di alcu-
ne recenti indagini riflettografiche, come
quelle fornite puntualmente da Ezio Buzze-
goli e Diane Kunzelman su un ampio grup-
po di dipinti di Andrea del Sarto’ e su due
opere di Sandro Botticelli®, pud chiarire su
esempi concreti il significato attribuibile al-
le immagini ottenute e, al tempo stesso, mo-
strare le difficolta incontrate nell’interpre-
tazione dei dati emessi. L’evolvers!



dell’idea compositiva nella Nascita di Viene-
re del Botticelli, evidenziata dalle variazioni
effettuate dall’artista in corso d’opera, ha
chiarito una volontaria enfatizzazione del
“'movimento prodotto dall’impeto dei Ven-
ti, intensificando la forza con cui soffiano
da sinistra verso destra”?, facendoci di con-
seguenza riflettere sul significato simbolico
e compositivo attribuito dal pittore a tale
aspetto cosi attentamente meditato.

Nel caso di Andrea del Sarto & invece

la stessa personalita artistica che si delinea
piu chiaramente, mostrandoci sia i metodi
con cui lartista procede alla stesura
dell’opera sulla preparazione, sia le varia-
zioni apportate in corso d’opera che mostra-
no pit ampiamente 'intelligenza creativa,
rendendoci pit familiare e significante uno
stile, fino ad evidenziare piu chiaramente
I’intervento di altri artisti nel compimento
di un dipinto.

In altri casi I'indagine ha consentito di
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individuare firme o date di esecuzione scar-
samente leggibili, o del tutto ricoperte da
successive stesure, fino a mostrare intere
composizioni negate alla vista da nuovi in-
terventi pittorici, fornendo cosi informazio-
ni la cui importanza per un indagine storico-
artistica ¢ immediatamente e ovviamente
deducibile.1®
Se lo svelarsi di immagini latenti preci-
sa il significato di un’opera, I'assenza delle
stesse pud essere non meno significativa.
Nel campo delle indagini volte a smaschera-
re un falso, la possibilita di osservare con la
tecnica riflettografica il disegno preparato-
rio contribuisce non poco a chiarire i dubbi
sulla natura dell’oggetto. Come & stato giu-
stamente notato, il falsario si occupa gene-
ralmente ‘‘di imitare la superficie visibile
del modello, e non di ricostruire interamen-
te il processo temporale che, comunque, gli
riuscirebbe estremamente difficile’’*. L’as-
senza o la meccanicita del disegno, unita-
mente all’evidenziazione di uno spessore
uniforme degli impasti e a un carattere
omogeneo delle pennellate (valutabili con
gli esami in luce radente e trasmessa) diven-
teranno validi elementi per esprimere piu di
un dubbio sull’autenticita del dipinto.

In questi casi i dati acquisiti non posso-
no non essere di primaria importanza anche
per lo stesso intervento di restauro, fornen-
do la traccia sulla quale storici dell’arte e re-
stauratori dovranno, in base alle proprie
competenze, impostare correttamente il da
farsi.

L’avere dedicato queste prime pagine
al problema della documentazione fotogra-
fica in una prospettiva non operativa non
sta infatti ad indicare che i settori siano o
debbano essere divisi: le necessarie specia-
lizzazioni che ormai appaiono indispensabili
nel campo dell’arte devono anzi essere com-
pensate da una capacita dei vari operatori di
interagire fra loro, comunicando e renden-
do sempre pit significanti i dati ricavati nei
vari settori specialistici.

Tale capacita non deve essere interpre-
tata, come SPessO accade, nel segno della
‘disponibilita’ ma, semph.ctamente, come
aspetto di una professiox'lahta che oggi non
pud assolutamente convivere con atteggia-
menti individualistici e con la ricerca dc?l
successo personale, spesso apprezzati a di-
scapito della capacita di comunicare ¢ tra-
smettere le proprie esperienze.

Prima di procedere ad analizzare com-
piutamente le tecniche di documentazione
in un ottica decisamente afferente I'inter-
vento di restauro, occorrera quindi ancora
riflettere su un problema nodale che, se sot-
tovalutato, pud vanificare il senso e la fina-
lita di queste metodiche: i risultati ottenuti
da una singola analisi sono relativamente si-
gnificanti se non vengono comparati con
dati ottenuti da piu sistemi di indagine ap-
plicati alla stessa opera e, al tempo stesso, se
questi non vengono confrontati con i risul-
tati ottenuti dalle stesse metodiche su una
pit ampia campionatura di manufatti.

Non pud cioé esistere una corretta do-
cumentazione senza risolvere il problema
della standardizzazione dei vari sistemi e
della archiviazione dei dati raccolti, che
consentono di rendere patrimonio comune
cio che normalmente definiamo nel singolo
operatore esperienza e professionalita.

Se appare ovvio che quanto sopra det-
to sul contributo della riflettografia nello
studio dei processi creativi e della tecnica di
un determinato artista si arricchira di signi-
ficato solo attraverso la comparazione di
uguali immagini ottenute da altri dipinti
d.ello stesso pittore e confrontate con i dati
dlSPO_mblh sulle tecniche in uso al tempo, a
magglor ragione si dovrebbe meditare
S\.lll\lmportanza di leggere la complementa-
Fictafio. l’i.“congruenza di .certi risultati
d’analisi prima di intervenire con un restau-
ro sull\a realta fisica di un’opera. Ugualmen-
te sara ben poco utile documentare un re-
stauro senza assicurarsi di fornire tutti quei
parametri che hanno caratterizzato e in-



12 Luce diffusa

13 Luce diffusa (particolari del dipinto precedente)

14 Riflettografia I.R.






IL RESTAURO E LA DOCUMENTAZIONE

Manfredi Fald;

In Italia, come nella maggior parte dei
paesi, la professione del restauratore resta
ancora da definire: chiunque infatti si occu-
pi di conservazione o restauro, di qualsiasi
categoria di oggetti, pud essere definito
“restauratore’’!. Nonostante le pericolose
conseguenze che questa situazione pud
comportare, & venuta altresi a definirsi tut-
ta una serie di “‘principi morali’’, come li
definisce Hanna Jedrzejewska?, che, benché
“lontani da una interpretazione univoca’’,
trovano fondamentalmente concorde chi
dei problemi di conservazione e restauro
delle opere d’arte ha fatto la sua professio-
ne: 'importanza di affiancare al restauro la
documentazione & riconosciuta unanima-
mente quale “‘primo strumento di verifica
della certezza di un restauro e il primo da
cui partirsi in caso di successivi
interventi’’?.

Documentazione intesa, non solo come
relazione scritta e fotografica dell’interven-
to eseguito, ma come insieme di tecniche e
metodologie che abbiano per scopo la cono-
scenza approfondita dell’oggetto in esame e
del suo reale stato di conservazione ancora
prima dell’inizio di ogni intervento. Cio si-

gnifica raccogliere dati che possano indivi-
duare le cause che hanno provocato o che
possono provocare un degrado dell’opera;
offrire la possibilita di controllare con esat-
tezza |'estensione e la gravita del danno;
precisare la scelta delle zone di prelievo per
esami selettivi su frammenti dell’opera
(dandoci sicurezza sulla loro rappresentati-
vita e limitando il numero dei campioni); in-
dicare infine le migliori condizioni di man-
tenimento.

E importante tuttavia notare come a
volte accada che di fronte alla presentazione
delle applicazioni e dei risultati delle tecni-
che di documentazione, chi pud rimanere
perplesso sia proprio il restauratore, a cui
questi esami sono principalmente destinati.
Tale situazione puo essere dovuta alla scar-
sita_di pubblicazioni specifiche sull’argo-
mento, ma piu probabilmente al modo in
cui viene spesso presentato il materiale rac-
colto. La ricerca di effetti spettacolari da
presentare durante le varie manifestazioni
espositive ha, infatti, fatto insorgere la dif-
fidenza di molti restauratori che, ricercando
nei risultati delle analisi presentate I'impo-
stazione delle metodologie di intervento, ri-






