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L utilizzazione di un particolare Supporto € comungue sempre in re-
lazione con le caratteristiche delle diverse scuole e diverse epoche.

| supporti rigidi (es.: legno, rame) si prestano maggiormente ad una
esecuzione pittorica molto minuziosa con colors preziosi e luminosi, co-
me avviene nella pittura fiamminga del XV secolo; un supporto elastico
(es.: tela) si adatta meglio, anche per la scabrosita della superficie, ad
una pittura pit rapida e meno accurata.

Per quanto concerne i problemi relativi alla conservazione di un di-
pinto la conoscenza del supporto, della sua costituzione chimico-fisica
¢ delle sue possibili alterazioni & di fondamentale importanza in quanto
permane costante uno strettissimo rapporto di dipendenza tra la super-
ficie d'immagine della pittura e le modificazioni che nel tempo subisce
1l supporto.

1.2. PREPARAZIONE

La preparazione, che accoglie la stesura pittorica vera e propria, serve
a miglorare la superficie del supporto o rendendola pit levigata o dimi-
nuendone la sua assorbibilitd o comunque agendo da ammortizzatore tra
I movimenti di questo e la pellicola pittorica,

Solo in pochi casi la preparazione puo essere ritenuta superflua (es.:
nella pittura ad affresco e in alcuni dipinti su materiali metallici o vitrei).

Nella pittura da cavalletto la sua costituzione & molto variabile e molte
possono essere le materie che la compongono: il gesso, la colla animale,
la biacca, le terre, ecc. e le proporzioni tra i vari ingredienti sono quasi
sempre caratteristiche di un determinato periodo storico o di una deter-
minata scuola o “bottega’.

Lo spessore ed i caratteri della preparazione dipendono, oltre che
dal tipo di superficie del supporto, dalle finalita che s vogliono rag-
giungere.

Va tenuto conto infine che la preparazione & I'elemento pil diretta-
mente responsabile della buona conservazione de dipinti. Se composta
con matenali incompatibili o dosati in proporzioni errate pud dar luogo
ad una serie di inconvenienti che sj trasmettono inevitabilmente alla su-
perficie dipinta, da una pronunciata cretfatura (foto 1.1) a delle vere ca-
dute di colore (foto 1.2).

Con 1l termine ereffatura fcretio o cragueltre) si intende quella rete
di minuscole spaccature, visibili normalmente sulla superficie di un di-
pinto antico, che possono interessare la sola pellicola pittorica o anche
[a preparazione.

La sua origine deriva dal differente coefficiente di dilatazione dei di-
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verst material sovrapposti (supporto, preparazione, pellicola pittorica).

1.3. PELLICOLA PITTORICA

Dei tre elementi costitutivi di un dipinto la pellicola pittorica & la pii
importante perché in essa & contenuta la vera rappresentazione pittori-
ca ed in essa trova sede D'artisticitd dell'opera stessa,

Quello che determina fisicamente il precipuo carattere della superfi-
cie d'immagine & il legante o medinm con il quale i pigmenti colorati ven-
gono uniti,

In base a quanto detto avremo pertanto differenti tecniche artistiche:

AFFRESCO: il pigmento sciolto in sola acqua viene legato dal processo
chimico della carbonatazione della calce:

TEMPERA.: il colore viene impastato con una colla animale (tempera
magra) 0 una sostanza agglutinante (uovo, latice di fico, ecc.):

ACQUARELLO: medium usato ¢ generalmente la gomma arabica e il
colore acquista stabilitd incorporandosi nel supporto (carta):

GUAZZO: simile all'acquarello, possiede nella gamma cromatica anche
il bianco opaco; consente una pittura rapida come "acquarello e copren-
te come la tempera;

ENCAUSTO: pigmenti mescolati con la cera, per lo pit applicati a caldo:
OLIO: pigmenti uniti ad oli vegetali e resine naturali:

PASTELLO: colori impastati con acqua resa agglutinante da sostanze
varne (es.: decotto di orzo o lino, sapone di Marsiglia, cera, ecc.). Le to-
nalitd chiare sono ottenute aggiungendo argilla bianca (terra di Civita
Castellana o di Vicenza).

[."aspetto finale della pellicola pittorica, a secondo della tecnica usa-
ta, avra normalmente caratteri tali da renderne facile il riconoscimento.

Esistono perd forme intermedie poco differenziate quali la tempera
grassa o 'olo magro, dove & determinante la maggiore percentuale o
della colla o dell'olio.

Mentre normalmente |'analisi chimica del legante usato riesce a chia-
rire ogni incertezza, molte volte un dipinto veniva iniziato a tempera e
portato a termine con colort ad olio stesi a velatura; con il tempo 1 me-
dium hanno finito col fondersi rendendo estremamente difficile un rico-
noscimento attendibile.



1.4. COLORI

I..:e radiaxiuni_ elettromagnetiche, che si propagano nello spazio alla
velocitd di 300,000 km/sec, sono costituite da onde di energia che si -
petono con pertodo costante nella direzione di pmpagazioﬁe, '

Gmnd?zze caratterizzanti un’'onda elettromagnetica sono: la frequenza
(numero di onde 1in un secondo) e la lunghezza d’onda (distanza tra due
massimi d1 onda successivi). |

| L'insieme delle varie radiazioni elettromagnetiche caratterizzate da
d}ffcrente lunghezza d'onda forma lo spettro dell 'energia radiante, suddi-
E’;SCI piﬂg}comc}dité di studio in vart intervalli di differente dezlmmir;ﬂzione
1z, 1.2).
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[ colori, o luci monocromatiche, sono costituiti da radhazioni elettro-
ma:agnetiche di lunghezza d’onda comprese approssimativamente tra i 400
e 1750 mp (nanometrt = milionesimi di millimetro),

* .'occhio umano € sensibile alle sole radiaziont comprese in questo
intervallo, detto appunto speffro della luce visibile (fig, 1.3). '
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_l:”. bene precisare che il termine colore esprime una sensazione fisio-
!r;:g_lca che pud variare a seconda del tipo di illuminazione, della sensibili-
-’[E—l dell'occhio alle varie radiazioni e da molteplici altra fattori fisici dovu-
£l al}a; Ci’%ﬁtitﬂﬁiﬂﬂt materica del soggetto colpito dalla luce.

Tra } vari colort se ne distinguono tre: il VERDE, il BLU e il RO5-
SO, detti fondamentalt perché dalla loro sintesi additiva si possono -ric:n-
are altn color, detty secondar:, L- "-
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Ad esempio:
BLU + VERDE = CYAN (verde-azzurro);
BLU + ROSSO = MAGENTA (porpora);
VERDE + ROSS0 = GIALLO.

[n pratica, sommando in varia maniera i tre colori fondamentali di
uguale o differente intensita si ottiene una gamma cromatica molto ampia.

[ luce solare o bianca & data dalla somma di tutte le radiazioni com-
prese nello spettro visibile. 1l bianco ¢ pertanto da considerarsi come lu-
ce assoluta e il nero come mancanza di luce, anche se in pittura sia il
hianco che il nero vengono impiegati come se fossero anch'essi dei color.

Un colore fondamentale si dice complementare del colore secondario
ottenuto dzlla somma degli altri due color: fondamentali.

Esempio:
i1 BLU & complementare del GIALLO (VERDE + ROSS0);
1 VERDE & complementare del MAGENTA (BLU + ROSS0),
i1 ROSSO & complementare del CYAN (VERDE + BLLU).

[ importante, ai fini della loro utilizzazione in pittura, tener conto
che un colore posto accanto al suo complementare si esalta e si valonzza.

Questa caratteristica fisica fu sfruttata nel passato da molti pittor:
(Raffaello, Michelangelo e ancor prima da Giusto de: Menabuoi e da Beato
Angelico) nella tecnica del cangia ntismo dove, in particolare nel panneg-
i1, ad un colore puro usato nella parte in luce veniva affiancato nella zo-
na in ombra il suo colore complementare. Molti anni pit tardi (XIX se-
colo) la teoria dei complementari sara utilizzata nella tecnica del divisio-
nismo, consistente nella scomposizione di un colore i tante piccole pen-
nellate o puntini di colore puro che a distanza ricompongono il tono ri-
cercato,

[1 concetto di colore puro non deve essere necessariamente identifi-
cato con il concetto di colore fondamentale; puo essere puro anche un
colore composto se le sue caratteristiche non sono alterate da modula-
sioni di chiaroscuro o di tono.

Una pittura nella quale predominano i colori puri € detta pitiura cro-
matica (es.: Veronese).

[ colori possono essere inoltre distinti in freddi, quando riflettono la
luce (es.: il verde e 'azzurro) e caldi quando assorbono la luce (es.: 1l mallo
e 1l rosso).

Per pittura chiaroscurale s) intende una tecnica pittorica che, attra-
verso un eraduale passaggio dai massimi seuri ai massimi chian, metta
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In particolare risalto la plasticita degh oggetti rappresentati.

Quando in questa tecnica viene usato un solo colore i ha quel parti-
colare tipo di pittura detto monocrome o grisaille.

La pittura chiaroscurale esige una luce diffusa e non troppo intensa;
nella pittura loministica, invece, 'incidenza della luce, normalmente uni-
direzionale, mette in particolare risalto le part: illuminate, lasciando molte
parti del dipinto in completa ombra: da questo il nome di “tenehros;"
dato a molti pittori del Seicento che usarono questa maniera (Caravag-
geschi).

Nella pittura fonale infine, la costruzione della scena rappresentata
¢ affidata, pit che alla prospettiva o al chiaroscuro, al rapporto tra la di-
versa intensitd luminosa dei colori.

La pittura tonale (o di valori) ebbe origine a Venezia dapprima con
Giorgione e poi in particolare con Tiziano e trovo grande seguito in tutta
Europa, divenendo il tipo di pittura pit usato, almeno sino al Settecento.

1.5. PIGMENTI

Quando una sostanza viene colpita da un fascio di luce blanca una
parte del fascio viene riflessa mentre una parte penetra all'interno del
corpo; si ha pertanto la riflessione solo di alcune lunghezze d'onda delle
radiazioni dello spettro visibile e la sostanza ci appare quindi colorata.

Un pigmento, che possiamo considerare un insieme di minute parti-
celle di una determinata sostanza, ci apparira, ad esempio, di colore ver-
de, quando é investito dalla luce bianca, se la sua struttura fisica avra
la capacita di assorbire le radiazioni del rosso e del blu.

| Nella tecnica pittorica i pigmenti sono sostanze naturali o artificiali,
ridotte in minuti granuli e unite a opportuno legante, capaci di coprire
gl oggetti con uno strato colorato piit 0 meno persistente.

[ coloranti invece, non usati normalmente in pittura, sono sostanze
solubili, prive di corpo, che per impartire una colorazione ad una sostan-
za debbono da questa essere assorbiti.

In base alla loro origine i pigmenti possono essere distinti in:

Prgmentt mineralt naturali

Sono 1 pigmenti pil usati sin dall’antichita nelle varie tecniche pit-
toriche.

St trovano in natura sotto forma i ossidl, carbonati, solfuri, ecc. Per
essere utilizzati necessitano di elementari operazioni di essiccatura, ma-
cinazione ed eliminazione di impurita.
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Pigmenti minerali artificiali

Sostanze di composizione chimica ben definita ottenute con proce-
dimenti artificiali pitt 0 meno complessi: precipitazione di soluzioni, su-
blimazione, ecc.

Pigmenti organict naburali

Ottenuti da particolari sostanze contenute in alcuni organi di anima-
li 0o plante,

Sono meno stabili dei pigmenti minerali, in particolare nei confronti
della luce che tende a scolonirli, Si trovano raramente nella tavolozza degli

antichi pittori.

Prgmenly organict artificiali
D1 origine sintetica, piuttosto recenti, derivano da aniline, fenoli, ecc.
Anch'essi poco stabili alla luce.

Progmenty mist

Ottenuti dall'unione di sostanze organiche e minerali.

Le lacche, ad esempio, sono coloranti organici che, per poter essere
trasformati in pigmento, vengono fissati o precipitati su una base inor-
ganica (ossido o idrato metallico).

L utilizzazione in pittura di ciascun pigmento & condizionato dai se-
guenti parametr:

Incompeatibiliti

Pochi pigmenti s1 prestano ad essere usati in tutte le tecniche pitto-
riche; molti, ad esempio, non sono adatti ad essere usati in affresco in
quanto non resistono all’azione caustica della calce.

Alle volte esiste una interazione negativa tra pigmento e legante; al-
tre volte esistono incompatibilita nella miscelazione di pigmenti diversi,
es.. tra pigmenti a base di piombo o rame da una parte e pigmenti conte-
nenti zolfo dall'altra.

Potere coprente

Si dice coprente un colore che non lasci trasparire il substrato.

[l potere coprente & direttamente proporzionale all'indice di rifrazione
(la biacca, ad esempio, che ha un elevato indice di rifrazione ha un eleva-
to potere coprente),

S1 deve tener conto anche dell'indice di rifrazione del legante: pig-
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ment1 a basso indice di rifrazione (es.: lapislazzuli) uniti con "olio, an-
ch'esso a basso indice, saranno molto poco coprenti.

[noltre, piti un pigmento & macinato finemente e mageiore & il suo
indice di rifrazione rispetto al legante che o contiene e guindi maggiore
¢ 1l suo potere coprente,

Stabilita chimica

Un pigmento deve essere insolubile nella maggior parte dei solven-
ti, compresa l'acqua, e in particolare insolubile nel proprio medium. Do-
vrebbe noltre avere una buona stabilitd chimica e fisica nei confronti
degli agenti esterni (luce, calore, umidita, ossigeno, ece. ).

Folere dassorbimento dell olio

Siindica con questo parametro la quantita di legante oleoso che s
deve aggiungere ad un pigmento allo stato di polvere per renderlo una
pasta sufficientemente densa e fluida.

[1 potere d'assorbimento dell'olio & espresso 1n percentuale (es.: biacca
12%, terra di siena naturale 50%, terra d'ombra bruciata 75%, bitume
120-130%).

Come s1 vede, 1 pigmenti scuri contengono una elevata percentuale
d’olio che fimsce per creare forti alterazioni del di pinto. La tela e la pre-
parazione divengono molto scure e poco elastiche, la pellicola pittorica
presenta una pronunciata crettatura con sollevamento del colore lungo
le fratture. S1 formano cosi sulla superficie del dipinto le cosiddette con-
chighature, tipiche dei dipinti antichi, in particolare nelle zone dove sono
stati usati molti colori bruni (foto 1.3).
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1.7. LEGANTI PITTORICI

Possiamo schematicamente considerare un qualsiasi dipinto come una
applicazione di varie sostanze colorate (pigmenti) su un substrato.
Essendo i pigmenti allo stato di granuli incoerenti sara necessario
I'impiego di un materiale capace di legare tra loro queste particelle e per-
mettere una stesura omogenea, sufficientemente sottile e persistente nel
tempo. Questo materiale prende il nome di legante pittorico o medium.
Perché un legante pittorico assolva a pieno le sue funzion: deve ri-
spondere a determinati requisiti fisici e chimicu:
— deve avere sufficienti proprieta coesive e adesive onde permettere l'u-
nione dei granuli di pigmento tra loro e una buona adesione di quest: al
substrato,
— non deve essere né troppo viscoso, né troppo fluido,
— deve avere la capacita di solidificare in tempi relativamente brevi, pur
mantenendo una buona elasticita,
— deve essere trasparente e quanto pil possibile privo di colorazione
propna,
— deve possibilmente avere una buona resistenza all'azione fotolitica della
luce e all’azione di solubilizzazione da parte dei pilt comun solventi,
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— ed infine non deve provocare lo sciogli i pi
T pcare lo scioglimento dei pigmenti e deve es-
sere con ess chimicamente compatibile. p-bea
Nell evoluzione storica delle tecniche pittoriche si & giunti, attraver-
“ﬁ; :nﬂtlt@hm 'ﬁﬂﬂt;tm di tipo empirico, all'utilizzazione codificata di un
stretto numero di leganti pittorici, schematicame ' ihili a
| g : : mancamente _
s G bomanil e riconducibili ad
1) leganti proteici di origine animale;

2) leganti organici di origine vegetale.
Solo nelle tecniche moderne i b oatiE -
ds AT L e sono stati introdotti anche legant arti-
ficiali, costituiti da polimeri sintetici. S

1.7.1. Leganli proteict di origine animale

bil ge;?u';ﬂ da sostanze organiche di produzione animale e sono solu-
a) uovo:

b) colle animali;

c) caseina e latte.

Uovo
Molto usato nell’antichita nella classi
i nella classica fempera ad wovo, sia in
sia separatamente o il tuorlo o 1'albume. _ o
1'31bﬂ tuurlo, per la presenza di grassi e oli animali, si presta meglio del-
Id“'mgrm:: gl essere utilizzato come legante: nel seccare forma con i pig-
mentt un film pittorico di notevole resistenza, aumentar 11
la sua insolubilita. DR e
s .L albﬁme. f:?stitui'!ia quasi esclusivamente di proteine, con il seccare
iviene p;u fragile e nmane sensibile all’azione solvente dell’acqua: fu
usam ;arament-? nell§ pitfura su tavola se non come vernice finaj.é; il
SUO ]'_u_:ﬂt lo troviamo in alcune miniature o come legante di inchiostri.
s empera ad uovo é stata utilizzata in tempi molto antichi anche
a pittura murale, limitatamente perd a piccoli ritocchi o rifiniture.

Colle animali

% Venlgﬂnu rica'-fate claﬂa cottura di scarti di macellazione contenenti

sa}P;Ed? ;:Eaﬁp;rtl cartilaginee (colla forte) o da ossa animali (colla d’os-

- 1 pergamena (colla di carnicei - :

toolla & el ( 1 carniccl) o da alcune parti di pesci
Furono molto usate, unite con il gesso, per realizzare la preparazio-
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ne dei dipinti su tavola e successivamente,

miscelate con altre sostanze,

per la preparazione dei dipinti su tela.
Come legante le colle vennero ampiamente utilizzate nei dipint1 a tem-
pera, sia su tela (tempera magra) sia nelle pitture murali a secco.
Notevole & il potere coesivo e adesivo delle colle animali; sono pero
responsabili di molti fenomeni di alterazione dei dipinti per la scarsa re-
sistenza all'umidita ed agli attacchi microbiologici.

Caseina e latte
I.a caseina & il maggiore costituente proteico del latte dei mammife-

ri, & ricavata per flocculazione o per azione di particolari enzimi.
Viene resa solubile facendola reagire con alcali (es.: con ammoniaca

o con calce spenta) con i quali forma caseinalt.
1l caseinato d’ammonio & stato a volte usato come legante, sia nella

pittura su tavola (raramente) sia nella pittura murale.
Tl caseinato di calce ha trovato in passato largo impiego anche nel
restauro delle pitture murall.
In tempi piil recenti (inizio
ta nella preparazione delle tele e ne
caratterizzati abitualmente da pronunciata cre

cie finale opaca.

del XX secolo) la caseina & stata utilizza-
lla realizzazione di dipinti a tempera,
ttatura € da una superfi-

1.7.2. Leganti organici di origine vegetale
Composti naturali ricavati da alcuni vegetali, suddivisi in:

a) gomme vegetal);
b) ol siccativi.

Gomme vegetali

Derivano dagli organi
tuiti da polisaccaridi.

Sono solubili in acqua e insolubili nel solventi organici (esattamente
11 contrario di quanto avviene per le resine).

Come leganti sono state utilizzate in pittura in part
porti cartacei (mimatura, acquarello, ecc.).

Tra le gomme vegetali pia usate come leganti in pittura ricordiamo
la gomma arabica, che si ricava da alcune Acacie dell’ Africa e dell’Asia;
la gomma draganie o adragante, derivata da piante del genere Astragalus
presenti in Asia minore; gomma di ciliegio, gomma di pesco, ecc.

di alcune piante e sono chimicamente costi-

icolare su sup-

Oli siccativ

Gli oli siccativi usati in pittura sono costituiti da miscele di trigliceni-
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di insaturi (esteri della glicerina con acidi grassi insaturi).

m I.l Iorp uso il_i pittura come leganti & connesso alla proprieta di quests
oli C;l essiccare In tempi abbastanza brevi, inglobando i pigmenti in una
pf__--lhcnla solida e trasparente, e di aderire tenacemente a quasi tutti i tipi
di supporto.

L'essiccamento di un olio procede attraverso due fasi: I'ossidazione

Essicca bene solo se dato in strato molto sottile.
Sembra sia stato introdotto nella tecnica pittorica dagh Olandesi nel

XVII secolo.

Altri oli siccativi o semisiccativi, usati sporadicamente in pittura so-
no: V'olio di girasole, 'olio di canapa e 'olw di cotone.

e la polimerizzazione.

‘_L'nim assorbe ossigeno, aumentando in peso e divenendo pill visco-
S0; 1! fen.prqenn & favorito dalla luce e pud essere accellerato dall ‘aggiun-
ta di 5.311 di alc:um metalli (piombo, manganese, cobalto, rame, ecc.).

I. Fiamminghi usavano il solfato di zinco quale siccativo unito al
medium,

Con la polimerizzazione, che inizia insieme all'ossidazione e si pro-
trae oltre questa, si ha il passaggio da liquido a solido per la formazione
di molecole pii1 grandi e pi stabili (polimeri) partendo da molecole picé
cole (monomeri).

Nel caso dell'olio di lino, I'ossidazione e la polimerizzazione portano
nel temp? alla fﬁnnaziune di un prodotto di elevata insolubility: la lfnossing.

Tutti gh oli siccativi hanno la tendenza ad ingiallire con il tempo
creando una certa alterazione cromatica nella stesura pittorica. r

Con la polimerizzazione, inoltre, diminuisce I'indice di rifrazione e
questo provoca un aumento della trasparenza degli oli siccativi. A causa
d! questo fenomeno pud avvenire che dopo molti anni sotto la pellicola
pittorica possono essere visibili abbozzi o pentiments dell’artista

Gli oli siccativi piil usati sono: |

Esiste infine un altro gruppo di oli vegetali utilizzati in pittura come
diluenti, uniti ad oli siccativi o per ridurne la viscosita o per consentirne
una pill agevole applicazione.

Questi oli, detti oli essenziali o essenze, sono tutti liquidi a temperatu-
ra ambiente e all’aria si ossidano resinificando.

Il pit usato & I'essenza di trementina.

i ",1'.1“! i

Essenza di trementina
E 1a frazione volatile ottenuta dalla distillazione di una oleoresina:
la trementina veneta, prodotta dalle conifere del genere Pinus.
La frazione residua non volatile & la colofonia o pece greca.
L’essenza di trementina & inoltre un buon solvente per molte resine

e un buon diluente per quelle solubili in olio.
Altri oli essenziali usati anticamente: 1'essenza di lavanda, 1'essenza

di rosmarino e l'essenza di spigo.

1.8. RESINE

Le resine sono state utilizzate nelle realizzazioni artistiche sin dai tem-
pi piil remoti, per la preparazione di vernici, per realizzare miscele ade-
sive o consolidanti e per isolare manufatti sfruttando la loro propneta
idrorepellente. _

Prima del '900 si avevano a disposizione esclusivamente resine na-
turali e solo nella meta di questo secolo si & avuto I'enorme sviluppo del-
la produzione di resine sintetiche, attualmente usate anche nelle opera-
zioni di restauro.

Le resine naturali sono sostanze di composizione generalmente com-
plessa, derivate dai prodotti di secrezione di molte piante ed eccezional-
mente da secrezioni animah.

Si presentano sotto forma di masse solide, pastose o liquide; sono
insolubili in acqua e solubili in quasi tutti i solventi organici.

In base ai caratteri fisici si suddividono 1n:

Olio di lino
Estratto dai semi del Linum usitatissintum.
_ Siﬁcmamente il pilt usato in tutti i tempi per il suo elevato potere es-
s:ccatjwq; C?ngnlida rapidamente e si mantiene abbastanza trasparente
L'olio di lino cotto & pil siccativo ma di colore molto pil scuro. i

Olio di noce

Si r:icava r]aj_gherigh' della Juglans regia.

E‘-dl colore pitu chiaro rispetto all’olio di lino ma richiede tempi pit
lungh} per un cnmpl_at-o essiccamento.

§1 dungstrr_aw particolarmente adatto per la preparazione dei bianchi
e dei colon chiari in generale.

Olw di papavero

Ricavato dai semi del Papaver somniferem. Resine (propriamente dette): solide, amorfe.
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Oleoresine: liquide: costitu;
| - » Costituite da una solyz; -_ i g
essenziale. oluzione di una resina in un olio

lsamt: pastosi: composizione tminentemente aromatica

Ambra o succino
Resina fossile deri - I3
e énivata da essudato dj alcune conifere (Pinus Stc-
Contiene, a volte inclusioni '
2 , Inch vegetall o animalj.
thdu di culnrc dal giallo pallido al bruno, talvolta quasi nero.

ne \:SEgetale, Vi sono qualitd molto dure, altre tenere
Dﬂnﬂ Eﬂnel?l@-?l}te lqso!ubﬂi in alcole, ma snlubiii in oli grassi
anno vernici brillantissime che divengono opache e s grassi.
no Iﬁadmre crepature molto forti sui dipinti i Cure e posso-
On usate in restauro perché ingiall; e . e
I'elevato contenuto di olio dj lin|t::m‘t:ill:at];l oo ¢ civentano insolubi per
S1 distinguono in: coppali africani araniat:
| a2 o S o “ani, onientali (Zanzibar, Tanganica
daﬁadscar“ }‘edchdfmtall'(congp, Sierra Leone, Angola Cameru;i)a*';fa
patt delle indie onentali (Manila); coppali della Nuova Zelanda (K.aung

ca in scaglie o shellac, di colore da] of o A
aranciato (orange shellac). giallo chiaro (lemon shellac) al rosso
%mzz%iﬁ;u:gmﬁﬁrﬁé ;:Dpé‘ lﬁpzfazinne di vernici incolori, deve es-
clorito di sodio. sblanca, con soluzioni alealine e ipo-
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La lacca in scaglie & solubile negh alcoli, in acetone e acetato di etile.
Come vernice viene impiegata per il fissaggio di opere in legno e co-

me protettivo di reperti archeologici.

Dammar

Deriva da alberi che crescono nelle isole di Giava, Sumatra e Bor-

neo. La migliore & quella di Batavia.

Ha un basso numero di aciditad. Solubile in benzene, negh idrocarbu-

ri e in essenza di trementina: insolubile in alcole.

Il colore vana dal giallo pallido al bianco e in strato sottile & quasi

incolore.

La vernice che ne deriva & molto usata in pittura e per la sua notevo-
le elasticitd pud essere usata miscelata a nitrocellulosa.

Mastice
Essudato di un arbusto sempreverde del Mediterraneo (Pistacius len-

tiscus).
nt1, leggermente colorati in giallo e

Si presenta in granuli traspare
verde.

tato d’amile e d’'etile) e negl 1drocarbun.
Da vernici pregiate, molto elastiche e poco colorate.
Elemi

vuto alla presenza di elevate quantitd di oli essenziali.
Solubile negli idrocarbun aromatici, neglh alcoli e ne1 cheton.

Ha basso numero di acidita ed & solubile in alcole, negli esteri (ace-

Proveniente da essudati di diverse piante. Caratteristico l'odore do-

E usata normalmente come plastificante delle vernici, nella prepa-

razione di inchiostni litografici.

Sandarak (Sandracca)
Proveniente da piante dell’Africa settentrionale.

Resina quasi incolore, solubile in alcole, insolubile negli idrocarburi.
Unita ad altre resine forma la base di molte vernici ad alcole. Si me-

scola bene con etilcellulosa, affatto con nitrocellulosa.

Sangue di drago
Resina di colore rossastro. Solubile in alcole,

Usata anticamente per preparare vernici speciali usate nella fabbn-

cazione di violin.
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Trementina

Oleoresina denivata da piante del genere Pinus.

Per distillazione si ottengono I'essenza di trementina e 1a colofonia
0 pece greca.

Solubile in alcole ed etere, si mescola bene con oli grassi.

La trementing veneta & ottenuta in particolare dal Larice. Asciuga len-
tamente ed & usata in restauro come plastificante delle colle.

Tra i balsami il pit conosciuto & il balsamo de! Canada, usato in mi-
croscopia come collante, per avere lo stesso indice di rifrazione del vetro.

1.9. VERNICI

E pratica assai diffusa e molto antica quella di proteggere i manufat-
ti artistici con I'applicazione di un film trasparente con finalita protetti-
ve o con l'intento di migliorarne 'aspetto estetico. '

Le vernici sono sempre state realizzate in passato utilizzando, con
opportune elaborazioni, sostanze naturali (resine, cere, oli) caratterizza-
te da trasparenza e idrorepellenza.

(na gli Egiziani usavano come vernici miscele di varie resine (am-
bra, mastice). L'uso dell’olio come diluente delle resine viene menziona-
to per la prima volta da Plinio e nel XIV secolo Cennino Cennini rifer:-
sce ancora di ricette di vernici composte normalmente di resine sciolte
in olio di lino.

Secondo quanto riportato dall’Armenini, le vernici usate da pittori
quali il Correggio e il Parmigianino erano costituite da “olio di sasso"
(petrolio) e “olio di abezzo’ (specie di trementina veneta),

| Una vernice fiamminga usata nel '500 era composta da due parti di
a}ln di abezzo, due parti di sandracca, una parte di trementina di Vene-
Zia e q}tando queste erano sciolte si aggiungevano sette parti di acquavi-
te rﬁttlﬁc:ata. Un'altra vernice fiamminga era costituita da mastice, cera
e olio.

[l cosiddetto “olio d'ambra di Venezia” era una vernice ricavata dal-
l'a:ghra sciolta a caldo in olio di lino e, siccome era molto scura veniva
p}lnﬁcata immergendovi croste di pane o polvere di mattone. Qut:sta ver-
nice veniva usata da diversi pittori (es.: Gentileschi) aggiunta ai colori
quale siccativo. '

_ Nel XVII secolo in Olanda per ottenere una vernice dalle calde tona-
hita dorate si univa alla vernice d’ambra una uguale quantiti di aloe.

!.a famosa “‘vernice d’Italia”, citata dal De Mayerne (XVII sec.) era
costituita da trementina veneta, sandracca e essenza di trementina.
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In base alla metodica di preparazione possiamo distinguere le verni-
ci 1n:

Vernict grasse = HEAR |
Ottenute sciogliendo una resina in un olio siccativo (es.: lino, papa-

vero, ecc.) e aggiungendo come solubilizzante un olio essenziale (es.: es-

senza di trementina). L '_ e d:
Dopo I'applicazione, evaporando I'essenza, si ottiene un film di resi-

na e olio in strato sottile e omogeneo.

Vernict magre . N
Resine sciolte in olio essenziale o in alcole. Producono uno strato di

vernice molto sottile ma piuttosto fragile.

Vernici miste | =
Ottenute sciogliendo le resine con solventl vplatlh (etere, c}nmfm:-
mio, ecc.) e con solventi non volatili (olio, cera, ecc.), in percentuali ugual.

Attualmente si dispone di numerose vernici derivate da soluzioni di
resine sintetiche, caratterizzate da una minore tendenza all'ingiallimento.

Una buona vernice dovrebbe possedere le seguenti caratteristiche:
seccare perfettamente in tempi piuttosto brevi, nmanere elastica, esse-
re impermeabile all'umidita, non perdere trasparenza nel tempo e non
ingiallire troppo. ‘

Oltre alla sua primaria funzione di protezione una vernice deve as-

solvere anche a funzioni di tipo estetico. oh :
Servird, ad esempio, a migliorare la discontinuita della superficie e,

avendo indice di rifrazione superiore a quello dell’aria, elimina molta della
riflessione diffusa della luce, conferendo ai colori maggior contrasto cro-
matico. .

I molti requisiti richiesti ad una vernice per la sua ottimale apphca-
zione in pittura e in restauro limitano molto il numero delle resine natu-
rali che possono essere utilizzate; in pratica le pil usate nmangono an-
cora la mastice e la dammar, a volte miscelate con cera per ottenere una

minore lucentezza finale (vernice mat). e !
Anche le vernici ricavate da resine di sintesi trovano ancora limitate

applicazioni, in particolare nel campo del restauro, per la loro tendenza
a divenire irreversibili nel tempo.
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Dipinti su tela !T'”f_l

2.1. SUPPORTI TESSILI

Le fibre tessili impiegate nei manufatti artistici, e con essi i supporti
della maggior parte dei dipinti da cavalletto, provengono in massima parte
dal mondo vegetale (es.: cotone), in alcuni casi dal regno animale (es.:
lana) ed eccezionalmente sono minerali (es.: argento).

Attualmente si utilizzano su larga scala molte fibre tessili artificiali
e sintetiche.

Le fibre vegetali pili usate nel tempo per la realizzazione dei suppor-
ti de1 dipinti sono le seguenti.

Cotone

Ricavato dalla peluria che ricopre i semi di molte varieta di Gossy-
pium, della famiglia delle Malvacee.

Sono fibre costituite da cellulosa, al naturale di colore bianco o gial-
lastro.

Al microscopio appaiono come nastri con i bordi leggermente rialza-
t, avvolti a spirale. All'interno vi & sempre un canale e le fibre sono sempre
distinte le une dalle altre, mai raggruppate in fasci (fig. 2.1a).

Nel cotone mercerizzato (trattato con soluzioni calde di soda causti-
ca) le fibre, dall'aspetto molto lucente, appaiono prive di spirali.

Le sezion trasversali hanno contorno ovale o allungato a forma di
fagiolo, con ben visibile al centro il canale.

Lino

Si ottiene, dopo macerazione, dal libro di alcune Linacee, fra le quali
la pi1 coltivata & 1l Linum usitatissimum.

Le fibre, costituite essenzialmente da cellulosa, hanno forma di ci-
lindro cavo con sezione pill 0 meno poligonale.
Al microscopio si presentano spesso isolate o comunque facilmente
1solabili.

Ogni fibra appare come un cilindro esile, quasi trasparente, con un
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canale sottile che decorre all’interno di

tutta la fibra. A distanza quasi regola-
re presenta un lieve rigonfiamento (ri-
Fﬂl‘dﬂ 'aspetto di una canna di bambi),
in corrispondenza del quale presenta al-
I'interno strie incrociantisi obliquamen-
te ad X (fig. 2.1b).

Nella colorazione con reattivo iodo-
solforico le pareti si colorano di azzur-
ro chiaro, le strie in azzurro piu forte
e 1l lume appare colorato in giallo.

Canapa

Proviene dalla macerazione del li-
bro della Cannabis satfiva, della famiglia
delle Moracee.

| Le fibre, piii difficilmente isolabili
rispetto a quelle del lino, appaiono spes-
so nunite a fasci.

A vul'tet leggermente appiattite, pre-
sentano striature longitudinali ben mar-
f:ate con qualche striatura trasversale
irregolare (fig. 2.1c).

_ Nella parte mediana corre un lume
p1u_ttmt0 ampio. In corrispondenza delle
strie trasversali non si osservano ingros-
samenti'.

Nella colorazione anche il canale si
colora in azzurro.

Tra le fibre animali, ricordiamo la
lana e la seta.

Lana

Deriva dal vello di pecore, capre e
altri ruminanti. Costituente principale
¢ la cheratina,

Al microscopio appare formata da
cilindri sottili a sezione quasi sempre ro-
tonda. La superficie esterna é ricoper-
ta di piccole squame seghettate dispo-
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a) COTONE

b)) LIND

e} CANAPA

d) LANA

e) SETA
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ste come tegole di un tetto (fig. 2.1d).
Lungo i bordi del cilindro si osservano delle dentellature pill 0 meno

sporgenti.

Sela

Costituita dai filamenti (bave) prodotti da speciali ghiandole dei bru-
chi di alcuni lepidotteri, in particolare del Bombix mori (baco da seta).
Fibre lunghissime, fino ad 800 metr.

Nella seta greggia (seta cruda) la fibra & costituita da due filamenti
offiancati di fibroina ricoperti da una guaina di sericina.

Al microscopio appare formata da due sottili cilindri decorrent: pa-
rallelamente uno vicino all'altro, a volte aderenti, trasparenti, lisci e senza
striature o altri segni (fig. 2.1e).

Le sezioni appaiono quasi triangolari, con angoli smussati, unite a
coppie dalla sericina.

Nella seta cotta o sgommata si ha |'eliminazione della sencina me-

diante soluzioni saponose.

In molti casi pud essere importante, ai fini ad esempio della datazio-
ne di un dipinto o della identificazione di un falso, poter riconoscere con
asattezza le fibre costituenti il supporto del dipinti su tela.

Un primo esame pud essere fatto alla fiamma.

Ie fibre animali, essendo costituite da sostanze proteiche, bruciano
lentamente, con odore di corno bruciato e lasciano come residuo un car-
bone nero e Spugnoso.

Le fibre vegetali, costituite da polisaccaridi, bruciano rapidamente,
con odore di carta bruciata e lasciano ceneri leggere e biancastre.

Per il riconoscimento microscopico delle fibre & necessario prima di
tutto allontanare le sostanze estranee quali grassi o appretti, usando sol-
venti organici (etere, benzolo, trielina, ecc.).

Nel caso le fibre siano fortemente inamidate o molto colorate si ope-
ra in provetta con una soluzione bollente di carbonato di sodio all'uno
per mille; si decanta e quindi si neutralizza con una soluzione di acido
cloridrico al 3%. La fibra cosi trattata viene completamente decolorata.

Per una migliore osservazione al microscopio si pud provvedere alla
colorazione delle fibre mediante un reattivo iodo solforico.

Per quanto riguarda le fibre artificiali o sintetiche, I'osservazione al
microscopio rivela la loro natura, essendo estremamente regolari, tra-
sparenti, cilindriche o nastriformi, senza ornamentazioni particolari ma
solo con leggere striature longitudinali.

Attraverso la filatura delle fibre si ottengono vari tipi di filati e con
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questi, tramite tessitura, molteplici tip1 di
da due sistemi di fili che si incrociano e s
tra loro.

I fili disposti nel senso della |
scono l'ordito, gli altri disposti
stituiscono la frama.

Il modo col quale sono intrecciati i due «; s di Fil dicae:
- ue sis .
del tessuto. istemi di fili dicesi armafurg

 Nell'armatura a tela, che & 1a pii se
ciascun filo di trama passa alternati
fili di ordito (fig. 2.2a) (foto 2.1).

f.essuﬁ._coatihﬁﬁ essenzialmente
intrecciano perpendicolarmente

| unghezza del tessuto (pezza) costitui-
nel senso della larghezza della pezza co-

mplice e la pil usata da sempre,
vamente sopra e sotto i successivi
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Si possono lavorare in tela la maggior parte dei filati e su qualsiasi
tipo di telaio. _

Caratteristica di questa armatura & ottenere un tessuto sprovvisto
di rovesclo. o |

Nell'armatura diagonale 1a trama passa sopra due o pil fili di ordito
e uno sotto, quindi al passaggio successivo si sposta di un filo d’ordito
verso destra o verso sinistra (fig. 2.2b) (foto 2.2).

L'armatura a spina di pesce deriva dalla diagonale e presenta un ca-
ratteristico disegno a zig-zag (fig. 2.2c) (foto 2.3). o g

Sempre derivata dall’armatura diagonale si pud avere in alcuni casi
un’armatura a losanghe.

I tessuti greggi vengono, una volta usciti dal telaio, sottoposti a spe-
ciali trattamenti di sbhiancatura, apprettatura, ecc.

Prima del suo uso come supporto del dipinto, la tela dovrebbe esse-
re messa a bagno per alcune ore e poi fatta asciugare per eliminare la
presenza di un eventuale appretto che la rende eccessivamente 1gTo-
scopica. _

In una tela saranno caratteristiche la grana, pii © meno pronunciata
in funzione della maggiore o minore sezione del filo e la frama pil 0 me-
no fitta a seconda del numero di fili per centimetro quadrato.

2.2. EVOLUZIONE STORICA DELL’USO DELLA TELA

L'uso della tela in pittura & antichissimo: ne esistono frammenti nel-
la pittura egiziana e se ne hanno notizie nella pittura romana.

Ricette per preparare la tela a ricevere la pittura le ritroviamo citate
da molti antichi autori e non & pertanto attendibile la notizia che 1'uso
della tela in pittura sia una invenzione di Margheritone d’Arezzo (prima
meta del XIII secolo).

Di certo, nel periodo bizantino le tele erano gia usate con grande fre-
quenza nella preparazione (incamotiatura) delle tavole, ma erano poi Co-
perte da uno strato piuttosto spesso di gesso e colla (ammannifura).

Forse uno dei pili antichi dipinti conosciuti, realizzato direttamente_
su una grossa tela di lino, & la “‘Madonna col Bambino™ della chiesa di
S. Maria Nova (V-VIII secolo). _

Anche nell'“Acheropita” di S. Giovanni in Laterano (V-VI secolo)
e nella “Madonna della Clemenza" di S. Maria in Trastevere (VI-VII
secolo) la pittura (ad encausto)  stesa direttamente sulla tela incollata
alla tavola, senza lo spesso strato di preparazione a gesso usato nelle pit-
ture medioevali.
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dard?:it? :f:cnégéis:felt& “m}ﬁt?h;adi pittura su tela li troviamo negli sten-
SenEa | 1pinti entrambi i lati) usati a parti e _
conda met3 del "200 e almeno sino al 500, come inse gneflell::ai'a;l?)j:

fraternite.

< e I3 i
tando alle fonti storiche la realizzazione di questi stendardi era molto

T

diffusa. ; : : :
ffusa, in particolare in Umbria dove vi lavorarono autori quali il Peru-

de diffusione nel Nord Euro , In particolare nel XV e XVI secolo

Ancora Cennini riferisce dj '

i ce di tecniche dinin

tela - 2 = Per dipingere su tela pannols

( di lino) o zendalo (tessuto dj seta sottilissimo) per la reai?:zaﬂrg;g:g

di pali da processione.

bili ;?; i?:i;l " R;:ja_scimenm, nonostante la maggior parte dei dipinti mo-
rorviarar Eaufre milz:?;a;a Su tavola, troviamo alcuni esempi dj dipinti su
Paolo Ucce > (1453 Elt}%iant?gnat(1454). il “S. Giorgio e il drago” di
alcuni altri ESEmpi J;}iac ]'ria-'ilﬂlta di VE]]ere" del BﬂtthEUl {1482186} "

» dOVE 13 Lela no I | |
stenﬁta da apposito telaio by n € pm incollata ad una tavola ma 50-
lino e 'armatura a tela seml :
T Sy v mbrano caratterizzare le prime tele libe-
[l pit pregiato era un sotti ,
In sottil : | . |

conosciuto come tela rensa. ¢ tessuto di lino, proveniente da Reims,

Questg tela fu usata anr.:hc.: dgl Mantegna e dal Diirer e sembra che

lizzaltz Su questo tipo di supporto.

grande diffusione dell'uso d "

: _ ella te ra si

Veniz]:a, nella seconda meta del Quattro‘i:l:r:tl:e ST
ambie ?’E 5%; s1 & detto, la tela veniva gia usata saltuariamente in altri
imbientl, a Venezia la diffusione di questo nuovo s porar
e rapidissima. ' Upporto fu assoluta

ft:el;:;?eeﬂ;i ::: Ozuatte le murature di Venezia sconsigliava I'uso degli af-
le quali sarebbe sgt:uﬂ stesso tempo I'incurvamento delle tavole, con
cicki pittorici. coal tomunque impossibile la realizzazione di g;'andi
1 i » COS1 Come erano richiesti dai grandi ¢ Y
renissima. -ommitent: della Se-
Le tele montate su telai :
¢ S te su telaio consentiy - B o et
oti dall'umiditd delle muraos ntivano di mantenere i dipinti disco-

Cosi Jacopo Bellini dipinse, forse per primo, tra il 1453 e il 1465
40 ’
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un intero ciclo di pitture di grandi dimensioni su tela, ogg purtroppo

perdute.
ffresco, un grandioso ciclo

Gentile Bellini dipinse su tela, e non in a

pittorico per la Sala del Gran Consiglio di Palazzo Ducale, anch’esse per-
dute nell'incendio del 1577.

Ugualmente, Carpaccio dipinse su tela il ciclo pittorico di S. Orsola,

ora conservato all’Accademia, e quello di S. Giorgio degli Schiavoni.

Inizialmente anche a Venezia si usé molto il lino, senza pero sotto-
rlo a processi di sbiancamento per evitare di renderlo pit fragile.
Solo occasionalmente fu tentato 1'uso di altri filati, ad esempio nel

«g Marco libera lo schiavo” del Tintoretto, dove fu usato un tessuto
di canapa mista a cotone.

Il grande sviluppo che ebbe a Venezia il dipingere su tela lo s1 deve
inoltre ad una fiorente manifattura tessile abituata da tempo a realizzare
grandi vele per la flotta della Repubblica.

Verso la meta del '500 le innovazioni tecniche e nuove forme espres-
sive da parte dei pittori portarono all'uso delle nuove armature diagona-
li e a spina di pesce, che avendo una superficie pit scabra meglio s1 pre-
stavano ad un tipo di pittura a pennellate dense e irregolari (T1z1ano).

Mentre 'armatura diagonale la ritréviamo ancora saltuariarmente
in epoche diverse e ambienti diversi (es.: nella pittura inglese del Sette-
cento), I'armatura a spina di pesce rimane un elemento caratterizzante,
in maniera quasi assoluta, della pittura veneta del "500.

Come & facile intuire I'altezza di una tela (misura compresa tra le due

cimose che decorrono lungo i bordi della pezza) dipende dalla grandezza
del telaio.

Nel '500 le tele avevano un’altezza di circa un metro e per la realiz-

zazione di grandi pitture si ricorreva alla giunzione di pil tele, in alcun
casi addirittura differenti tra loro.

Sempre a Venezia nascono i felers: supporti di notevole ampiezza ot-
tenuti cucendo lungo i bordi piil tele e sostenendo l'insieme con un te-
laio ligneo di grandi dimensioni.

E in queste realizzazioni di grande respiro che l'innovazione del di-
pingere su tela mostra tutti i suoi vantaggi, rispetto al dipingere su tavo-
la: maggiore leggerezza e possibilita di spostamento di grandi dipinti an-
che attraverso porte anguste o scale, potendo arrotolare le tele dopo averle
smontate dai telai.

L' Armenini riferisce ancora 'uso, sperimentale o comunque poco dif-
fuso, di altri tessuti usati in pittura: damaschi, tovagliati a losanghe o

a righe (presenti anche in dipinti di Tiziano e pit tardi del Caravaggio)
e tele d’argento. Vasari parla di un certo Livio Agresty, pittore del "500
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d'i_F;ar}'i, che sembra essere stato l'inventore di queste tele contenenti
filat: d_ argento, delle quali non & purtroppe dato sapere molto perché non
ne € nmasto alcun esemplare.
L'impiego xinizia-le del lino fu presto sostituito dall’uso della canapa
E [?u:ISIEa ﬁ%n:?annlzane nel tempo la pil usata: il cotone era troppo sensi-
€ all umidita € la seta era troppo fragile e tendeva a polverizzare -
tatto con gli oli siccativi. e o
t tI;I el Seicento, in particolare in Italia, vengono usate prevalentemen-
€ lelc a grana grossa e trama piuttosto rada, quasi sem canap:
(foto 2.4). \ i o
. Questghnmnm de_riva in parte dall’esigenza di avere una supertficie
scabra e pitl adatta aq una pittura veloce e corposa, ma in parte la si de-
ve alla sempre maggiore richiesta di tele quali supporto pittorico: ven-
gamNmm Ix:eahzzabte tele pil1 economiche e meno accurate nella lavorazione
apoll sembra essere in questo periodo il maggior ce ‘ ‘
ey aggior centro di pro-
‘ Il l'lpf} di t_essitura dg!la tela, a maglie grosse o piccole, implica un
diverso tipo di preparazione e provoca un diversa esito finale, previsto
comunque consapevolmente dall’artista.
h Nella t:z::nnda meta del Settecento ricompaiono tele dj qualiti pit
ine, con tessitura pii fitta, e le fibre pit usate riman il I
sy mangono il lino e la ca-
I:’awenm delle ?n'me tessiture meccaniche porta ad una certa uni-
formita nella prﬂduzam}e € 51 cominciano a commerciare tele gia prepa-
rate e.qi-uptate su tela{ di legno, pronte per essere dipinte.
Inizia in questo periodo a diffondersi 'uso di tele di misure standard
a seconda del soggetto che doveva essere dipinto. '

4 arl‘éelﬁfgtaltucelnt:: Ila produzione industriale diviene prevalente su quel-
-drtglanale € le tele sono a volte estremamente sottili e a ¢ -
stretta (foto 2.6). T

Vengu_no mt}'qdotti nuov filati: tele di cotone olona e, in via speri-
mentale, fibre di juta, lana e cocco (Gauguin).

_ Non é esatto pensare comunque che nel "500 e nel '700/'800 esistes-
sero solo tele a trama stretta e nel '600 solo tele a trama larga. La quali-
tae le cargtt:an&*pche delle tele derivano in maniera determinante anche
dai luoghi di origine.

‘ M‘F’Itf‘ volte ne'i _picmlli centri si continuava ad usare tele che nej cen-
tri maggiormente industrializzati erano state da anni sostituijte da nuove
produzioni.

C(?II‘IE! _si & detifo lei tele libere venivano montate su telaj di legno ed
erano inizialmente inchiodate con punte di legno a cuneo (a volte con spine
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n chiodi di ferro forgiati a mano.
generalmente piuttosto deboli rispetto

di rosa o schegge di canna) o co
la traversa a meta del lato lungo

Anticamente i telai erano fissi,
alle dimensioni del dipinto € con una so

(fig. 2.3a). |
1l legno prevalentemente usato era ﬂ‘caatagnu. .
potevano seguire 1 movimentl naturali delle tele, con-

Simili telai non
I

TELAIO FISSO

=i
\

A " - ® -—--.—.L \
| | ' CHIAVE

TELAIO ESTENSIBILE
b)

I ' Fig. 2.3.
A [S—F—r]. x g
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seguenti alle variazioni atmosferiche; & noto, ad esempio, che con tra-
montana le tele si tendono, mentre con scirocco si allentano.

Nell’800 entrarono in uso i primi telai estensibili, con incastri liberi
agli angoli che consentivano I'allargamento dei telai stessi e quindi una
maggiore tensione della tela, agendo su cunei posti agli angoli, detti chiqyi
o zeppe (fig. 2.3h).

Attualmente i telai estensibili sono quasi sempre costruiti in legno
di abete, con le chiavi in faggio.

2.3. PREPARAZIONE

Schematicamente la preparazione pud dirsi formata da due tipi di
materiale; legante e carica inerte.

I leganti possono essere di tre tipi:

a) leganti acquosi (colle animali):

b) emulsioni (uovo intero, uovo ed olio siccativo in acqua, uovo ed olio
con resina in acqua);

c) oli (siccativi, semisiccativi e oli cotti).

La carica inerte & normalmente un pigmento bianco inattivo, con po-
tere coprente pilit 0 meno forte.

Sicuramente il piii usato, almeno in Italia, & sempre stato il gesso.

In Inghilterra e Francia fu molto usato il carbonato di calcio, ottenu-
to alle volte dai gusci delle uova o dalla triturazione di conchiglie di mol-
luschi.

Altr1 materiali furono usati anticamente, in genere allo scopo di au-
mentare I'elasticita e la flessibilita della preparazione: troviamo cosi men-
zionati in trattati anteriori all’800: farina, miele, zucchero, glicerina, lat-
te, cera, ecc.

A questi mateniali venivano spesso aggiunti anche pigmenti colorati.

Inizialmente nel preparare le tele si usava il metodo bizantino di pre-
parazione dei dipinti su tavola, applicando cio2 diversi strati di gesso e
colla, ma questa metodica rendeva le tele estremamente rigide e fragili.

Furono 1 Veneti ad introdurre un nuovo metodo di preparazione, che
con piccole varianti & utilizzato ancora oggi.

Il procedimento era il seguente: sulla tela, precedentemente bagna-
ta e tesa sul telaio, si applicava una leggera mano di colla (colla d’ami-
do), il giorno successivo veniva steso uno strato di gesso e colla e, dopo
qualche ora, un altro strato passato in senso ortogonale al primo: prima
che 1l tutto fosse completamente secco, con una spatola si raschiava ac-
curatamente |'intera superficie.
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L'incollaggio aveva il compito principale di isolare le fittre e proteg-
gerle dall’azione degli oli che avrebberq provocato l.f.E ?lepohmenzzazm-
ne della cellulosa, con aumento della nigidita e fragilita della tela. .

Inizialmente la preparazione usata in Italia era bianca, almeno sino
a tutto il XVI secolo. 13 3

Nel XVII e XVIII secolo cadde in disuso e fu ripristinata nella se-
ccmda meta del XVIII secolo. Continud invece ad essere usata anche nel
'600 da molti pittori fiamminghi.

Alla fine del '500 si cominciano ad usare preparazioni colorate: rosso-
hrune o brune-nerastre. 1 |

Le preparazioni colorate venivano generalmente fatte con | app!ma:
zione di due diversi strati: il primo, impastato molto dens:m, era costitui-
to di olio o colla e pigmento, il secondo era uno strato sottile e trasparen-
te di olio colorato con ocre o terre. ;

In alcuni casi (Brueghel, Bosch) le preparazioni trasparenti sembra
fossero stese sopra il disegno eseguito in nero.

Tiziano uso talvolta preparazioni grigie sottili che non richiedevano
un ultenore strato trasparente. -

Se la preparazione era densa ed elastica e la tela a trama p_mttustu
ampia, poteva avvenire che il risultato fixml_e d&s:se alla preparazione 1'a-
spetto di una serie di piccoli quadratini in rilievo, detta appunto struffu-
ra pavimentosa (foto 2.7). _ |

Molte volte dal ‘600 in poi, la preparazione fu sostituita da un sottile
strato di medium, steso direttamente sulla tela. *

Con 1'avvento delle tele industriali la preparazione, applicata diret-
tamente dai fabbricanti, era normalmente a base di olio e biacca.

Per abbreviare i tempi di essiccamento del colore venivano alle vol-
te usati dei potenti essiccativi che rendevano perd as-saikfnragﬂ‘e la prepa-
razione col passare del tempo; per evitare questa fragilita s1 usava ag-
giungere grassi saponificati o cera. uh ot

Anche le sostanze coloranti potevano avere funzione essiccativa. Tra
i materiali pill usati per impartire queste colorazioni troviamo: terra d'om-
bra, ocre malle e rosse, nero d'avorio, ecc.

2.4. PELLICOLA PITTORICA

Tutte e tre le antiche pitture romane medioevali, citate nel paragra-
fo 2.2, risultano essere realizzate ad encausto e questo fa supporre che
in quel tempo fosse tecnica usuale. ..

[ primi veri dipinti su tela libera, di tessuto sottile e a trama stretta,
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venivano preparati con un sottile strato di gesso e la pittura era a tempera.
ﬂ I dipinti del Mantegna conservati alla National Gallery di Londra,
di sottile tessuto di lino, sono eseguiti ancora con tempera ad uovo.

L’avvento della pittura ad olio, inizialmente utilizzato quale legante
della pittura su tavola (Fiamminghi), trova il massimo della sua applica-
zione con la diffusione dei supporti tessili.

Si pud dire che la grande rivoluzione nelle tecniche artistiche della
fine del '400 la si trova nella felicissima combinazione di due nuovi ele-
menti: olio siccativo quale legante e tela quale supporto.

L'estrema leggerezza della tela e la grande duttilita della pittura ad
olio han fatto si che questo binomio divenisse da allora il pii usato nella
pittura da cavalletto, ancora sino ai nostri giorni.
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Foto 1.2. Cadute di colore.
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- e Em P - iy a= L - & s .-r.r ] .-l-'r SR T FPIR et g ' e R e ;‘-;*- = rar.;.. A —
L R TR o ribe e .!.EH.‘.‘: =il t .h;;..,.. -.-.at AT fse LTt o AL LS L 113 4L 1 p T
LR A5 T LIS T T | T | - ‘l*l‘r"""" ,ﬁ'ﬂ';'.': rirﬁrﬂ::ttmnil il el sl
i T A S L e e s e e
L] e 7 - - =8 g - - *
ln.!-.#,.lﬂrr Fir ey ey ;r;,r-lu irpr;rqm -Lrnr-l-l*- Hf‘l‘l"ﬂl'? l'r:'H:‘;":""f"__*;-':"_:i":_:::._*;._,,_,.
s R 3l E; *':u'"*: BTt e i T
LAY oy = at - ad re - &a Ly Al
oo b =t AT PL Fhee gy |_..-u LJ- *‘-“* .““'!'ﬂ e ru‘*'-n— s - g ERPFETE
rLadyethy v ot o 4f g H-—- t“." rnrrh..rrt:- ::—_f-ir_” 4
by bl Elfl-..lTI-u -Lt:tr 1_[,1#‘ rrth[r i:l* '-’6-:"* -.I !_Ig--i Huh# l':f' . r# -—-;:.T
AR s TRET =5 57 7 b=y “LErrEAs u-'I"r Sl ¥ *‘I" 3 d e g .
4 -11'*“-- ‘E‘-”r"‘l"l"'"*i" iy l“l-‘!- r" L?“"'F'{_‘," ﬁ.,{ H '“" _:I.::;--
Th.rrhi-:-]r:-m- o b3bme ]"‘h‘ Ilg'i":'w{_"’”'"""‘" '.‘h i “I‘l‘“ - .Tnn-.-:-:;---—r-p:
T =i - bresina vl wiew ™ r“ -4 ahomou®y -
-'-;1::;_! r.T' vl :,th**hh—AItnm-n :;:_‘:: ".".:“,f'*“"""" ‘.:‘:’.:;":".'." *q--:_-.-.-'“};'g*;
.l-.-:-'.;.-l‘-: i.ﬁl-‘:: :i::‘?; ‘! 135, E_I'Ilf"] :-fm';r :I‘ "ﬁfrl?‘_ﬂ'* Wy - hr i.-l.-in..-:-r :‘: I -
Rt e st .E.E.,.:..I-J;ﬂ- L ---n-«--mb} o o PP A o | ot Sl LR nr PN
ot Eqarpatek threge Thakirsgse bidsbhon a0 PTETIID Sl ya il g ho ol iy s sl 54t +-Ra bl 57 gL Sed Pl 1 e
bat b pr— .1:] """i'lf""""-l'l b ! :F 'anp-u.,l-i-:-i-lp-ﬁ--lmn-qraﬁ.r;r!l LA -tp.—n'rf'r -l‘ ‘i r:_:':_':'"_.,...., Sl
i v i oo liri ,‘.... \T .rr-pl b-l-j. ‘}Inr'--hitl j'iz r"__‘l"'!f!‘l"'l-l';:'}_‘:'r L l‘:.::_ﬂ,*hl e, s
AUB & GaTERap -r=-r I.T I""- - dolfuiin unreider ;! "_'*‘-“ g 4 r o .,“H;i,n* Patpr et e rt N
r‘t'}}fﬁ”'l'l'-r""gﬂn'iri"fr*- Fﬁ‘s‘r "“”*'"F.!"'l 'i_ '._.! -4, q r‘ tow ‘tlr"i""“'f r"r*rw*ﬁ",ﬂ..r-r
(] "“"":."": "'"""I" *L b l"FIH '!"""1' - .l-‘-' rl-:'t‘tl 157 . - ;*‘l "5 "- RPNV pmw
:1¢til*rrrhlirlﬂr+*‘ Be ¢ 'f"“ Y ﬁ-rlllrrl'l“"-"".' $ L .'H"'rrri: b g Spa s ~ AT st g
AR T e p sk T ”r riHir-- *r.nfu:u-u---tr:;:;-;; *"':{" 'I"I;;.i;l M Huﬂnit.' Aoprpst WY
Ll & i L | - L] 4 T - r
Vit hbeephyn s bripepy *r**“;”“"rF"" RPN et Gl A 14

i r '-_ - - | i - L] - oy 4 o - |!
EHA RS pi el L WAL, AELy sl T I T Ut 3 S el
i'.i.::.-rﬂnfr!d"l"-"!‘?ﬂﬁ r' rFH--* n--#Li; .....ﬂ:lr’,nﬁraT'T#*p.‘r_:::‘!_‘r‘r!:::‘f_'__ o o
di ks A S ALY RRTY S - mhkn """z- ill-'-h 11 % i|'5“""' dosr=bi Largapgrys gmeme -8 L~ - " 3
S et Tttt -F'f‘“:' reiss it Rk :’;:zﬂr:.::t S LTITE I (i teas s s Y by

14 FE ghgn o8 5 1 ruE =-p 4 g 4 oy - e bl R - -ty B
b rarh e sborsi yiedrlrapinloogis teins iy ine 5--_:”‘"--"‘r FItTECES ey hhﬂﬂ"‘”"*' i L “’f--..-”-:.l
r:::i“i{:iul.hi"i'r[-...-ha'*- pf~ y----trfrl-r'*'*'w SIAF RN rvzawye """:““" sl AT NG s 1%

- ' tedahi y v rfﬂ .1* PSS geivet vy 50

‘B ' P k;l K ‘ 1.. h." Lorv 4 Baba b n * ] 4 4 L
SR e H e :*:;;ﬁ.. Gk o e T R R A Srasysesteistases
- . L rwE bl | e e - i il - 1 - = B i
- 4 el 111 2 T I i':ﬁhf ..FT TN L!t!'J"ﬂr*r‘ﬂriflrrrnl'ﬂ:q‘:' o :‘u-:‘::ti;" A ——
Lft:[r 4 .'h!"llrtl"' r{i‘- [*r'f I'HF“‘JI-F.H-*'PT"H-'* Lt*'l*:t“:r1fp I.tT h_-tt!:.- I-“.l.li-rlnl—-- E!':Lt
B el B e 4 b srtlselostas tak urnd & h'I i + & i-'r.:.'i. 3 Shsew 1‘--1*11 FPEFENE T AR AT TR, U6 v py v
R TEF I I L e il b o & i § ""' g . LEy g
R R RL "n”-m*?ii’*rr*r? 4 wt e I R e T e e Y
AL AL AT LEREAS ['['fr W B« B 1 4 L4 g4, * 1y .!T*""“"} .'!L.. . P S i A 4
-4 L8413 """'I'I red TR A BTl H‘L gk 'le- = PRSI 4y e o *"'"‘*}‘ TG g h
s dtdy gy bala AT :’:. R IR 3*1'---* - b atprined isieseyeiv i, #ﬂ“:r'aii:::ﬂ;-ﬁii
Ypepred i “"""'H Les rptphatphiia bt 4 t.."r.'-"“*t:':!!!!!‘!ﬁt}""!?m reelortaraalientag
id: - """"'I -r1 * Hlﬂi BU=Sh=g B 08 W ¥ VPN # - # ey I-'l--u...- P ity e
S R e T e g s e L s et cad
RS ER b H e :1:?:3-{,1' -':H:J b nn*:::':: .-,f-., nl"""" ”1"";"" VM i) dtetald
et TR0 p -ﬁ Al AT T LR T xu Tl LTI R Y
.‘ .y I""i"‘ “ﬂ'r “' “.l" -I" [ 9 TR "I'I' =ph +I:h'“"Iff " -r-;l'l'r! -4 -8 .

1. "- o & '_‘_r‘_r LA B Ii! ti LAY -I"" ‘ DR .*'. "!“l +’_r-h |-'t-|,.-
b T B bod rEre iu o h‘"! " Ferin

1iiibe lebpgeeh i I, 4; :11 b r | mi,
i !13 r it I 1- fa bl iy A LI ¥ .‘T-""“.’"'l LR LR ‘."*{ v ""“
R - b r' a . 4 4 h--il-l L- bl & Bl el "J"iﬁ T e W s &=

-l.- n =8 lln.l - 1y P & ;: B G b il -

..1. .l.,]-fir‘ltf r ._T_ f.t l'i 1--:;.;:‘. -rb-: . :..‘.u -f:!l—l ;' —-r‘l.v il-i';—r .ig-‘ : < I‘: .
_ W . = r ol - . 'S Bl L A= I‘-!I'!Iilr 1 =2 5 g 4
'l""*:"”,!f": ‘:‘.:-{-ur-' ="tns .f'lf *ll'"”'i-'-ljt:r.l :*-l'-:‘-:fthtviirt---n-r LR A it A R e A T T o AL T

Foto 2.1. Armatura a tela.
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Foto 2.3. Armatura a spina di pesce.
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La tempera

La differenza tra le tecniche delln pittura pud essore prevalentemente
individunts nelln qualith del liquido di cuoi ci si serve per preparare il colore.
E chiaro il rapporto che si fstituisce tra il liquido e la superficie: tale liquido
dovrh tanto pid esser capece di aderire alin superficie quanto mend questa
& disposta ad assorbirlo. Menire nell'affresco tale assorbimento & forte (ma
si-ricordi che a fissare il colore & la pellicola di carbonsto di caleio che #
forma), alire tecnoiche chiedono [n présenza di sostanze che ferming & ren-
dano aderente il colore. Oggi per tempera si intende quella tecnica che usa
acqua per scioghiere | color & per agglutinanie altra sostanza che non sin
olie, & invece emulcton] di wovo, fatte, lsttice di fico, colle, pomme, cere, o
altro unito od acgua,

1l termine (derivato da « temperare », nel senso di stemperare 1 colod,
o anche di mescolareé in misura glusta) per sé ad evidenza non esclude
l'olio; né del resto 1'wso di scqua e apglutinanti per il colore & esclusivo
dells tempera nel senso usato oggi, perché le & comune con l'acquerello e
con il guazzo, ad ecsempio. Vasari vsa In parola tempera per impasti anche &
olio & a vemice. Antecedantements l'uso della parols sembra limitarsi ai
colori macinati ad acqua. Per concludere, per indicare con precisions la
tecnica di esecuzione di un dipinte, che rienin nell'ambito generico  della
tempera, sard bene far seguire lindicazions dell’agglutinanie g la’ natura del
BUppOrto.

Clipesto infatti pod essere della pid diversa materia (piztre, legng, metallo,
cartone, tela o carta eventualmente applicata a un altra supporto, ecc.). Conta
poi naturalmente la preparazione della spperficie (imprimifura) destinata s
ricevers il colore, Il periodo di massimo vso delln tempera & anteriore all'afer-
marsi & al diffondersi deila pittura ad olic vera e propria, tra il Ouattro e
il Cinquecento. E la tecnica dei dipinti mobili medioevali, eseguiti in mas-
sima parte-su legno.

11 legno wsato & prevalentemente il pioppo nel Sud-Europa e la quercia
nel Nord, Altri legni usati sono il noce (in Frmaneia), I'abete (in Germania),
il pino silvestre {in Spagna} & altri nncora. i badava a che fossero eliminate
Iz resine & le pomme del legno, che sono dannose. 1 tannino della quercia
veniva eliminato dal Fiamminghi con una lunga permanenza delle lavole in
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sequo corrents. In abouni periodi furono usate anche sostanre contro 1 tacl,
La eventuale stesura di impasti e veenbcl anche al latl & g0l reteo dells
tavole ha valso per protezione contro gh agenti esterni, o in secondo luoge
per compensare — data la relative mobilita del legno - In presenza sulls
fronte della superficie dipinta, I legno, scelte il pid possibile compatto &
senea nodi, veniva ben spianato, senza perd troppo lisciarlo. per consentire
la presa dell’imprimituca, Le varke assi venivano incollate con caseina o calcs,
Dannose si sono dimostrate le sprangature fisse, sul retro del legno, che impe-
dendone i movimenti lo fanno spaccare. Le assi rivelatest migliori sono quelle
ricavate dal tronco in senso. radiale, Le traziond e le riduriond sono omogenee
& quindi poco s'incurvano. Le assi ricavate in senso tangenziale si contrag-
gong di pid verso la faccin pid Jontana dal centro del tronco, & tendong o
curvarsi. Un minimo rimedio in questo coso erm disporre 1o nssi a facoe
alterne. 51 noti che la preperazione delle sssi-venive fatta con wari tipi di
msce; 'uso delln segs & generale solo nel 600, La glonzione delle assi era in
alouni casi rinforzata con cavicchi di legno inseriti negli spessori di congfun-
riome; uno del primd ecempl notl & la Maestd di Ducclo; molio raraments
trovinma applicasione di doppée code di rondiog, in legmo. Altre wolte il
profilo degli spessori da congiungere era preporato a sporgenza © rispettivo
incova, di diverso Hpo, La traverse erano fssofe sul retro con cavicchi- di
legno, epecie nel Nord, oppure con chiodi, che venivano piantati con In testa
dalia paric destinata a ricevere la pittura. Perchd la lesia dei chiodi non
créasse danno per rugglne o aliro, veniva battuta In profondith e fsalotn dalla
preparazione del dipinto com uno strato di cers, 0 meglio, come nel Crocifisss
dl B. Croce di Cimabue, con tasselli di lepno. La punta dei chiodi potova
egsere ribaiiuta nelle iraverse. Specifiche della Spagne sono fe traverse ncro-
cinte obliguaments.

Le linee di connessione delle se=i venivano coperte con strizce di tela di
lino, sempre che questa non fosse estess st utta la superficie. Su una prima
mano di colla, faits a::luwe. #i passava uno strato di gesso e colla, che dopo
aleuni giornd veniva reso pieno @ polito, Usando del pennelio, si passavano
poi fing o ofto strati di pesso sempre pid fino e colla, vin vis lesciati appeno
umidi, ¢ pol guando la tavola, messa all’aria e all'ombrs, cra ben secca,
gi raschiava ¢ poliva fino ad avere Ia superficic assolutaments biscla & com-
patita. Tali procedimenti vennero via via semplificandosi. Per renders meno
asgorhente [l fondo e per restare anche meno abbaglistl durante il lavoro
ielyolts vendva data una leggera tiniegglstura a empera.

Molto latamente & con e pid diverse eccezioni & pur possibile indicane
tre- grandi periodi ned modi d'uso della tempera, che corrispondono - a ben
diverse esigenze nells ress dell'oggetio artistico: il perioce antenore alle
grandi innovazioni delle scorcio del Dwoecento e inizi del Trecento, & che
indicheremo come becndca delle sovrapposizion]  succeasive del colore; 1
Trecento o il primo Cuattrocento in cul il colore & usato per pradusto scco-
stomento, @ infing dopo la meth del Cruattrocento in coi eslio fnale & dasto
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ponendo sul disegno velature successive che si qualificanc reciprocamente
per trasparenza. [l passepgio tra il primo e il secondo modo & molto simile
e probabilmente contemporsnes al passaggio dall'operare ad affresco per
« pontate = o guells per « glomnate », e corrisponde alle stesse esigenze di
qualificare la rappresentazione cosi come alle diverse possibilith econamiche
di operare in un modo pid lento e dispendioso.

Vediamo il primo modo: sc sl osserva ad esampio una tavola duecentesca
&1 vedrd che, s& mentalmente =i tolgono le larghe strisce di colore che In per-
corrono, & ottengono le figure della rappresentazions campite per ciascun
calore con una stesura pressoché uniforme. [l pittors quindi operava in
questo modo: segnati i profili delle figure, stendeva quasi uniformemente |
colori locali, poi determinava le particoluritd, 1 rllevi, le incavith delle figure
con Pandamento lineare delle penneflate, deva | lumi ultimi ed evenual-
mente ripassava i profili di contomo. Un sistema sostenzlalmente grafice, che
pone in piano la rappresentazione piuttosto che in profondith, e, ripetiamo,
comsidera la luminosith come una qualith intrinseca delle immagini, ¢ sostan-
zialmente indipendente da verifica sperimentale. E chinro anche 0l procedi-
mento astrattivo delle rappresentazione, e quanto & naturale la trasposizions
dall'une all'altro dipinte di forme ¢ di modelli leonografici tradizionali.

Questo procedimento per aggiunzione, che valeva probabilments in modo
simile per I'affresco, 1a tempera, la miniatura, trova un riscontro nel trat-
tato De diversis artibuz, ad esempio, del monace Teofilo, scritto quasi siours-
mente nel Xu1 secolo. Procedimento per aggiunzicne che & operante, in modo
singolare, sia per quanto rigusrda la preparazione dei colord, sia per quanto
riguarda la sovrapposizions di quest! sulls superficie dipinta. Ned primi capi-
toli infatti in sostanes Teofilo dice di preparore i colore della carne & darlo
sul dipinto nelle parti nude; aggiunto a quel colore un colors verde-ners &
un po’ di rosso si segneranno occhl, naricl, bocea, rughe, barba, ece.; sempre
al eolor carne aggiungendo roseo i colorimnno ancora le gote, 1a bocea, ecc.
Preparato il colore « qui dicitur lumina » $i rlschiareranno i sopraccigli, 1a
linea del maso & la parte superiore delle naricl, ..la parte superiore della
fronte ¢ un poco tra le rughe, .2 nel mezzo le rotondith delle mani, ded
piedi, delle braccia. Poi altro colore per le zone scure del wolti o delle
membra, & ancora (cap. IV): * .mescolerai al rosa il cinabro & ne stenderai
nel mezzo della bocea in modo tale che il colore precedente appaia ancors
al di sopra e al di sotto, Stendine tratti souili sul rosa del volto, sul collo, &
sulla fronte ¢ ne segnerai le articolazioni delle palme o le giunture di totte
lc membra, ¢ le unghie (cap. ¥ S& 0l viso & ancora scuro & non & bastata
In prima *luce”, sgghungi pid di bisnco # quel colore e sopra la prima
stesura dappertutto stendine & sottili tratti ». E cosf via. La formula per dare
i diversi color] sugli abiti & estremamente indicativa: o schema & sostanzial-
mente sempre bo stesso: dal colore base si procede per aggiunte con aggiunte
e nel colore ¢ del colore sul dipinto; prima la coloriturs dell'intero abito,
poi i trazt scurl, la determinazione delle ombre, 1l primo chisro, 1l secondo
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chiaro. MNe trascrivismo una dal eap. XIV: «Miscs menesc cum folio et
imple vestimentum. Adde folii plus et fac tractus. Adde etism parum nigri
et fac exteriorem umbram. Cum simplici mepesc Mumine primum. Adde
parum albi, et illuminn superius ».!

£ chiaro che la sovrapposizione del colore @ imprescindibile 13 dove ci
gono da segnare particolarith. Ma la ionovazione fra il Due e 01 Trecento
sta nel fatto che non & proceds pid per campiture uniformi e per linee
sovrapposte, ma, preparato il dissgno, spesso con la determinazions  ded
chiari e degli scuri, 8i procede con § diversi colori e le loro diverse tonalith
stendende. accuratamente per accostamento e per fusione.

L'innovazione dus-trecentesca si pud individuare molto bene con lo let-
tiira. del Libro dellArie di Cennino Cennini, defla fne del Trecento, che
si dichiara per discepoloti successivi erede di Giotto, & che comungue com-
pendis molto delle tecniche del secolo, Intanto balza in chiaro 1'importanze
gffidats al disegno preparatorio: sol gesso ben raso si disegna prime con
il carbone, adombrando i visl & le pleghe. Perfezionatolo, con tutie le pos-
gihili correzioni, « con acgua chiara e alcune goccicle d'inchiostro, va rafs
fermands futto 11 disegno. Spazzato il carbone, va aumbrando alcuns plega
& alcuna ombra del viso. E cosi i rimareh un disegno vago, che fark: inns-
morare ogni uomo de' fattl tood =.

Primo fondamento del nuovo procedere & il riconoscimento sperimentale-
operativo del fatto luminose: « 1l Himone & la guida di questo poter vedere
gl & la luce del sole, la luce dell’occhio oo & la man tus; che senra guesie
tre cose nulla non si pud fare con magione», = Seguitando la luce da qual
mano & sia, da* il two rllievo ¢ 'oscuro» = E = la luce prosperndse per
finestra mapgiore d'alire, seguita sempre 1a pid ecceliente luce, & voglia con
debito ragionevole intenderla ¢ seguitarla, perché, di cid mancando, non
sarebbe tuo lavorio con nessun rilievo, e verrebbe cosa semplice & con poco
magistere s, Importanzs della luce & dzl rilleve.

Anche la préparazione dei colori &, potremmo dire, « per accosiamsnto e
non per aggiunzione . « Come hai fatto i tuoi colori di grado in grado, cosi
gt mettl In ol vasellini di gredo in grado, sccid che non errl del pigliarne
uno per un altro, » Questo vuol dire che non si dava sulla superficie prima
tutto un colore, pod tulto un altro, dove questi interessavano, ma & procadeva
com tutti i colori zone per zona, figura per figura, fino &l compimento. E il pro-
cesso di accostamento e fusione dei colorl non potrebbe esser meglio de
scritto: « Incomincin — dice per gli abiti - a dare il colore scuro, ritrovando
le picghe, in quells parte dove de’ essere lo scuro dells figura; e all'usato
modo piglia il colore di mezzo, e campepgia | dossi e i rilievi delle pieghe
geure, o comincia con il detto colore a ritrovere le pisghe del rilievo e
‘nyerso il lume della figura. Poi piglia il color chisro e campeggia | rilievi

e Muscola bl con rosss & sopef 12 superficl dell'abito. Aggiungi pid rosso  fa® le
line=. .ﬁ.ujmnql anche un poco df neeo e §a° | coolornd scuri. Con semplice blu da' e
prime - luci, Aggiongi un pooo di bisnce & da’ gli wltioni rileyi =
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e i dossi del lume della figurs, E cosi come hal cominciato, va pid & pid
valte oo® detti colori, mo dell'uvno e mo dell'aliro, ricampepgiandol &
ricommeitzndoli insleme con bells ragione, sfummantl con delicaterza, »
Liintera latiura del Cennind & estremoments indicativa, in guesta chiave.

La tavols vedeva perd prima Iapplicazione del fondo oro: el si serviva

I Pl Esere inferessamle anche nnl:u:l.u:t In tsvois dei colorl ricavata dalle riceils
enmlmiane, con le danominazioni i d& Frapeo Brunelio oo« C. Cennind - 11 Libsa
-d:ll'.i.rt-u Vicenza 1971 =.
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della lamina d'oro bottuta appunto dai « battiloro = tre dus strati di pelie;
essi da poca materin sepevano ricavare superfici grandissime. Per coesivo
tro. Iimprimitors 2 la lamina ci s serviva del bolo, wna tecra acgillosa, wn-
tuose, rossiccin, che weniva stemperato in chiars d'uovo a neve, e acqgua.
Sulls superficie inumidita -del dipinto i stendevano tre-quatiro passate di
bolo da molto liguido a pin denso, e dopo qualche tempo si raschinve e
brunive. Servendosi di cartn per sostegno, si posava l'oro sul bolo: preparato
con scqua ¢ chiara d'uovo, e si curova che Padersnza fosse perfetts pes-
sando sopra con un batuffolo di bambagis, 5i bruniva infine con dente di
cane o di lupo ¢ con punzoni a pressione si potevano fare intervent  deco-
rativl,

Per guanto riguarda il colore, ®2 osserviemo uno tovols di Masaceio
o dal Beato Angelico vediomo che il swo us0 & ancora in pran parte quello
descritio dal Cennini. Ma il secondo Quattmocents vede svilipparsi in modo
fortissimo Iuso defln velaturs, che peér trasparenze riempie il disegno &
modifica il colore sottostante. In realtd vi & un interesse estremo o -che nel
dipinto prends il massimo di profonditd lo spazio, o che le cose eppaiano
indapate con una minozia quasi lenticolars, o infine a che la lines abbia
una prevelenza significativa. Di futto questo, struttura portante & il disegno;
il dipinio viene compiuto guasi interaments 8 livello di disegno, con & chian
e gli scurl, mager ombregmando a tratiepgio. Attraverso le velature sl
ottengono le pit dolei graduazioni e la vorieth dei riflessi luminosi. Aloune
volte 11 massimo della luminositha & ottenuto lascisndo trasparire il bianco
della preparézions, Boiticelll pud esser preso come csempho per un opérare
di questo tipo; Pollaiolo e Mantegna wsano anche, con la tempéra, prépis
razioni cleo-resinose. La vastith dei lontani e In precisione fenticolare del
dipinti della seconds meth del Ouattrocento fo consentitn de guests . foc-
nica; di fatto lo sviluppo della tempera dal Duecento al Cheattrocento s2gna,
& grosse linee, I'affermazione di un'attitudine sperimentale e razionale nelin
reppresentazions, ¢ inversamente, une subordinazions, una riduzions dells
materia plttorica 8 puro fatio strumentale. [ che non significa, ovviamente.
che non fossero avvertiti i sensl proprl dell’uno o dell'altro colore, dell'uno
o dell'slire accostaments o nflesss, ma che appunto tutlo questo veoiva
esattissimamente subordinato nella resa unitaria e per la rappresentazione,

Mells misurs in cul prende pid Hibero compo In sensibility, in cul “ven-
gono riconoseiuti altrl elementi che non siano il posseso sperimentale-
razlonale della visione, anche il senso « materico », 12 presenza della pasta
del colore, il valore degli accostamentl, la taitlitk, per incenderci, del mage-
riale pittorico, prenderii altra evidenza. L'olic saré a questo pli consen-
taneo,

Enorme & I varigts di ricette per la ., La tempera magra di

acque & colle vegetali o animali & la pld semplice. E sensibile all'umiditi
e schiarisce asciugondosi. Per la forte attrazione dell'acqua i colori facil
mente & intorbidano P'un Valir’ sulla superficie pittorice. O si uss & larghe

LA TEMFPERA 353

campilure ¢ pér le mezze tinte bisogne preparsre sotto in . chisroscurs
modellate. La tempera ad wovo puro va stesa prima 8 legoers welature o
poi rifinita a tratteggio. Per colorl pif densd e lucenti, posti o leggeri strati
successivl, §1 possond addizionare olii, resine, gpomme. Per colorl phd chiard,
stesi-a pennellate scorrevoli, si pud aggiungere vino, bivea, Iatte.

Ecco unn pagina di lode della tempera ad vovo: « Il giallo d'wovo con
I'acqua compone un mirabils legante per dipingers, 5i & spesso supposto che
il giallo dell'vove InfMlulsca suf colori; ma in pratica questo evviene in misurs
del tutto trascursbile, | colori temperati con 'uovo asclugano rapidamente
e vi ai pud dipinger soprn ancora; s seconds passata non intorbida la prima
coma mell'acquerello. La vischiosith pub essere graduata facilmente con pid
o meno dacqua. Gli effetti visivi del legante sul colore sono intérmedi tra
quelli della colla e quelli dell'ofio; produce una moderata trasparenza e
suturszione. Applicati 8 un fondo Hiclo di gesso § colori temperati ad uovo
creans una superficie smaltata di placevole natura, Cuendo & asciuta ¢ un po’
invecchiata la pittura ad uove diviene molto forte e duraturs, ¢ quasi Imper-
meabile. Non scolora col tempo come avviens spesso con I'olio. Una pit-
turd ad uovo ben fatta & tru | modi pid durevoli di pittura inventoti dal-
I'omo, Sotto ln sporcizie e lo vernicl, molte opere medievnli a tempera di
uove sono fresche e brillanti come quando furono fatte, Se sono alterate, le
cause del cambiomento sono da cercare nei foadi, nei pigmenti o nelle condi-
zionl csterne, ma non pel legante. Le pitture a tempera d’oovoe han general-
mente cambialo meno in cinguecento anni che dipinti ad olic In irents =,
(D, V. Thompson.)

L'uso di olii nelle emulsioni & antico; la tempera grassa confonde e
gut origini con guelle delln tempera ad olio. Secondo aleuni Jan van Eyck
avrebbe wsato emulsioni di vovo ed olio; secondo altri impasti di olio e
rezsing dure, Tra Cunttro ¢ Cinguecento in [falia 81 uwed molto una fecoica
mista, mescolando tempere 8 colod olec-resinosi, oppure ussndo quest
ultimi per vefature sulla tempera, o ciod mantenendo i colori chiari e lumi-
nosi di quests e conservando la nettezra del segno. | colori oleo-resinos
veniveno posti per trasparentl velature dopo che sulla tempers era aaio
stestr un- soifile straio di vermice, La vernice pud quindi irovarsi non solo
come: fissativo ultimo o per proterions del colore, ma anche in stearl inder-
medi, oftre che per il caso pid detto, anche per colorl che andassero subito
prodetti dall’aria. Per ln tempers e per segnare e sue quality, rheordiema
un ceso di uso inverso a quanio detto sopra, o clod non di olioresing sa
tempers, ma di empers su olio: per | bianchi o gl azzored, pig limpidi a
lempera che non ad olio, Van Dyck usave la tempera, dope aver sgrassato
la superfide ad olio perché la tempera polessa aderire.




La pittura a olio

Scrive il Yasari alla meth del Cingueceénto: « Fu una bellissima inven-
rione & una gran commodith all'arte della pittura il trovare il colorito a
olio... Questa maniera di colorire accende pid i colori né altro bisogna che
diligenza e amore, perché 'olic in s si reca [l colorito pli morbido, pid
dolce & dilicato & di unione & di sfumata maniera pid facile che H alid, &
mentre che fresco si lavora, i colori i mescolano e sl unlscono l'uno con
I'sltro pid facilmente; et insomma H artefici danno in questo modo bellis-
sima grazis e vivacitd e gagliardezza alle figure loro, talmente che spesso
ci fanng parcre di rilieve le loro figure e che ell'eschino della tavols, e
massimamente quendo elle sono continovate di buono disegno con inven-
zionc ¢ bella maniera. Ma per mettere In opera questo lavoro si fa cosi:
quanda vogliona cominciare, clod ingessato che hanno le tavole e 1 gquadri,
gli radono, & datovi di dolcissima colls quattro o cinque manl con una
spugna, vanno poi macinando | colorl con olio di noce o di seme di lino
{benché il noce & meglio, perché ingialla meno), & cosi macinati con gquesti
ofii, che & la tempera loro, non bizogna altro, quante sd essi, che disten-
derli col pennclle, Ma conviene far prima una mestica di colori seccativi,
come biacca, gilallolino, terre da campane, mescolat tulti in un corpo e
d'sn colore solo, ¢ quando la colla & secca implastrarla su per la tavola, e
poi batterls con 2 palma delia mano tanto ch'ella venga egualmente unita
e distesa per tutio; il che molti chiamano 1'imprimatura, Dopo, distesa detta
mestica o colore per lutta la tavola, ai metta sopra essa il cartone che averai
fatto con l2 invenzioni e le figure a tuwo modo, e solto questo cartone s¢ ne
metta un altro tinto da un lato di nero, & clod da quells parte che va sopra
In mestica, Apuntati poi con chiodi piccoli 'uno e I'altro, piglia uns punta
di ferro overo d'avorio o legno duro ¢ va' sopra | proffili del cartone
segnando slcuramente, perché cosf facendo non si guasts il cartone, e nella
tavola o quadro vengono benissimo proffilate tutte le Hgure e quello che 2
nel cartons sopra la tavola. E chi non volesse far cartone, disegni con
gesso da sarti bianco sopra la mestica overo con carbone di salcio, perché
I'uno e l'altro fecilmente si cancella, E cosl si vede che, seccald questa me-
stica, lo artefice, o calcando il cartone o con gesso bianco da sarti dise-
goando, Pabozza; il che aleuni chinmano imporre. E fnits di coprire fuits,
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ritorna ¢on somma politezza lo artefice da capo o finirla, ¢ qui uss l'arte
c la diligenza a condurla n perfezions; e cosf fanno i maestri in tavols a olio
le loro pitture » (cap. XXI). « Usano ancars melt maestri, innanzi che fac
cino la storia nel cartone, fare un modello di terra su un piano, con sitwar
mﬂ:mhﬂmpﬂvﬂmgﬁMtthmﬁ,nhét’nmhmchdnm]m
si causano addosso alle figure, che sono quellombra tolta dal sole, il quale
pil crudamente che il lume le fa in terra nel piano per Iombra della figura.
E di qui ritraendo il tutto dells opra, hanno fatto Fombre che peretetona
edosso & 'una e alira Agura, onde ne vengono i cartond & 'apera per gLsste
fatiche di perferzione e di forza piti finltl, & da s carta si spiccano per il
rilievo: if che dimostra il mtto pid bello ¢ maggiormente finito » (eap, XVI).
Il testo del Vasari fin dalle prime parole mostrs ancora Pentusiasmo con
cui fu sccolts la messs o punto attuats mezmo e Pit secolo prima  della
tecnica della: pitturn o olio, oltre che Ia grande importanza data al rilieve
delle figure, In realty Iz nuova tecalea consentiva, anche solo per questa
inflessione, &d esempio, gli cscuri pid opachi come § rilievi pit brillant,
mentre & 8 mente di clascuno come & difficile trovar nelln tempers contrastl
molto accentuati di luminosith. Ma, ancora pid importante, con Follo 8§ trat
tava una materda che ere df enorme adattabilith, diveniva, con lo sue pro-
prietd tatfili non soffocate ma esaltate, supporto del s2pno vivo del pittore
a contatto con la tela, manteneva, nella misurn in cul lo = volewa, tutts
esplicita e reindagsbile la grafia individuante, 0l percorso del peanelle, i
rapporic tra le pennellate; man mano che la rappresentazione dr indagine
analitica ¢ strutturaxione razionale si faceva pid legata af sensi, alla impres-
sione, od un rapporio pit irrazionale, o fantastico, o celebrativa, quests
materin cosi mobile prendeve sempre nuovi aspetti, ¢ la morbidith della tels
rispetio alla tavola ajuteva il recor lg traccia, Ulmpronta picna, di questo
pitl immediato cperare. Con V'olio veniva di molto estesa enche In gamms
dei pigmenti edopérati, si poteva, abbiamo detto, sumentars |intersith 1
nei chiari che negli scuri, ¢ ancors si potevano ottenere, sin sully tavolozza
che sulla tela, le pii diverse meseolanze e gradunziond, 5i poteva infine ope- -
rare sia a grana finissima, & Jucidi planl, a velature, sia a colpl, o « sfre
gezzl %, o impasio, e fmfine, come avvenne, anche con le dits, o la spatola,
Man mano ci sl liberava anche dal supporto in legno e da tutts [ lavors.
zione cha comportava, e Ia sun pesantesza; e questo, con la maggiore faci-
lith d'aver pronti i color, favori in particolare Ia promozjons socisle - del-
Partista ¢ la maggiore diffusione dells pittura. Erano sveltiti tut | procedi-
menti artigianali, 11 pitiore con la tela ¢ | colori aveva quanio serviva, @
prendeva sempre maggior peso il momento ideativo & quanto dell’esacuzione
era il magistero personalissimo della mente e deflg mano, I'aspetto « nobile s,
per cosi dire, mentre poco altro gravava sui costi, L'opera, da prezices in
5& slessn, prexioss sopratiutio nella sua consistenza materiale (basti ricordire
I'oro fino e il lopislazzuli), si feceva di pregio, di pregio proprie per la esti-
mazions di cul podeva Vsutore. Questo poteva spostarsi con piG facilith,
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senEn to di una vers officine; ma pid ormai viaggiavan le opore, non
p:ﬂn;{ r;émﬂ; delicato Imballaggio, cosl che a’m& rl:rl:iﬂ:ll'l.tl- dei com-
mittenti, dei primi & successivi compratori, d:ll"uu}imnune delle opers
stesse. Basti ancora pensare che la decorazione degli ambienti con dipintl
applicati e la formazione defle collezioni sarebbero state ben pid difficili senze
l'usa dell'olio, & quello conscpuente della tela, e
Mon che con I'olic non &1 possa usare la tavols, che anzi fu il prlmn‘wp-
perto, con o senza Inframmezzats la tela, L'uso della tels libera su telaio fu
mvenzione dei Venetl sl finire del Quattrocento: fu possibile solo con I'uso
di una imprimitura leggern ¢ con Iintroduzione negll impast di resine melli
invecs ‘che resing dure quali quelle usate dai Fia-mﬂgﬂi'léghl: questo COTSen-
i & il su o polEEas non avers una cosianie erpa,
““['.T:ll:lﬂrrh Pfﬁnrrun poco su nleune indicazioni di massima. L& tele
scelte furono d1 lino o di canapa; il cotone presents una porosith e una
sensibilith idrometrica troppo forte; la sela tende & spaccarsi c a polveriz-
zarsi sotto Pazione degli olii. La scelta del tipo di tessitura dells tela, &
maglie sottill e compaite, o grosse ed evidentl, & gid una scelta .lrull"em.bﬁ chi
sl vuole avere. 1 Venotl usarono tele intessute o spina-pesce & ciok con alter-
nanza diverss nell'ncrocio di trama e ordito, che actentua la granulosith,
La tela & preferibile sia montata su un telaio ml:lf:rﬂ:l.l cosi che sla plflljﬂﬂi:
bile cormeppere gli allentamentl o gli stiromenti. N-:gIH. incastri mon =al ati
delle sharre del telaio si usano sottill cunei ﬁ fatti H:I:.:r:'e{rﬂ naugﬂé I:!FI::;:
il 0 meno cspanso. La preparazions usaln dal Venctl €
gt:ﬁm% congiste nello stendere sulln fela, gid bagnata e a.pphna:ta al
telalo, una leggers mano di colln (colla d'amido e mucchero); il giormo
seguente si passa uno sirato di gesso ¢ colla, e dopo |:I|uain-!'ur. ora un altro
strato pessato in senso artogonale, Con lo spatola va poi fatta la raschiatura.
Un po' pii complessa la preparazione che oggi si consiglin: per la prote-
zione delle fibre e la riduzione della porosith della tela & sempre necessiria
una prima passeta di colla, che pubd essere di gelatina, di pelli, di caseina,
corretta con ammoeninca & glhicering, per evitare la putrefazions e la rigidith,
Una soluzione di scetwte di allumina sul recto e sul verso pud servire per
rendere idrofugo questo primo strato, La preparagione vers ¢ pmp_ria &1 farh
con un misto di colla un po’ men forte, di ossido di zinco ¢ un po’ di carbo-
nato di calcio. Ne vanno siesi vari stratl, avendo l'accortezza di imbevere
sempre con colla: molto diluita lo strato precedente, che sard staio. lasciato
seccate € poi lisciato con carta vetratw fine, Per avere una superficis non
assorbente si potrh passare una mano molto sottile di cerussa (carbonato
di piombo) diluito in olio ed essenze. La tela non potrd in tal caso essers
utilizzatn se non dopo la sua completa essiccazione, e ciob dopo vari mesd,
Dopo V'una o Vslira preparazions si ha un fondo bianco, E?'H-: pud infasti-
dire Partiste, Come nota anche il Vagari, #i pud stendere una tinta per ren-
derlo pid neutro: rosso o bruno furone molto usati & questo scopo:  bisogna
perd stare attenti perché non assorbano con |1 tempo le mexze tinle e non
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esaspering i contrasti di tono del dipinto, In alcuni dipinti di Poussin emer
gere delln preparazione troppo rossa ha alterato aleuni rapportl di colore, I1
fondo pud essere tintepgiato anche e soprattutio tenendo presente § valori &
gli accordi di colore che verranno sevrapposti. Tiziano, Velssquez hanno
usato preparazionl e colori diversi secondo le zone; Rubeps fi massiro nek
I'usare del trasparire della preparazions.

Ciren § colori, dipinti = stampe ci hanno Jasciato testimonianza della
pratica che si aveva di macinare ¢ preparara il colore nelle botteghe. Del
lungo apprendistato dei pittoei il macinare | colori era quasi sempre il primo
grading. | colori, terre naturall o calcinate, residul ed estratti animali o vege
tali, pietre, ece. erano macinati e impastati su una lastra di granito o di vetre
molio levigata, usando di poco olio & lovorando In massa densa ottenuts fne
ad eliminzre ognl untucsitd. || procedimento manuale consentiva al pittors
ung conoscenza totale dells materis adopersta @ unn possibilith completa di
variarln secondo le proprie caigenze. Si aggiunge che epli si garantiva della
finezza ¢ della costanza del grado di macinazione & ancora della proporzione
del colore rispetto all'olio, che & diversa per cisscun colore; 1'abbondanza
d'olle fa offuscare con il tempo i pigmenti: inoltre se Pafinith tra colors ed
olic & intensa, & facile ottenere una materia troppo consistente; se 'affinith &
scarsa, le particelle di colore tendono ad spglomerarsi tra loro & o sedimen-
tare, Una proprieth . fondamentale di cui occertarsi & che il colore non sl
alteri e perda intensitd esposto alle [uce. Certi colod vegetali & 1z anilina
sonn per guests fpon otilizabili; per rconoscere §-coloel alPaniling basterd
sténderne un poco su una materiz assorbente; se i pigmenti non si deposi-
tano al centro delln macchia, ¢ clob non sono in sospensione, ma sl diffon.
dono; &l tratta df aniline,

Nella pittura ad olio la materia colorante & data appunto dal pigmento
e dall'olio, che & ragione di cossione tra § pigmenti e di questi al supporto,
e che percid serve da coibente o connettive. Gli olii impicgati sono quelll
di lino, di noce, di papavero. L'olio di lino secca pii velocemente & in modo
pit compatto, tanto da dare supsrfici pid lisce ¢ meno soggette & screpoln-
ture che |'olio di noce o di papaverc. Tuttavia nells penombra ingiallisce
piti facilmente; & stato notato perd che & pud rimediare esponendo il dipinto
al sole, Cuesti olii deveno essere purificati e clod devono - essers wie le
mucillagini, che sono la causa principale della colorazione gialla, & devono
essere deacidificatl. Con solo questi olii certe tinte, come 0 bianco, i1 verde,
azzurro tendone & diventare opache. Per questo, e per gusdagnare traspa-
renza a van colori, di utilissimo complemento egli olii grassi che denno
unn meteria pid pesante @ vischiosa, sono gl oli essenziali, detti percid
diluenti. Tra gli olii essenziali di origine vegetale la pid usata & Pessenzs i
trementina, che proviene dalle distillazions delle resine delle conifere. Alire
essenze vegetali o ricavano dalla lavanda, dallo spigo, dal rosmaring, Anche
aleuni prodotd della distillaziome del petrolio possono esscrs usati come
difuencl. L'uso degli alii essenziali deve perd esser fatto con caotela, perché
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nell'evaporazions essl, se usatfi con abbondanza, lasciane come dissociati 1
pigmenti del colore e lo rendono fragile, cosl come rendono la superficic
troppo secca € quindi plens di screpelature. Altre componenti della materia
per dipingere possono essere resine, bulsami, gomme, cere; ed infine essices-
tivi, che sbbreviano 1 tempi di attesa tra un'operazions & I'altra.

La pitturs ad olic, si & detto, consente una enorme varletd di esitl, sia
per la gnmma e scelta dei colori che consente, sia per le graduazioni melluso
della pastn del colore, sia nel rapporti tra i vari strati di colare. Mon & atien-
dibile nella formulazione corrente la notizis che Van Eyck sia Pinventore
della pitturs ad olio, perché l'uso dell'olio era it noto pell‘antlchith ed &
del resio menzionato sla dal Teofils, probabilmente della prima metd. del
1100, che dol Cennmini, alls fine del 1300. I Fiamminghi dei ﬂ-uutlmw:ub:_t
si distinsero per una applicatione sistematica degli impastl colorali avent
come base alio & resing: | colori venivano macinati con elio di lino o di moce;
a caldo veniveno sggiunte resine dure (ambra o copale) & con Ia Eliurm
quantits & qualith degli olii essenziali vegetali si regolava In welocith di essic-
cazione della materia pittorica, Tale possibilita consente sin I lavornzione
lanta di chi vuole attuare la pit vasts varieth di inflessione del eolore e dlei
tand, sin 1a velocith di essiccazione di chi deve worodtare maolti & diversl colori
nella definizione micrografica degli oggentl, La diversa quantita di diluente
pei pud fornire tinte fluide & trasparentl, che servono o per lo luci, poiché
V'esito pif Jumineso s otticne usendo delln trasparcnza del fondo a gesso della
lavola, o per le ombre pii dolcl, usando di velature successive molto sonill,
o infine per dare modulezione al colore sottostante, spplicando una velaturs
che 1o attenui o lo esalti; & ancora sl possano olienere, usando poco solvente,
\mpasti densi, per servire di fondo, per segnare i risalti o per applicare l&
fuci uftime sulle tonalith scurs. .

Finché si dipinte prevalentemente su kegno & valse Pattitadine allinds.
gine & all'analisi, il dipinto si costrutsce in profondith: la materia si presenta
come indegabile a steatl procedendo dalla compatta e smaltata superficie:
ciy corrisponde al procedimento esecutive: Antonella, od esempio, stendeve
una prima patina sulla tavols preparaia & gesso duro, pol su uns mano di
olic cotto stendeva 1 color, e usava ancore dell’olio per oftencre una leggera
fusione: lasciave seccars ¢ compieva In forma definitive, usanda per diluente
I'essenza di trementing, Nella 5. Anna e nella Gloconda di Leonardo & slata
osservata una preparazione blu in alto, rossa in basso e di terra d'ombra per
i visi, Leonardo poneva melia attenzione al modeliato di base a cakori chiari
o scuri o seconda dell’esito prefissato, ¢ 1l usava tali che fossero « invedenti »
assia tendessero nd assorbire il colore sovrapposto. Partiva dalle luci medie
verso i toni pid scuri & verse § piG chiari, & operando successivamente per
trasparenza, wsando del colore, a olio di noce cotio, per sottili welature, in
modo che Ja luce penetrasse fino al fondo della pittura, Nel suoi dipintl non
# possibile rovare traccia della penneflatn, Al microscopio egli rivela l'utiliz-
zarione di lacche sortill, in sospensions pel legante Jiscio & trasparente.
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5i & detto che fu lintroduzione, da parte dei Venetl tra Quattrocento &
Cinguecents, dell’vso di resine molli ed olii essenzlali & toglere la necesaith
di un supporio rigido & a consentire la diffusione della pittura 50 fela. La
pennellata poteve divenire pid rapida e sciolta, anche se si perdeva la luc-
dith della materia pittorica & il diverso spessore che avevino luci ed ombre,
Il dipinto venive ormai pid eostruito con la pasta del eolors in superficie
scabrosa, in & rilievo », per intenderci, che non per » profondita », con una
superficie liscia permesbile alla luce. Su una preparazione leggera si proce-
deva all’nbbozzo con colerd a impasto, e con pennellate forti & piene. L'ab-
bozzo wenlva lasciato asciugare per mesi, fno alla completa essbccazione,
Yeniva pol rifinito & venivano applicate vernicl grasse, anche colorate, per
le velature fnall. S5t usave insomma della riflessions del colorl, pluttosto che
della trasparenzo & delln lucentezza,

Soprattutto con Tlzlano si rinnova la grafis. pitiorica; le pennellate mo-
sirang il fors comporsl, spesso la luce cofnchde can il ritievo del tocco, 11
Boschini riportn quanis diceva Palma il Giovans: « Tiziano sbbozrava |
awol guadri con una fal massa di coloce che servivano, come dire, per far
letto o base alle espressioni che sopra vi voleva fabbricare: & ne ho vedut]
anchio dei colpl risoluti con pennellate massiccie di colori,.; in quatiro
pennellate faceva comparire la promesta di una rara fipura... Dopo rivol-
geva | guedri alla muraglia & ivi §i lesciova alle volte qualche mess, scnza
vederli, [Poi...] riformands quelle figure e sidoceva della pit perfetta sim-

metria, che poiesse rapprosenisre [l bello delia Maturs & dell®Arte,., I,

guande in quands poi copriva di corne vive quegli estratti di quinta essenza,
riducendoli con molie repliche che solo il respicar loro mancava.. Ma il
condimento degll uliimd rtocchi era andar di quando in quando unendo: con
sfrcgazel delle dita negli estremi ded chiarl avvicinandosi alle merze tinte o
unendo una tinta com I'altra; altre volie con uno striscio delle dita pure
pameva un colpo oscure in qualche angobo, per rinforzarlo.. s, Cuesti modi
son da riferire specificamente all'ultimo Tiziano, £ chisro comungue che per
Iui il quadre cresceva nel progressivo perfezionare 'sbbozzo, fno all'appli-
cazipme ultima di mezzi toni & vernicl

I modi di Tiziane saranno fondamentali per il Barocco; e in quesia et
si diffonderh copillarmente 1'use del bozzetio, specie di prove del dipinto in
dimensions minore, o (oo colore, == pur meno rficito. E chiaro che  cosi
& venivan svaltendo le operazioni preparatorie sulla tela; non cosl per il
Caravppgio, che la-poetica naturalistica porta o fare, gis a kivello di prepo-
razione, come han rivelato [2 radiografie, unn piftura quasi compiuta & preci-
sata in ogni particolars, definita nel chiarl e negll scurd, =1 pensercbbe anche
nelle ombre & ned riflessl. B non a caso nei dipinti del Caravagglo sl ritrova
guello spessore in profondith nello smalto della materia che non & pid altrove
reperihile,

Dviverso in tutte | luminismo rembrandtanc: Rembrandt di  prima-
mente wna fore definizione delie porti in luce, nei volti ad eeempio; & ne
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stabilisce con violenza Iimplanto ¢ ln caratterizzazione. Poi con sottili pes-
saggi e velature procede al compimento dell'opera, fa prender forma ad ogni
altro partizolare, pone in accordo quells prima parte e il resto. Con guesto
procedimento tutte si accentuano Pevidenza della luce e le risonamze del-
I'ombra.

Di Rubens si dice solitaments che operd « ad ombre trasparenti e luci »

impasta denso ». L'abbozzo cra fatio su tsvole o tele poco assorbenti‘e a
preparazione bianca, grigia o rosata. 11 colore, per le ombre, diluito, steso
a gocciolature, Le vernici si servono defl’sfetto del fondo come nell‘antica
tecnicn fiamminga. Le mezze tinte sono fredde. Le luci invece somo a
impasto denso} sui tratti distinti del colore a corpo egli opera ancora, fon-
dendo & sfumando 1 passagpi, dando ghi ultimi risalii. Mel Settecento si
usano impasti molto magri, con olii essenzalf che diluiscono il colore: con
V'essiccazione gquesto prende un'spparcnza lucents. Si hanne le pitture di
chiora tonalits di Boucher, di Fragonard, e dei Venezioni della metd del
secolo,
Inieressante, & dimostrare anche che la qualit di un dipinio & connessa
proporzionalmente con 1abilita t2cnica & I'impegno esecutivo, & un‘indagine
comparative attuata nel 1970 presso i Iaboratori dell’Art Institute di Chicage
st un dipinto di F. Guardi, [l Cana! Grande, del museo, e uno di A. Caval-
lucel (3 1775), con 8. Benedatio Giussppe Labre, di collesione privata ame-
ricana. L'anailsl, condotts col microscopio a luce polarizzata, con quelio per
analisi chimica, con lo stereamicroscoplo, col micrometro oculare, ha dime-
sirate ira VPaliro che mentee 0 Cavallucei usn sei colord, il Guardi ne usa
dodici. Mel Covallucel Je misture i colore sono semplici, il Guardi arriva
a mescolars sei colori per otteneme une, Per § diversi toni di alcuni color
il Guardi wa il pigmenio ridotto in particelle di grandezza diversa (che
sono pill chiore quanto pid finemente macinate), Sempre nel dipinto del
Guardi vl & una diffusa presenza in tuiti i colori di agglomerati, specialmentes
di bianco di piombo, che contribuiscono alla variatn armoniziazione della
superficie. Infine nel Cavallucei ghi strati di colore sono uno o dus, nel Guardi
AfTIVEND Bpesso Sino & qualing, ciescunda con diverso spessore.

Un'ultima notazione cires le wernici: compiuto il dipintd sl uss sien-
deryi uno sirato di vernice a protezione. Le vemicl possono servire anche
perd & per essere immesse nei colord per renderdi pid brillanti e solidi, e per
esser poste tra uno strato € Paliro di colore, per impedire che l'elio dello
atrato superiore passi nel sottoposto, lasciando quello in vista torbido e
seceo. Le vernici finali devono formare, seccando, una pellicola protetirice
trasparente. Per dipinti 8 olio si possono usare vemnici grasse, a base di
ambra & copale, sciolte in olio grasso e che verranno distribuite a gocce €
stess con le ditn; o ancora vernlci a base di olii essenziali di trémentina c
di peteollo, con mastice o dammar, Cueste sono di raplda essicouzione e
devono esser date su un dipinto gia del tutio ssclugalo; vemanno stess per
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peanellate parallels, in due o pid passate ortogonali. Volendo uniformare il
dipinto su una tonalith, alls vernice pud essere sggivnio un minimo di colore.

Cennl sul restauro dei dipinti &d olio

Per 1a puliturn & il fissaggio del colore possono valere le notizie date a
proposite della tempers, Specifico dei dipintl ad olio su tela & il sistema
della foderaiura, necessaris quando Is tela originaria sia guasta 0 comunque
non pud servire pid utilmente, Consiste nell'applicazione di una o pid nucve
tele sul retro di quella originaria, badando non solo alla coesione tra vee-
chia e nuova tela, ma che la nuova condizions garantisca stabilith e solidith
all'insieme del dipinto, compresi strati preparatori, colorl e vermici. Tutta
'operazione chiede particolare attenzione affinché il dipinto sis adeguata-
mente preparato a ricevere la nuova tela, gl adesivi siano i migliori ai fini
della coesione tra i vari strati e in rapporto afle condizioni ambientali-clima-
tiche di destinazione del quadro, La scelta delle carmtteristiche della noova
tela & del nuove telalo, & poi da farsi tenendo conto delle trazioni, pesi &
movimenti che il nuovo assetto comporta, In ¢asi particolari, specie quando
la tela originaria & troppo fitta per consentire la penstrazions degli adesivi
fino al calore, &i procede alla nblazione della tela, sostituits con la o le nuove,

La foderatura, o tintelatura, usa della pressions & del calore tanto da
sciogliere 11 collente & farle penetrare fino alla pellicola pittorica. Poiché {1
guasto delle pitture nases principalmente dalla scarsa coesione del diversi
strat] (supporto, preparazions, colore) ® importante che tale penetrazions
avvenga fing o fondo e in mode omogenes. Mella rintelatura a8 mano, la
nuova tela & stesa su un felaio provvisorio pid vasto del dipinto & la pres-
gione e 11 calore vengono dati con appesiti ferri da stiro, bodande di rispet-
tare lo spessore & e creste del colore. 11 collante pud essere una « pasta s
(di colla animale, farine, melassa, trementing vencta e un fungicida), di
antica iradizione Htaliane, che di ottimi risultati per adesivith, elosticith e
resistenza, ed & omogenea 8l materiali del dipinto; oppure cera con resinc,
di alta penetrabilith ma che talvolia spports modificazioni cromatiche, pud
far allignare muffe o indebolire le fibre del supperto, Recente & P'uso della:
« tavola calda » per la rintelatura: la vecchia ¢ la nuova tela, conveniente-
mente preparate, yengono siese su guesta « tavola »; il calore viene fornito
uniformemente e regolatamente da resistenze elettriche sotioposis, mentre
la pressione viene generata da pompe che aspirano aria tra la tavols ¢ una
colire Impermeabile stesa sopra. 1l collante usato & di solito cera con resing;
accorgimenti caso per caso possonc evitare che il mezzo meccankco giunga
& spianare il colore,

Pud essere interessantc secennare ad sleuni tro i mezel tecnici moderni
utili per Panalisi dei dipinti e per i preliminari di restauro, Le analisi micro-
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nell’arte contemporanea

Mella pitturn moderna Ie tecniche operative delln Tinen, del chisroscura &
del colore sono state cosf diffuse e praticate da condizionare la quasi fota-
lith delle correnti artistiche. Dasti pensarc che molti dei surrealisti hanno
continuato a valersene e che perfino la pittura informale & stata anche pil-
mra di celome su teln, Inoltre maltl recentissiod indizi stanno & comprovans
che, anche nel campo della cosiddetta « arte poversw, c'd un « revival »
della pittura fatta col peanello, guasi una rivolts dell’'vomo MArCUSIANG Con-
tro Vimpiego massiccio delle tecniche condizionate dal mendo della nostra
gocistd consumistica,

La rivoluzione delle teadizionali tecniche comunements usate nella plt-
tura si pud dire che sis cominciata negli moni Trenta del ix secolo con
Delacroix, Fu infatti Delacrolx a portars 'secento sulla fantasia o vitaliti
del segno pilterico quasi in diretta comunicazione-compenetrazione col fluire
della vita. Come Goethe, egli coglicva, infatti, 11 messaggio scritto a lettere
mistericse nella natura e nells storls lasciondo che il sentimento prevaleste
sulla ragicne, Non si ped certo dire che il mondo ufficiale della Francia ayesse
capito il grande artista: egll Tu rifistoto sei volte dall’Accadsmin, Gl vend
vang, por contro, ammessi personsgei di poco conto, e contined 8 consacrarsl
in selitndine al proprio Javoro.

Nel suo isolamento, aumsntato neghl ultimi anni della sua viia, Delacroiz
forse non seppe quanto grande fosse la considerazione in cui era tonuto da
quella generazione pii giovane con eul aveva perdulo ognl contatio. = Man
seppe certamente — scrive Rewald (LImpressionismo, Firenze, 1948, p. 38) -
che una sera, 8 un ballo ufficiale, il glovane Odilon Redon lo aveva contem-
plate ¢on venerazione, & lo aveva poi seguito per le buie strade di Parig
fino & cosa sua, in place de Furstenberg 6. Né sospetth che, nello stessa casa,
Monet ¢ Bazille, dalle finesire di un pppartamento di un omico, erano solitl
osservarle mentre levorava nel suo siudio del giardine, Chuasi sempre fiv-
sclvano 4 scorgers soltanto il braccio ¢ la mane di Delacroix, raraments
di piit, ¢ =i stupivane di vedere che il modelle non posava, ma & muOveva
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liberaments in giro mentre Delscroix lo disegnava; telvolts, anzi, comincinya
a lavorare soltanto dopo che il modello g2 n'era andato. s

Cruella lezione diede | suol frutti allorché, circe un decennio dopo, mella
pomavers del 1874, un gruppo di pitiorl, tra cul Pissarro, Renoir, Monet,
Degas, allesti nello studio del fotografo Nadar uns mostra che suscith o
scandalo dells critica ufficinle e del grosse pubblica che la ritennero un'lm-
pudente distruzions dell’arte cosl come essa cra stafm intesa fAog allora,
Eppure, dal punto di viste della tecnica, gli impressionisti avevano précgs
denti illusiri nella tradizione del passato svendo rimeditato gli insegnamenti
di Gova ¢ Velasguer, di Turper & Constable, nonchd avendo studiato con
passlone e opere di Frans Hals, Giorgione e Tiziano,

Tuttavia, completarsente nuovo era 1 enso della loro ricorca impegnata
ad affrontare il reale al di 1a del supporto delle postiche classiche o romans
tiche, gl fine di liberare In sensnzione visiva do ogni esperienza o nozlons
acquisita, come da qualsiasi atteggiamento préconceito. che ne potesse infis
ciare I'immedintezza. Cosl 'operazione del dipingers dal vero fu svincolata
da ogni regoln e da opni precetto tecnico che ne compromettesss ln ress
mediante {1 colore. Abbandonati gli atefiers, gli impressionissi dipinsero
all'aperio, come gia aveveno fatto i pittori di Barbizon, pionieri del plein
air, Mon ebbero mai un programma preciso e anche | movent] ¢ gli intereesi
del vari componenti del gruppo che si disse impressionista non furono ol
tdentici: Monct, Renoir, Sisley, Piszarro =1 proposaroe di renders sopratiufio
|'tmpressione luminosa e la trasparenza dell’stmosfers com pure mote eros
matiche, rifuggendo dall'uso del nero per le ombee; mentre Cézanne ¢ Degns
ritennerd che, sccanio allo studio della natora, la Jezione della zioria focss
fcndamentals i find di chiatdre la scstanza dell’operasiond pltterlca, Tat
tayia, nella loro sostanza, i diversi processl pitterici wsatl dal singoll Ime
pressionisti tendono sempre 8 dimostrars che ln tecnicn della pitture & o
termicn di congscenza e come tale mon pub essere escluza dol sistema culs
turale di un mondo eminentements scientifico. Per questo, essl scoprirona
non zalo le bellezze della natura, mn anche il fascino della vita citading &
amarong’ Te rive della Senna quanto i boulevard poriging. Mella pienezea
della vita & nel canto dells Juce vollero essere soltanto un occhio, me, pre
prio nel momento in cui-si impegnano con estrema oblettivith, quasi in gara
con Pobiettive della macchina fotografics, essi dimostrano di eescrsi come
centrafi, non gk sulle cose, bensf =ul loro dissolversi nella huca. E alloes,
appunte mentre dichisrano Ja messima fedalid alla realth dipints, nieigno
la fiberazione da essa. Se, ad esempio, prendiamo il Campo di grano di
Clapde Monet, vediamo come lo macchia rossa al centro della tels: non gia
altro che upa chigzza di colore In merro-ad &lird coforl.. Che si trotti- ol
fiori rosst o di un vestito rosso non ha nessuna impoctanea, podehe o mngs
chia interessa solo nella sua pura apparenza pittorica. Contemplato o uni
certa distanza, il dipinto &1 combina in superficl di limpida pitrs di Juce,
ma, se cl 8l avvicina, esse rivelano la lors vern naturs, cob il dimo delle
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pennellate o virgola & a picooli punti, che, in scstanze, sono gli atomi n cui
si scompone il dipinto. Inolire nella teenica impressionista le ombre parte-
cipano del colore dell'oggetto che le produce e di guelle = oul si producona,
per cui esse sono sempre colorate. Se al pubblico di aliora quelle ombre
parvero- artificiose & assurde, le fotografia a color] ha provato che gli impres-
sionisti furono degli-osservatori molic precisi in guanto: le ombre colorate
sono un date di fatto della realth,

Comungue, col passare degli aoni le pennellate di Monet divennero pid
vigorpse e fluide cresndo una spontancn sovrapposizions di tocchl di- colore.
Basti pensare aile cangiantl impressioni delln serie delle Ninfee (Louvre,
Parigi, 1904) che creano un tessuto di straordineria affmith com la pittura
informale, snche s= lo spirito di quest'ultime & fondamentalmente diverso.
Le geandi tele delle Ninfee sono forse quanto di pid avanzato Monet abbia
dipinto: | minutl colpi di pennello fanno si che i color armoniosaments
variati sulla vasta superficie vibrino per chi li osserva in distanza con gl
occhi socchiugi... il soggetio sparisce, resta la materia, resta L'astratto canio
cromatico di tratti, macchie, puntini, colature, ciok un vero e proprio fessuto
materico!

E, poiché abbiamo accennato nlia fotografia, diciamo subito che fa sua
invenzione, avvenuta nel 1823, & i suoi successivi sviluppi nella cinemato-
grafia, honno avuio un peso determinante s sull'orientamento della pittura
& sullo sviluppo delle diverse corventi artistiche collegate con Flmpeessio-
nismo» (G, C. Argan, L'orte moderma 1770-1570, Firenze 1970, p. 90)
Intznio determinati compiti sociali - dal ritratio & quello che oggi chiamiamo
« FEPOSiage » = passarono nataraimente dal pittore al fotografo e, quindi,
la pittura, liberatn dalla tradizionale funzione di rappresentare il vera, poté
porsi il problema di chigrire quali siano i valord che sono conseguibili mediante
i procedimenti pittorici. Questo non gid perché la fotografia riproduce ln
realid tout court come essa €, dato che la macchina folograficn ricales, con
diversa portals, il funzionamento dell'occhic umang, bensi perché il suo
avvento obbligh gli artisti a precisare I rapporto tra le tecniche artistiche e
guelle industriali,

Dl resto, gli impressionisti si chigsero quale dovesse essere il caratlere
di unarte nota in un'epoca scientifics ¢ i sforzdrono di pervenine a una lec-
nica deliarie che fosse pid rigorosa, come appunto sono rigorase le tecniche
industriali che dipendono dalla scienza. Cosi furcno maolto interessati alle
scoperte di Chevreal {1829) sul contrasto simultaneo e 1 colori complementari.
In tutto I"Chtocento 8 ehbe un gran fervore di studi sulle Bsiologia- e psico-
logia dei colori complementari- infarti sulla base dslle ricerche di Chevreul
i fondarcno gl esperimenti di Helmoltz (1878) & di Rood (1831}, Fo-tuttavio
ancora dall'Arlanse di Chevreul che parli Seurat per riproporre 1'Impressio-
nigma in termin sclentdific

Il metoda pittorico di Seurat fu egregismente sintefizzato da Signac nel
s libro Do Eugerio Delacroix al Neo-fmpressiordsmo (1899), che & anche
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unico testo che ¢i dia un quadro attendibile degli sviluppi della pitturs i
quell’arco di tempo. « 1 cromo-luminaristi — scrisse Signac - pervengono al
massimo @i colorszione, luminosith & armonia 1) mediante una inescolnnza
ottica di pigmenti eccezionalmente puri (tutth § colori dello spettro wlare e i
lore tonl); 2) separende i vari elementi: colorsambientale. colore-luce & loro
rearioni; 3) bilanciando quest! elementi ¢ Je loro proporzioni (in accordo con
le legpi di contrasio, mescolanza e leradinzione); Infine, 4) scegliendo le pen-
nellate in armonls con le dimensioni del dipinto, »

La lezlone dei cromo-luminaristl o puntinisti che dir si voglia esercith
una larga influenza nelln pittura del tempo in Exropa e il Divisionismo fto-
linno ne fu una delle emanazioni piti emblematiche. Tuttavia le opere pid
alte dell’Ottocento italiano risalgone a quelche decennio prima e s dving
alln cosiddettn rivoluzione dells « macchia », I principio dells macchia em
gid stato usato verso il 1850 daj fratelli Palizzi e si basava sulla identificazions
di opnt toceo di colore con un determinato valors di luminosita (chisroscura)
assunto dal colore delln supeeficie depli oggetti (colore locale} immersi nella
luce naturale. Fsso 5 diffuse in quasi tutti i paesi occidentali di pari pasio
con §l Verisme & trovd in 1talia 1l mpssimo favore tra | cosiddeti macchinioll.
Tale fu infatti Ia tecnica usata dal D'Ancona al Signorini, dal Costa al Fal-
tori, dal Scroesi o] Lega, Bce.

Proprio perché tale procedimento rimase sempre il punto di arvive di una
sintest pittorica di sensaxioni coloristiche e luminoss, venne esclusa qualsingd
parentela col procedimento sccademico di delinenzione preventiva dell’oggetio
mediante il dizepno. Va notato che in Fattori la « macchia » era # piuthosto
una macchisuce {senza colore o con subordinazions del colore al chioros
scure) @ non una macchis-colore. Questo non vual dire che gli alir Mag-
chiatoli o bo stesso Fattori nel piccoll quadri dal vero non rtuscisserd, € anche
assai spesso, @ superare la macchis-uce nella macchia-colore in virtd di intulic
geniale e di aftenta e sensibilissima psservazione. Le ombre bluagire o vioe
lette, b mote complementari squillantl reperite ed csaltate dal Signerinl, dal
Borrani, dall’Abbati ¢ tanti aliri in molte opere riuscite stanno li a cimo
strarlo ». (C. Maliese, Storin dell'arie in Jialia, 17851943, Torino, 1960,

. 20l

d Toceh nl Futurismo, nei primi anni del Novesento, offrire un importanie
conteibuto al rinnovamenio del linguaggic formale della pittura partendo dal
Innalisi delle vibrazioni luminose del Divisionismo. per tentare uba FORpPIes
sentazione sinictica del movimento, rltenuto come principale gEpresHons ¢
simbola della vita moderna. Pensando che il movimento fisico, specialments
quando viene esaltato dalla velocitd, sio I'elemento che di fatte [onde gh
opgetti col contesto che i contiene, i futuristi, con Bocoioni alla tesie, mir-
yano a reppresentare nel quadro fa quorta dimensione {tempo).

Ad esempio, nel dipinto di Giscomo Balla Bembing ghe copre sul buleome
(Milano, Galleria d'Arte Moderna), le immagini delle varie paril del corpa
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della Bimba sono divenute seriali per tradurne il saltellio: tests, stivaletto,
corpo vengono cosf afferrati dal ritmo in el il tempo & battuto dalle sbarre
verticali della ringhiern & sono proprio le macchie di colore puro derivate
dal Divistonismo od accentuars il senso vibratorio.

Tultavia, anche se I Futuristi nuspicano il trionfo indiseriminato del mac-
chiinismo nel mondo del futuro, 1 loro teenica non & per nulla raxionske o
scientifica in quanto Punita del reale in movimento viene datn essenzialmente
attraverso una intuizione emotiva deils vealtd che di per =£ esclude un pro-
cess0 ragioclnante. Sitratta di un fatte che, o lungo andare, si rivelech misti
ficant® e cosi, principalmente dopo il primo Futurisemo, la maggior parte degli
artisti « d'avanguardia » sarh disposta ad assumere « 20lo i paludament] della
scienza, trascurandg un effettive contenuto speculntive: & fratterd In simili
¢adl dl una scimmiottatura di formule, modi, atteggiamenti, o, nei casi mi-
gliori, di un commento, in chiave lirica molto approssimativa, delle forze
cosmiche, nucleard, biochimiche ecc., ma sarh assente 11 generoso impeto, la
freschezza di chi sente di scoprire davvero qualeosa e la lucida ricchezza di
idee che caratterizza soprattutio l'opera e gli scritti di Bocelond » (C. Mal-
tese, ap, cil., p. 293,

All'incirea negli stessi anni dell'esplosione futurista, i pittori cubisti per-
yennero 8 conferire al dipinto 1 valore di un procedimento operativo esem-
plare in una rinnovata esperienza defla realth, A questo punto il quadro s
pone hon pld come rappresentazions, bensi come realtd oggettuale in proprio
sulla base di una tecnica operative che comporta: 1) abolizione delln succes-
stone di piani intesa & creare Villusione della profondita; 2) eliminazione della
differenziazione tra immagine ¢ fondo; 3) scomposizione degli eggettl e dello
spazio circostante in base a un criterio unico & omogenen; 4) ebbandono del
punto di vista unico ¢ sdozione di givstapposizione e sovrapposizicne della
veduta: 5) sviluppo dello spazio interno dell'oggetto in base all'unita spazio-
temporale: ) identificazione defla luce con | piani cromatict determinati dalla
SODMPOsITIonEe,

Motiamo, dungue, che le feeniche della pittura tradizionale vengono usate
s} fini di creare un oggetto-quadre & quindi i1 colore, per rendere le qualiti
della materia, subisce sostanziali modifiche, per esempio pud essere solidifi
cato coll'agginnta di sabbia o gesso. Dato che o spazio del quadro vale come
uno spazio reale, ben presto verranno Incollati zu di esso pezzl di carls,
frammenti di stoffa, eco. Sinmo dungue vicini sl polimaterico adoitato anche
dal futuristi e — tra essi — in modo vistoso do Severini quando aveva appli-
cato baveri di stoffa vellutata ¢ baffi di stoppa al ritratto di Marinetti (. I'ap-
pendice Dalle tecrica al « procedimenta » meli'arte contemparaneal.

Nonostante le sensazionali movith che hanno negll oltimi decenni del
nostro secolo rinnovato completamente i1 comportamento teenico di molte
correnti artistichs, maolti sono gli artssi isolati o | movimenti pittorici che
continuane s valersi della pittuen di linen, chisroscuro e colore, da Klee o
Mondrian, da Tanguy & Mird, da De Pisis a Casorati, da Tost & Morandi. Di
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conseguenza dobblamo riconoscere che proprio nel mements del trionfo della
tecnologis, e In piens civilth dei consumi, sopravvive la fede umanistica che
spetti all'eomo faber, all'uomo « artigiano », il ricupero otico dell‘'umanita.
Tuttavia nel fenomeno di deterioraments del valorl tradizionoli e nell'evol-
verai delle tecniche di rappresentazionse e di ricerca, la pitturg d'axione (o
aciion painiing, tachisme, dripping, o informale che dir =i voglia) rappresenta
il Timite ultima della crlal det filone della pittura futta col colore. Ad esempio,
Pollock, che di questa corrente fu ono dei massimi Tappresentanti e che, come
van Gogh, rivisse tragicemente nell'erie 1a propria tregedia esistenziale come
tragedia universale, « parte versmente da zero, dalla poceis di colore che
laseia eaders sulla tela. La sus tecnica del dripping (gocciolaturs e spro
di colore sulla tefa distesa per ferra) lascla un certo margine al caso: senda
caso non c'e esistenze, 11 caso & liberth rispetto alle leggi della logica, ma &
anche la condizione della mecessith per cui, vivendo, si efrontano ad ogni
fgrante situszioni impreviste. La salvezza non & nelln ragione che fa progetti,
mn nella capacith di vivere con lucidith la casunlith degli eventi. Tutio &ta
nel trovare il proprio ritmo @ nel non perderlo, qualsiasi cosn sceada » (G C.
Argan, op. cif., p. 628

Quindi la tecnica delln pittura d'szione coincide con uns tecnica di ¥ila,

la cuf deetta & quella di vivere ognl giomno suila estemporaneith dell’'evento,
sin che questo sfocl nelle colature di Pollock, che nei minuti grovigli lincari
su cRmpi appena cromalizzati di Wols, che nelle forme di Bram van Velde,
che nei stgni di Hartung. Quelle strisce, come le macchie e le colature, sem-
brano scrivers la parols fne di un certo modo di dipingere o, almeno,
concepire Vespressivith dell'arte e della figura dell'artista, poiché anche: quel-
I"nccento di revival delln pittura col pennello, che pare intravedersi in alouni
esponenti pit o meno collegabili colle tendenze dell's arle povera » - si pensi
& Griffa, Sandback, Paolini, Darboven =, ha un altro senso, peiché l'elementas
rictd stessa delle composizioni fatte su tele non tese sul teldio o sul myro
direttaments si pengeno come un possibile prototipo per I'vomo marcusionn
di domani che, nel tempo Fhero dalla schisvind del lavoro, poted dedicarsi olla
pitturs come a un gioco che di per s€ esclude Lo specializzazione del mestiers,
la mitizrazione dell'artista e la mercificazions del prodoiie. artistico tipico
della societd consumistica.

Tutte le implicazicni suddette sono opgi contraddette in modo dinmetrale
dall'iperrealismo, che si serve dell'werografo ¢ delle seropenne per simulase le
fotografic (desunte di sollio da un repertorio pop & dalla stumpa di massa),
iz Inglgantendole & monumentalizzandole,
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3. Dalla tecnica al «procedimentoy
nell’arte contemporanea

11 problesa della materia, come elemento di per $¢ significante, nasce col
Cubismo allorché il quadro cessa di essere rappresentazione di qualche cosa
per divenire di per se stesso una composiziene ¢ costruzione aslonomi, Cosl
lo spazio del quadso risults essere quello reale, per cui il colore pub essere
materializzato coll'nggiunte di gesso o di sabbia, oppure costildire il compo
st cui vengono incoliati pezzetti di carta o di stoffa. A queste punto l'opera-
zione dell'artists nei confronti dells suan opera pud ancors definirsl tecnica
artistica nel sento che tradizionalments viene dato s questo termine? Pare pld
plousibile @ dotato di magglor gqualita connotative il terminc = procedi
mento » che meglio indica il variare del comportamento nei confront delln
fropria opera da paste dei diversi artisti, : i

Guillaume Apollinaire aveva detio che la vera poesia del nostro tempo
si trova nella vetring del negozio del barbiere e sui manifesti turistici; nello
stesso periode, Picasso costruiva il suo Bicchiere d'assenzio e Juan Gris s
valevn di un facsimile dell'etichetta vivacemente colorats di un pacca di
Quaker Oaks in un quadre e i Tuturistl sperimentzvano anzloghi accosta-
mentl, ma la presa di coscienza del procedimento si he soltanto con Dada.
Anche s¢ Schwitters efermava; « Non riesco a capirs perché | vecchi bighietti
del tram, | pezzetti di Jegno, i merletti dei grembiuli, §pezzi di ricambio per
ruote, i gettont, le clanfrusaglie trovate nelle soffitte o negli immendezzai non
debbano rappresentare un materiale per la pittura come 1o sono @ color del
tubetti prodored dalle fabbriche », non esiste per la pittura Dads una ricetta
cosi precisa come quella che Tzarn consigliavae per comporre um poena,!
Infatti, mentre it Razionalismo e, in fondo, anche il Cubismo ritennero che la
marca della clvilia moderna, tromsitoriamente devinta dalla guerra, potesse
essere corretta mediante Uintervento deght intellettuali, conferendo in tal modo

1%

!« Prendeie un glortale, Ig:mdﬁ: delle forbici, Sceplicte In quesio giornsle une orti-
calo della lunghere chi intendete dare gl vastro poema, Riagliate t'urti::aﬁ:'ul.:I Rhiagliate poi
eom et egrung delle parale che fermano questo articole & metieiclo inoun snochetio, A
tate leggermenie. Tirate Fuord poi agni titaglio I'uno dopa Fabim, Copiale cosciensices:
mente neli'cedine in cui econo dal sechena, 1| pacma vi somiglissd, Ed eccovi uno st
iore’ originalissimn @ i wna sensibllich squisiio, sia pure inemmrpreso dal voligo: =
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una missiene di prime piano nella societh del futuro all'artista, cod garcbbe
spettaio gerantirne la razionalith, i Dads giudicarono la guerrs come un logico
approde dello sviluppe scientifico del monde ettusle, per ¢l ‘sentirono di
dover negare del utto una eivilty che, nel casuabe urtg delle forze, non aveves
altro approde che la distruzione. Vollero, dunque, partire di #ero &, per far
cify, inizinrono un'azione di disturbo intess a demistificare Uapparente raEio-
nalith del mondo attuale in tuetl i suoi aspetti ritorcendogli contro i sis0i stessi
procedimenti, Essi vanno da quelll scientifico-tecnologici, che Marcel Duchamp
ironicamente mimb nel Grande velro (Londra, Tate Gallery), onde colpire 1a
societih proprio nel suo cieco ergoglio per la propria meccanizzazione, fino
a quelli i diffusione di notizie mediante le catene di guotidianl ¢ periodici.
Infatti, per ditwostrare lo fragilith del castello di carta fondato sulla nozione
imprecisa della veritd di pn'afermazione, Dada pecetid di frovar posto,
accanto sllo sport e alla cronaca nera, nelle colonne dei quotidiani, suben-
done il destino effimero di essere letti & pol buttatl, & inonda le redeziond del
giornali di lettere, di proteste, di notizie false, di inchieste apderife che culmi-
anrono con gl interventi presso il giomnale parigino « Comoedia » nel feb-
bralo del 1923

Non esitarono pol a servirsi delle tecniche della produzione Industrinle
capovolgendone il modo ritusle di esattezza scientifics, Ancora in queati ulti-
migstmi templ, anche se con finalith, ora di ricerca, ora estetickzzanti, mioli
artisti hanno ripreso gli esperimenti &i Man Ray wiando tele emulsionaie &
carte sensibili, valendosi delle tecniche dell'impressione oppure della stessn
fotografia per creare segni € operare manipelazioni, Si pensl a due tra i tenta-
tivi di maggior rilievo indicabili nelle opere di Pistoletto e di Lichtenstein?

Chacst'nltimo jsola un'immagine nei racconti dei fumetti & la ingrandisce,
studiando anche i processi tipografici coi quali quell'immagine & stata ress
frufbile a miliond di lettorl. Pistoletto® invece riporta su superfici di lamina
specchiante — che & appunio Jo strumento di cu s vale per coinvelgers lo
spettatore occasionale - delle figure o degli oggedti ricevati da un mecrosco-
pico ingrandimento di immagini fotoprafiche.

Ma, per tetnare a Dada, bisogna dire che da un lato il sifiuto di conferire
valore all'oggetto d'arte si precisa nell'operazione di dissgnare i baffi sulla
riproduzione della Gioconda al fine di distruggere un mito cui la tradiziona
ho sempre assegnate massimo valore, mentre daltro lato il rifiutn dells tec-
nica, In quanto operazione programmats, & ha col « Ready made », cipd cal-
I'assumere un oggetto qualsivoglia, prive di valore ¢ senza che sia intervenuio
aleun procedimento Gperativo, @ preientarlo come opera d'arte. Ad esempio:
« Duchamp ha esposto un orinatolo firmandole con un nome gqualsiasi, Mtk
Tultavis; ponendo una firma, ha woluto dire che quell'oggetto non oyeva
valore artistico in s¢, ma lo assumevs col gindizio formulato da un soggetio,

! R, Licktenstein, [frawing Girl I’_.'I":IlinJ-:l. Seatile, Washimglon, call. 5. B Wright.
¥ Pleinletin, Setf-Portrai with Sourka (19671, lasira metsilics apecalars, Tanogralis.

-

SECONDA APPEMDICE

LINEA, CHIAROSCURO, COLORE

180, Le Jinee di contorno sono abolipe: G
Collezione H.P. Mc llhenny.

Smmat, Le wodelle [1RER], Filadelfs,
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182, K. ScHwrress, Wilte Ceemieal, coflage (19%46) Tornno, Callena Notizie

-~ _,.i 181, Alnn Devie ol bwvees, Linee, mac
chie £ valon esprimons getl & movimen-
ti pirttasto che nludere o forme oggerdve,




184, G Panvie, Lo oo Tride {19700,
disegno s murn e tela bionca

183, Ginlio Paolint ol
lawara.

i85, Phillip King al lavoro.
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188, G, Pass, Terre peafepie, Giappo- |
ne, 1970

Mz come lo formuls se non dispone pil di-modelli di valore? TH fatto =i
limnite & separare 1'oggetto dal contesto che gli & abitunle e in cui adempie
una funzicne pratica: lo disambienta, lo svia, lo porta su un binurio morto,
Stralelandolo da un contesto in cul tutto esssndo wiilitario nulla pud eescre
estetico, lo situs in une dimensions in cui nulls essendo utilitario twito pubd
\ pssere estetico. Cibd che determina | valore estetico, dungue, non & pid un
procadimento tecnico, un lavoro, ma un puro atio mentale, una diversa attite-
dine net confrontl della realth » (cfr. G. C. Argen, L'arie moderng, 1770-1970,
git., p. 435). A dire il vero, da guestl sssunti dipendono in via diretts, non
1 solo be ricerche di Piero Manzoni' @ Yves Klein® nel campo defla cosiddetta
« Mul Art », ma anche i procediment! delld s Land Art » (Penone, Oppenheim,
Kaosuth e altrl ancora). Essi talora affidano il ricorde di un comportamento
in un determinato contesto delfla natura o una foioprafis o un [odogramma,
come & appunto il caso di De Maria® che st & fatto fotografare mentre si
rototava nel deserto dell'Arizona, o di Oppenheim che, In Directed Sreding
{1969}, scepiie un campe nel Finsterwolde in Olanda & lo semina In accordo
con 1& aua configurazione topografica, dal suo punio di origing (Finsterwolde)
fino & quells fnale (Micwwe Schans). La semina & o frumento e il percorso
seminate ¢ direztonato & di circa 10 chilometri = il rispetto topografico =
traduce in semina direzlonsts, io « coliivazione s simbolica, rispettosa delle
caraiteristiche geologiche & geogrufiche del temreno trattato,

Resta ancora da dire che sa Schwitters consigliavn di « dipingere » coi
materiahi desunt; in sostanza, dalla sparzatura, 'nso di questi materiali casuali
fu un modo di coinvolgere ko spettatore, di strapparlo dal suo ‘ruclo passivo

«.di tradizionale consumators d'arte; pensiamo, ad escmpio, al pacsaggio realiz-
zafo, da Picabia con plume d'aca, maniei di scopa e tappl, quasi & indicare
che tish noi siamo in grado con gli oggetti casuall trovati nelle nosire case
di « fabbricarci » un quadrol

| surreskisti, che pure, per ln massima parte, condusséro ricerche sull’atth-
vitd onirica imconscia ¢ sulle’ estrinsecazioni dell'sutomatisma peichico me-
diante il tradizionale mezzo della pittura & olio su tels, sreditorone s spregiv
dicata Tibertd del pruppo Dada. Basti pensare a quanto fu presentato nella
grandiosa Mostra Int=mazionale del Surrealismo apertasi a Parigi nel 1938
poco prima dell*ultima conflagrazione mondiale, Anche se & impossibile stirs-
verso le fotografie rcreare Vambiente immaginato ed effettusto da Marcel
Duchamp, generatore-arhliro di unopera collettive di un'intelligenza acutis-
gima ¢ blasfema, basii In citazions di aleuni dei pezzl csposti: Taxl plowoso
i Dalf, era una vern ¢ propria sutomobile in disuso nel cul interno due man.
chini erang irrorati do getti d'acquay il Momiching di Man Ray aveva come
corona una ghirlanda di lampadine; 'Ultramobile di Seligmann cra un maca-
bro-sedile retto da tre gambe femminili...

ig%, Cumsto [Javacheff],  Package
{1959).  L'operazions  dell'tmpacchettn-
menm & volutemente trasandste e nci-

§g anche per guesto mative on valore
simbalioo.

4+ Lavga i werro (19600, lena i vetro su tela,
' K B R4 (1957), scrilico -6 fabbia su cela
¢ Walier D Marid. intervesto nel deserin del Mevada {12571, fotogeafin,
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Le difficoltd di convivenza e repporti tra arfe & societd 5i sono poste’ In
moda pid drammatico dopo l'ultimo conflitto coll'affermarsi della civilth che
si sutodefinises dei congumi, sopratiutio tenuto conto che 1l consumo pli per-
fetto & totale alivo non pod essers che la puerra, Dnfat ha notato Argan che
allorigine di queste difficoltd & vna « rivolia morale in quanio, in uns socicth
che accetta il penocidio, § cempi di sterminio, la bomba atomica non possono
simulianeaments prodursi atti creativi.. v'& antitesi tra consomo & valore: In
futte In storia l'arte & un valore di cuf & [rodsce, ma che non viene consu-
mato. Un'arte che si consumi fruendome come un cibo che si mangia, pud
ES3TE £ AOn: in opni cazo sard qualcosa di totalments diverso dall'arte del
passato » (G. C. Argan, op. cit., p. 605). 11 « punctum dolens » & appunto la
mercificazione: la soclatk attuale ko rapidaments mercificato, una volta: che
sang stati eriticamente riscopertl, I clmell della irelveronte provocazione Drada;
ora fe gallerie d'avanguardia di Leo Castelli, André Emmerich, Pace, Janis,
Lawrence Rubin, Fzipen, Dreran, Martha Jeckson, Waddel si contendons in
America a fior di milioni il monopolio di artisti, confestatar ded valord este
ticl tradizionali, I} cul procedimento consiste nel pettare nel mare in pezzetio
di materia radioattiva, nella presentazions di cariencind lacerati, nel fare punti
segnati con colore fosforescente sulle pareti, nell'offrire fogli su cui & ciclost-
Ists una semplice frase, come ad esempic « Became o legend », o anche una
sola parala = flesh », = blood ».. Un modo diverso di opposizions, sia al con-
testo siorice mutato che allslisnazicne del lavoro ¢ della mercificarione, pub
essere ritrovato nells correnti della Pop Art, afmeno ol momenta della lono

ne.

Mell'informale Iarte ere stata posta a un livello prelingulstico e peoteenico
che significava il rifiuto della contemporanea societa tecnologica e distrultiva
sperendo di continuare a realizzare 1a cealth umano nel pesto, in une mgiberin
non formata; invece nells Pop Art sono stati utilizzati, in une forma di nuove
realismo, tutti gli sili, § contenutl, § mezzi di comunicerione di massa, in
una muniera fredda, quasi impersonale & senza commenta. Cremai 1 prodott
fabbricati dallo macching viveno in simbicsi con ['womo & per guesto appunto
le immagini degli ertisti Pop sono tratte dal monde dei cartellonl pubblici-
fari, dei fumett], delle insegne siradali, della jelevisione, Sussisie |l ricerca del
valore in anlitesi alla legge del consumo, ma i tratta di unn polemica previsia
ed autorizzata dal sistema e, comungue, di significato diverso e meno. ever-
sivo di quelio che attribul Dada al « ready made » o all'impiego dei rifiai.

Va detto che da quando César e Chamberlain usanc rottami di macchinarn
schincciati in una pressn, la scelta del materinle non ¢ motivata da conside-
razioni estetiche: (anche se gueste finiscono per caratterizzare talvelia anche
gli oggetti pop si tratta di un fatto casuale). Chamberiain si vale infacti di
macchinari in disuso, come une materia ogeettiva che egli schisccia o uno
pressa perché per lul Pautomobile esiste semplicements come une dei tant
oggetti che affollans la vita dell®womo d'oggi, la eui storla va dalla fabbrics-
zione all'usg o infine allo scanro.., Chgndl ghi assemblaoges arivstici & pifiuti
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sonio parte di esperienza di vita totale tratta dall’ambiente urbans & sono leg-
gibili grazic alla nostra conoscenza della vitn contemporanea, Senza il copioso
spreco ¢ la sovrabbondanze di macchine, congegni e opgetti di scarto della
cdierna civilid americana non avrebbe potuto mussisters né 1'arte di Rauschen-
berg” né quella di-Sfankiewicz, di Chamberiain® Dine® & altrl ancora.

Per contra, Oldenburg diszgnn e fa réalizzare dallindustria oggetti comuni
di materiale plastico, « migliorando » Ia comune produzione Industriale, dove
I'oggetto viene subito cattursto dal suo ciclo vitale che va dalla fabbrlcazions
al dizuzo, mentre | auol morbidi telefond, | siol tosiapans, le sue macching
per scrivere sono Tabbricat di frescd, coperti di vinile, futti levigati come salls
soglin di' una vita magica = funzionanie solo nell'szpetio. Limpatto disumo-
nizzante del nosiro contesio ambizntale ispira Segal® o fare celchi di amici
pazienti ¢ md esporli come in un « happening » congelato. Jim Dinet =l vals
dells tela come campo per Iz sue operaziond, infatti sulla tela, che ha duplics
possibility di Jettura — stimolo alla manipolezione e supporto ambiantale -,
epli ottncca oggetti di Uso comune: una sega, Una scarpa, un morsetho, dei
vasetti.

E dungue chiaro che, fin da questo momenio, era Implicata nell'arte Pop
una possibilith di evoluzions verso soluzioni ambientali di cul song esempio
gli esparimenti urbani di Mew York: nel centro di Park Avenue, sccanto ai
gratiacieli di vetro e alluminio, & siafas installata una gigantesca scultura intito-
Inta Tangenzisle m 32 composia di due frecce di diverse dimensioni che « s
baciang ». Un cubo irasparenté & variopinio & davanti alla biblodecs neoclzs-
sica & anche nel quartiere di Wall Street sono encrmi forme plastiche, Lides
di uscire dalla ristreita cerchia degli « amatori d'arte » 2 di provoecars il pub-
blico occasionale & certo presente sin nell'intervento di Christo, il quale = im-
pacchetta s con Paiuto di on centinaio di studenti dell’Accademin " Arte I
baia di Loz Angeles, che nei diversi happerings. Di questi il pit celebre &
certnmente quello del 1960 allorché Tinguely, nel Modern Art Museum di
Mew York, fece apire & autodistruggersi una macching fatta di detriti ed Inti-
tolats Hommaege d I'Homme,

L’happeming, o I'evento, di cui abbiamo gid parlato a proposito di De Ma-
ria, Oppenhicim ed altri, hanno in'comune il rifioto dell’artista di « fare arti-
#fa »; che eard tipico della corrente della cosiddetta = arte povera ». [ -sond
procediment] sono drasticd: dato che Fopera d'arte & un oggetto, quindi merce,
ricchezza, podere, che — come honno dimositato 18 diverse precedent espe-
rienze — viens immedistaments assorbita & conglobata nel sisterma capitali-
stico, mon 3i deve fare arte. 1 fatto estefico diverri, talvalta, un evento, tabora

1 Pewcimmon {19684}, Combina-palmiing so tela (Call. Leo Costelli, Mew Yaorkl
* Pafares jaurer (1962), rostami di metalle da carrozzesia di aube vembciam o fuac),
& s M;:d'd for eotosi moniment {1967}, Boaitex su legno (Colonia, Wallaf - Richaniz
LESEI (T b,
" Chamherfaln ol lovore (1965, calea n gesso di grenderze nodevele, souliure i
metalio smnltoto do corrozzerle pressade,
o Caofars, {19611, gousches (Gall=ria Marcoal, Milanc.
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ung comunicazions: per esempio Calzolar produce vna fumats coloTats
menire da un contenitore 5i scioglie il lingotto di ghiaccio, per cud 1'opera & la
trasformazions dallo stato solide allo stato: bguide... comuongue, al limite, la
nostra societd riesce 8 mercificars anche guesto, poiché Partiste ha contestato
globalmente ¢ negoto alla societh opulenta il prodotto estetico, ma il fatto
steaso di continuare ad essers legato ad una gallecla, come gik abbiamo detto
prima, ha semplicemente spostato i termini: il mercante, la societh ha com-
prato Vartista stesso... cio il ciclo si chiude anziché aprirsi allorché Pistoletto
nelle sale della Biennale {1968) invece di esporre i suoi tradizionall « spacchi =
espose se stesso che dorme In un sacco a pelo.

La odicrna tecnologia, il irionfo dells sclenza o del macchinizmo, ha deter-
minato anche in altri modi ln ricerca estetica: rifiutando di credere che lesi-
stenza della socicth si identifichi con la funzione tecnologien industriale, oleund
floni aridsticl hanno siudisto § procedimenti ottici e psicologici della perce-
zione & 'eredith dei movimentl che, in modo diverso, si erano interessati di
questi problemi (Impressiontsmo, Cublsmo, De Stijl, Costruttivismo, Baubaus)
& confluita oelle ricerche visuali-cinetiche & pella Op Art. In questi Gloni ven-
gono usati materiali diversi, dalle resine sintetiche al ferro, dal polivinilict
al weiro, & spesso il problema del movimento & assoelats alls luce oppure al
suono. Talvolta pol i caleoli per la programmazions vengono fatt addirittura
col conputer, cul si loscia anche il compito di guidare 'ssecuzione, completa-
menie automatzzot.

Sembra remotissimo il tempo delle macching inutill di Calder: ora ci
troviamo di fronte 8 macchine complesse'? che si valgono di motorl, i luc
al neon, congegni tomplicati. L'unica differenza che permane tra- la- macchina
reale e [o macchina-opgetto-di-arte resta Punicithd di questtultima In cui frui-
zione & puramente estetica.

Tanto per escmplificare (vedi i processi cineticl, coinvolgenti anche il
suono, che hanno avuto lo mostrn pid emblematice nella = Kinctics » della
Tate Gallery, Londra 1970), diremo che la Superficis magretica di Boriani &
un grande disco diviso a scomparti irregolari di materia plastica contencnte
una certa quantith di polvere dl ferro. Alcune calamite, mossa da un mecce-
nismo elettrico, s spostano sacondo percorsi sempre diversi sotto la superficie
eircolare, di consepuenze dando luogo & forme in continua variazione. Invece

gl involucrd trasparenti di Anceschi contengono un liquido colorato dotato di -

una certa qual viscosith, forme sempre nuove ¢ impreviste; seguendo gli stessi
principi De Vecchl & Varisco costruiscone ambient] definitl da fili fluorescenti
appure superfici in vibrazioni pulsanti ¢ variabili con Vintervents diretto delle
spettatore.

U Per esemplo A, Blusd, Cinersticolo gpoziale n, 1 (1963), Iompade, specchi, elesbro-
modoee, supparto di begno leccate; 1. Le Pare, [nstabdlitd, comtinuel [umidre {1962), loce in
movimenta e metalle speculane: C. Criw Diee, Fisiomomiz m 407 (1968); ﬁﬂ-ll{‘[’*ﬂ MiD,
Genigradore o, 12 (1955), oggetto in movimentn & hce siroboscopica; K. Showed, The Saanl
{1968), incisione de disegno programmato sl caloolabore ebsdtronicn.
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L'are cinetica sollecita, dungque, il diretto intervento dello spettatore, ma
tale intervents & in certo qual modo programmato: il rapporto individuo-
opera & dato infatti dalla riduzione ai puri datl della percezione liberata da
ogni components nozlonale e culturalistica. Tuttavia le immagini continuano
ad essere legate al significeti che la stessa percezione dell’ambiente db e sono
condizionate da unn molteplicith di elementi soggettivi e, quindi anche, neces-
sariamente, dalla cultura dell'individeo & dalls sua strutturs psichica,

Resta la provvisorietd, In durata breve nel tempo, implacabile caratters
effimero, che s ricongiunge alla limitats durata dei materiali rapidoments
deperibili (pane, margaring, carta) dell's arte poveras. Rimanz il dubbio,
rimane 1'interrogativo del nostro tempo, se questo « mito » dell’arte podsa
gussisters © nO come messagpio, come comunicazions. A quesio proposito
Cortado Maltese o chiusura del suo libro Semiologia del messaggio oggetiuale
{(Milome 1970, p. 194) ha scritto: « Se poi per artl si intendano capacitd di
produrre oggetti tali da valere come campioni nell'insleme dei messaggi
oggettuali sopra classificati, 1a questione di definire tali capacith e di indivi-
duare i “campioni® non pud che sesere rimondata alla fase della valutarione
del significati, fase che non fa pid parte dei compiti di una semiclogie, Ma
anche svendo temporaneamente messo in parentesi questo problema, deve
easery chiaro che la parols arte & arti non ha nulla di esoterico, di misterioso
o di sacrale; c'® I'arte di comunicare con un interlocutors terreno e ¢ Uarte
di immeginare e fare immaginsee comunicazioni ultraterrene o metafisiche.
In ogni caso spetia sampre a rhcevitor] terreni e comunque *finiti® decidere
se entrare o no a far parte del gioeo del miti che ogni societd ha sempre
alimentats nel proprio seno =,
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Collage

| teenica del collage consiste nel posiziona

ptagli di varl tipi i mareriale

curta
pinprats o dipings, tessut, foro o alo ele
nenn plani — ¢ meollacl o comungue Hisar

iy supporte bidimensionale. 11 eeomine,
his deriva dalle parole francesi papeer

erepage, indicn sin o teenica sia s tpologia
[l opera, Mosostante una lunga tradisione
i Uriente, comingia a essere utilizeals in mo

e

It eliffuse in Buropa alla fine del %1% secolo
telln composizione di messaggi pubblicitari e
Ll inizio degh anm dieci del Movecento an-
fiee il mondoe dell'arte 52 ne appropria. Lo
clia i ExLrd-isric
virigponde alla necessicd di ceplorare nuove
jumaihilits nonche & superare | lmin delle
ppemiche trudizionali inserendo element di
ilédi nells composizione,
paterniti delluse del colloge in arme sper-
i Pablo Picasso, che in Natira marfe oo
Ha fpaplivts dells primavera del 1912 in
iece - pezeo di teld cerata seampara a
Ciiiileciars per rappresentare ung sedia, Bra
b gih vnilizzava una sparols dentata da
LUrior] per oncare. oon || El‘l':'lr'c\.' a olio si
rhictw imitaxione legno, nell ‘sutunne delko
Lo annc Seopre und carta ds parati “Hoio
" che diventers o cifra stiliseica dei eol-

utilizzare materiali

it culisr.
| cesmposiziond - sono  generalnente predi
pote attaceusds i fogli con spilli alla super-
iwie, A volee Picasso li lasciava sull’opern, o
e dn Tevter o Arfeeetidne del 1913 in ewi 'ar-
uad colla ma solo spilli in modo che
eri s staccabile, Toan Cars spesi-
ienitn la teenica alla fne del 1912, incollando

'||.| I|'|.. |;I .I'I |I
i wll lilficole Ji eappresentare picorica
e phoeert delle supierficl specchiani

rhes il i specchio, per oy

Yiichie i amibiio fotoeisea il colluge vieoe pre-

i |. JRNTLEN] -_“'I'..“.I_l |=| " IFRNEs I ..||I

Severm, che o goeel anme vive 1 Pa
Fhal, g .||. i e |||'I||.|| .'.“.l_ tisdan in Chedierrng

i el 1901 meprre Bosectomi mello siesso an

o tearze nel Masdfeire tecwion della soulin
it fedserivta use di matersali non tradizsonali
e cdal 1914 inizia o realiczace collape. A diffe-
renzi ded cubisti, i futuristi s servono soprat
utto di titall e Framiment: di gioenele selexio
nan appesitamente in hase alle trast dportat
per agpiungere all'opera il mesaggio della

cartn sfaimpalil, ;{l.':l.t':l:l.ll.'lu.'l'l[-\_' in ||r1-r||n-:r.r-- #
epizodi bellici

[n guante meszo di “costreione” il collage,
come il fotomontageio, ¢ affine al hnguaggo
costrurtivista & a quello cuclwisie, Lartisra oo
desco Rurt Schwitters utilizza o tecnica n
mode innovativo lpvoranda Lo carta bagnata
per citenere bassorilievi a collage,

[ wribite suercalisss il collape diventa, nelbs
opere di André Mlasaon ¢ Toan Mind, mezzo i |
esplonzion: del subconscio grazie all'accosta
mente casmle of materinli diverst sulla superf-
cies, Dhagli anod cqquasnnia anche Henrl Matisse o
largn wso ded collage, infmalmente ritagfiondo

oo 10 nemive law-onis] da togli di carra
pred irvcolland gu tefa, per poi dedicars nell"aftina
produgione @ composicioni realizzate con gran-
chi magli i carea Canson codorata o povache dai
suot assistentt, Dopo I'uso estensdvo du parme
delle Avanpuardiz, il collage toma in ange alla
fine degli anni cinguanta in amhits Pop e MNew
Diacdo. Limmuggne icona della. Pop At e
Wl oy iF that Mipkees opr Today's Horres 1 Dy
fevent, sa Appealiep (1936) di Richard Hamil-
by, el € accosta shagan e mmagind pubhbli
citarie, Anche Fobert Rinsmchenbera, ¢he nel
su Comefirne pairitigd amava ailizzare pin tec-
niche, st serve tno modo diffeso del callage
Malto interessante & anche Pespeenza de
Notwedik réalives Mimmo Rotelln, Razginand
Hains, Jacques-de ln Villegté @ Frangods Dutre
nez, che Bpirandosi all'estetica composita deflle
pubhliche affissioni mneveno il linguaggio -
imite In variente del déoodlape, ovvero un'opers
sealizzara srrappando e lacerando partd oi im
magant pressistenn per poi incollade suooela




Mario Sironi

Venere dei porti, 1919, Tempera e collage su carta
riportata su tela, cm 98 x 73,5,
Milang, Civiche Raccolte d’Arte, Collezione Boschi-Di Stefano

pravtine ol 1914, ancora in piend fase futu
v Bl Sieone {5assar, 1885 Milano, 1961
i nnilieare I teenica del collage sce-
ke

il el di cdrta genecalmente in

Ponpmipe riiterics e (e il (1] .I_l i :'_l-':'.'|' iy

el 1919 che s collocn B
rienze tardofutun-

Iy pissagguin tra le espe

i Pissedule avvicimimento alla Metafisiea,
e i bvinlile vella forma della bzurs bemimini

i sl anis msichion, 1 collage & qui oriliz

i i s st e compositiva, 1ar
fob Dt elies ol servirsd i pid cipd i carca Ji
b spalvero™, i b e di gioenadel in

vanne plla B alibberente colorazione. La
i el priniabe dnfuni, compoate in prevalen
L ot i Doy peer aquieseaone df onstl e ot
P ey, invecchis molie pit

el alella eartn da libre, realizeain
UL Ry .Lll |'|;|.| |-|-_-!.~i'.l.r.’|
e b, Lo cata " spolvems™, ana cur
wnmnwei &0 eobore eialbo chigro venduta in
ol ale pranichs losvmme & peneralmente ueil
gt 1 leegd peepeeranort 3 oaffreschi o n
pnpicr soeiinificn, & atilizats da Sivoni co

i ani s sl egoaile anpecan | bmmene di

(LN e v il o 1)t _||l,:||;:-_'|.|.

prenime e inesta b sodtolimearo
I

ER R | CrHE |l|. ()

v priveedenti elaboreioni a
A il o BEIEE VETTE TS || i
li i i menere intepra e onadita
bbbl vl wmpeeia, Analeeandie nel

ottapbive o veiaeli oli coarta urilizeans, =1 o co

il wallages Teormment o e
[LEDEIN TR | RN il (RAERTNHE ] |Il| =gl & I|I| |'\--:l|||.'

TR TRHEERAT iwiilin, | prartic

chit @l sogaetio dell’opern & una prostitues da
angiporte st pul pensare che, v aggiunta & un
discorae plasticn, la sealta di quetician i na-
siomaling diverse ahbia la fundone & rendes
idea dellinteenasicanaliod dell’ wmbientazione,
Lin tummento di colkape permerte di datare
I'opera: Pedificio a destra della Venere & mbnrn
reslizmto con un ritaglo ded goondiano “La Tn-
buna” del 2 aprile 1919, Losservazione a loce
eaidente e ln retecdllinmsinazione dell’ opera hanne
permnesso di evidenzaave la sovrapposizions de
gli szrat di carta. In paicolare si notanc depli
FIE=E'ITi .:i |._|r| [ ol | = I 7 |II_'EI:|_ Il.'-'_'|'||_' e .L||||_' |'|:_||

can asdnistra ¢ sl corpo delln Veners) pal oo

perie dal tolore ¢ una stoiscia & cara cee el
dingonalmente la parte bassa dell'open, dal
brcxrcle sinisgrn Fino alla gonnn della Venere (g

1A strsci i carta ¢ st pod sucoessivaienle
vicoparia oa Rirca con cosare nens, come b

meiia una legpers sbordatura del pennedle sulla
goanma dedla figuiea), Anco e beee radenie per

meette i vedens come ba Veners sin compastn s
warl strati di carta incollac gli uni sogli alis

oudisi ddelle part o collage comipleanien
ricoperte con il colore i & ipotzzats che Sinn
abshia realizeato il dipinto matlszandi wn'oju
ra precedente che non losoddsfaceva. [ la
presenza della fabda of wn cappello =2 6 e

|'|I|.' !I SOUETERTO |il\.'|.:.l ||rIII|:I SRR WAk

axre um uon, Le eadiogialic dell'opern banns
confermgo Pipotesi eivebando, olie al copspel
Iir, pantadont alla seiva ¢ una scipa mschils

che bem a3 dilleeersin dable scarpa oo il i

|| :l. Ve |I|||!I|. |.| Iil ||.'\-l il e i abi

I il 1 S
i gerse i liestee el sl carepimane anlly

1 1 g
||'.II ||!l\.|: peiewpt, dwonn weseheln g Jo il I

Ikl ||||.|-|.'.|||| voogsers clnksnea [IRGT] il
EIRERRIN R II'I (L N1 B PR B | || |||| (TR AT CEIRR TR BRI




Assemblaggio

Il teemine “asemblagro” viene coniato nel
1953 da Jean Dubuffer per definine be sue ope.
re potimateriche e differenziare dai collage cu-
bisti, futurist e dadaist realizeaei b il 1910 =
il 1930,

La diffeeenes trea b due teeniche rsiede nell -
lizzoy & nell applicazione dei moeerialic nel colls
e sone incolludi o un support bidimenstonale;
nell ‘nssemblageio son viscolati tea koo in v
v miescy, erumite colla, chiodi; bulloni ecc.
Secondo William Seie Lo Matwnr meoria con
veetra rrpagiiode del 1912 di Picasso inaugurn
nont solo la stori del collage, bensi anche
quella dell’assemblaggio, per via dells corda
wsata come cornice. Infatti, nello stesso anno
in cui crea il suo primo collage, 'artista spa-
pnala st dedica anche’ alla costruzione diin-
nanalbivl strument musicall tenlizzatl in cae-
tosne, batta, legno e filo di ferro. 30 cracea i
ipere rivolusinnarie, che liberano la scultura
ik adeoni ded suod vineoli teadizionali, Diall'w
iilizen di un onico materale, bronzo o mar-
ik, Al passd appunte ad: assemblorme vao di
tatura diversa, spesso effimera. I primo vin-
vl g cadere & quinds qL1|:|1r:- della durata: la
vy becnica soultores; 'asemblaggio, &
|y, coamne Jdica negl anni sessanta Lawrence
Aoy, della cirtd modern e dells sun woul
T Lsn e et

Inalire, gli srrument palimaterici di Pabla Pi-
Cagsn nom sl appoggianc @ un piedistallo ma si
ilfiggemn direttumente al moro; ecoo cadere
Faltrey sacro erisma dells sculours traditicaale o
in particolere della statoaria monumentale o
focenieaca, il piediscallo,

Ml Mirdferto Jeewdn delin soultnrs futireisia del
12 lmbserio Boocioni teormzen ung sculiara li-
Fsern dalba sncbile oo loterama del mammo e
el bseoniene, bn scvstrenzione di un insteme scal-
poless ety sull sccostamento i modd moee
puill Bk rea lown; s, leane, cartone, fer-
Ty CTEEG, CRIRe, CLI0R, sl i, liee elestr-
v nvero o ssseriblngibio ke Sirona,

i

i
hmnsiones off s cunallo B s e el

T Al "'||'|I.|'|'|:.'

191415, della collesion: Peggy Gugpenhem,
& 'umica delle sculoure polimateriche di Boc-
Cloni Frmastn, o festimonianzn della f'rngi]jﬁ i
apere altamente mvolusionaris @ sperimentalic

L'idea di “costruire™ opere d"arte & propria an-
che defla culoura costrumivisis russa e & guelks
dudu,

I Riliens anpodars ded 1915 i Vledimic Tatlin
somo gesemblaggt di terro, zinco e alluminio
'::I'IL'\' THHI1 h.ﬂlll.l';,:l 0N cenkro mu ||'|br|||_|r3]'}l_'| LA
relazione vincolata e vincolinte con ambiene
in i sonce codlecng, seulture asteatte che com-
POCLANG L Aoy papsporto centeifugo con ko
spaxin, Fourt Schowitcers, alla fine degli annd die-
ci. aceglie di fare [ s Merz con sourts, veochs
battoni, etichette e corde trovare nella spage-
i, delinendoli un matertale artistico valida
tanto queanio i color prodotd industeidmente,
Faoul Havsmunn nel 1919 realizza Lo spirito
del mortve feng (Tenia meccanice) wsemnblince
u una testa ol maniching di legno vari aggengi
[ra cui Lna patte i rseehing intografica, un
portamanete, un metro da sartoriz,

Anche in gmbito surrealista’ ['assemblaggio &
ura tecnica malio urlizzare, 53 pensi alle soaro.
le: veulizzate a partire dagli annd quaranta da Jo-
geph Coenell con acoostament] mapial ed oo
cativi: carte celesn, wocelli esotici.

I potere espressivg degli assemblagyed torna in
aupe nel secondo dopoguersa con la mwova at-
temerane neli cordtromt dell arte ogeetoeale, Ro-
bert Banschenberg conia il termine combine
paentnrgy per definire le sue opere, come il no-
o Lt diel 1955, che unigeona cgpett, miagh
o wornale, immagind serigrafate ¢ intervento
pittorico df mutnce pesteale, Fondomentale &
anche I'sspericnza dei sowsedns réalintér fran

cesd, che nei primi anni sessanta =l appropria-
o programmaticwinents del reale; Spoerd as-
sembla § pestl di pranzs consuman net suol Ta-
Bleau-pidges, mentie Armun con be Accameds
et esirapoli e assembla serie di ogget gva-
rinfi lovorando sui concetti i rpetizione &
gieaniiticazione. &P

Tomiirn N ey



Jannis Kounellis

Sewza titolo, 1988, Acciaio, juta, travertino, cm 250 x 180 x 28,
Milano, Civiche Raccolte d'Arte

LoAriinlg e L Boumellis (Piven, 19%4)

comtriiece Dypomaring delle soe " relaziond for-

il oo paind comgsosto da doe lnmiere
il et pluninie, @ fommare le dimensicae di
(R14] Il v & ||||| LB Eed | }i;l{'l'Ell |_|| [Lila Cucin €
el b polvere metallica o ke piecee di tea-
vty sodio peenents condre 1l plane di fondo
il gty pavirelbe inaccinio a dopgia T, laga
b ol ali barre Blettate, Doperi, per "uso
i materiali natrali o midussiali, appartiene a
sl rillessione sulls memonn @ sl analis:
ilol pirvncipe archetipicl dell'esdstenza che ha
Piiren el Kovmellis un esponente di spicen del-
e Pvera

il Visper era csposta- mell allesdimento

lelle Civiche Racoohe o Are di Milane a Pa-
lnwer Beale pogpiava, per ragioni di sicusesea,

i il Bmaisenti dipmti Jf bisnco (sal pond
il wppoein delle patrelle sono ancora eviden-
i e trace delln wempera otilizota per dipin-
et E Vv perd mens una delle carnmeriss-
che signilivative dells seubur, oevero lo so

predintusiie. Per Kounetlis quest letti vanne in-

sl aprpest a M) centimerri da term e, in aliee
ditant, secostat in longhe sequenze,
B cossvvmente P'opera & stara allessita salle

ati dlal wnwsli, secondo | detarmi dellartisea,
fliliniles sl et delle putrelle quarteo piceo-
bir sl come rinfoez del sistema Ji wfissione
vl , o sutficeentemente S5CUTo 50 rare-
ih e chbbin consisrenza. La duresea ded mate
bt allucle o comune dmma difla condizione
L o vingeio non scefto, unn deposbimiones
ifusticliann, I ks di lamiem e lo spezio in oo

{ennasnm ki vita: un'isols sospesa sulla parete,
liw spnaeios el seditudine indivicdonbes,

e lamiere i guesto Jerto, di colore Blusstro,

o oli geciio dobee, ovweero com un hasso

contenute di carbomio 1<%, ¢ sono el
Fopera il primo elemento significante; posso-
tiey necoghere una coppia di corpi. I oo colo
re & dote dalla pellicols seurn, dettn calamina,
prrodottu dally repgone di cesidazione che ba
lwogo quando |"acciaio roveme, alluscita dal
foene, incontrn 'ossigeno dell'anin

Come: In lamiera, anche le purrelle (de tipa
PE 120 mosttano segm i ossidezione diver-
sificati ¢ localizzati in arec ben precise, ehe di
pendono principalmente dalle sollecitaziond
subite nel momento della forgiaturs. Quando
la putrella viene estrusa scorre su cilindd che
guiduno il profilaro, ancera bollente, provo-
cando autotensioni nel momento di forma-
zione della scaglia di laminazione. Per questo
motivn le parti estreme dell’anima e delle doue
ali della putrells conservano In memona della
koo formazione inizale, mostrando maggion
segmi di omsidazione pelle zone venute o con-
tarrer conty 1 ralla,

I zacchi di vso commerciale in jutn, dove Par-
tista ha impretso le sue Jertere — un linguaggio
personale che Kounelliz wsa dagl anni cin-
JuaAnia —, contengono limonite, una e vio-
lacen che in natura si trova nelle zone di ossi
dazione dei giaciimenti Ji ferro oin zone d'ac-
gua chove particolan baweri formano il cosid
derto “ferro delle paludi®, E possibile che 'ar-
tistu abhia reperito in fonderia fanghi di scar-
b dei processi di bvorszione del metalls, che
sodvo anchiesi assidi i ferm

Lltimo elemento costivutive dell opera sono e
pierre, che lo stesio artista dice di aver trovato
in una cava, Per dpologia e all’analis visiva so
no assimilabili al eraverting, pietra tpica ded-
Vagra romano dove FKounellis vive ¢ lovor da-
gli anni sessania, [

T8 Materiali ¢ prafivive

T9 Asvenmlagaio: Tammin Konmaliif




Fotomontaggio e uso della fotografia in arte

I Tostoivmoiiaggae & e eonica di manipotazo-
pied kel lovoprafia ampiamente urilizzara dallu
tee depd amai deec el Movecenta in ambirio
haclaistn e coserurtivista, Tecnicamente simile af
collage, il Fotomontagn preveds die maniere
i ngerveneo: una diretts, tragliando le foro e
incodlundide sulls supechicie; Paltra incirert, L
vorando sul negativ,

[ vesrmine = formontagoio” viene coniaio dai da
dbaisti berlingsi per definine una nuowa tecnica di
vostrigone dell mimagine di dpo gqussi “neocs-
pen™ i altemativa ol medin eracEsionabi, Jehm
| lzandicld, il pii noto creatore di foomontagg,
sviluppa all'ingzio degli anni ventl on propoo
mewles operands basaro sulls disponthilics & un
prchivios. d'imimaging soddiviss per rematiche 2
sulla collaborpmone di tre fotograh che gi pro-
currano ubtertor sopgerd. 1 framment soeld wen-
ponn pod incollat da un assistente, mentre
Heamfield interdene ralvolta sulls forografia
uttliezando ['serogrfo o il pennello. T eami sono
fortemente poloict ¢ negli anni menta la sativa
suilla Crepnimnia nexista divents wno det sopgges
pan reeorrentt nefle sue opere,

| costruntivist russi inkxiane a realizzace foto-
montagl negli stessi anni ma gon un approc-
cio grafico e non saridos. Bodéhenko e com-
PRApIE LSAnG quesla tecnicd Enitamente a spen
mentazion tipografiche per rappresentare vi-
sivamente ¢ diffondere La nuova arte della Bus:
sia postrivoluzionaria. I Surrealismo recupera
della reenica del foromonraggio la poasibilich
i seoostare © costire. fmmaging straniantl ¢
Max Emst, che allestisee ned 1921 & Pangi un'in-
teei raostea i EmontagET VISICAAF & ominc,
anticipa nella pratica le Btanze toonszate da
Andeé Broton nel Mandfeto Surrealintg del
1924, La spenmentzzione di nuove possthilita
pora in modo indipendente due aris, Che-
stian Schad e Man Ray, @ mettere a punio ne-
gli anni venti la recnica del fotogramema, che
prende i nome di Schadograhia per P'uno e di
Fayogramma per Ualies: senea uso della mac-
china [otografica vengone realizeate imimagin

astratte appoggiando o muovends ocggeit su
carta Forosensibile mentre le pard nos copere
5L IMPressnnany creando per contrasto mms-
gini al negative, Man Bav otilizzd anche alree
termiche sperimentali quali doppie impressm
ni, solarizeazioni ¢ fotomontaped, CHire al foro-
HEAITITI, unche il cinem sperimentile & wea
tone di noerca di Laszld Moholy-Magy, Hans
Richter, Baoul Housmann e, in Ialia, Luigi Ve-
ropest, menire Marcel Duchamp fa on wtilizeo
schiermamente dadaizra dell tmmagine flmica e
i guella botograhc, talvolta con Man Ray

Melle Memwanguardie la forografia & usats come
mezza i documentazone il pedformance @
opere realizzate n contestl extra-anstc (Brooe
Miman, Armaell Boeser, Uss Lithi, Ging Pane,
Richard Long, Joseph Beuys), mentre in ambito
concertuale (Hans Hascke, Bernr ¢ Hills Becher)
£ spesmn isata per cotabngare particolan “sopget
6" in modo tassonomico, per rifferere sulls na-
pui e dell'opem d'ane {Joseph Eouth) o
per poree immagine meccanica in apporto-al
comportiments ¢ all'inwervente del pubblico
(Jochen Gerr, Franco Vacoaril, La facilit d'uso
defla Polaroid, ws macching fotografica & sw-
luppo istantaneo, concuista negh anni sessanta
miesdti artist, primo-fea ot Andy Warhol. Gliar-
tistl s gppropnano dells fotograbin anche m fer-
rini ioomoclastict, come accadeva o imo sscolo
von li prtti: in Phote.Fry {1969, i pme-
ricans Crordon Matta-Clark fripgeva foto m pa-
dedls per poi vendesle. A partive dagli anmi otran-
tn il brequente uso dello stampa. Cibachrome
consente di ottenere fotografie a cobor di note-
voli chimeensoni mantenendone aldssma 1o eush
£, questo epicga |'uiilizee diffiso el grandi for-
eeati meelbe Foro di ol wrvisd wa o Cindy Shee-
mean, Sam Tador Wood, Andreas Gursky e Tho-
peas Sreuth. Lo sdluppe dell wecnic diginle
pennette molite, 4 pariiee dal primi annd novin-
ta, di uanipolare con facilich le immagini e di ela-
borare composiziont complesse, come ne phd
o pecenti df uno dei pionieri della relaxione tra
urte e fotopnibia, il ennndese Teft Widl. MR

83 Fatommetagois o wra della fotografia fo avte; Uga Roardimons



Ugo Rondinone

e Ulpog o Timee, 2003, Stampa lambda montata su allaminio,
ed, 1/5, 160 = 200 em. Milano, Civiche Raccolte d' Art

Pl diasoie Pmemien, 19040 & g artisty iter
PR SRR TR T TS LTLIAET L !'u. I.I.l. LA COHL V-
Pl cpressivi, dalla torograha al viden,
il pedomunmee olls realizessione di instal
famgnini coimplesse che banno rimandi ad aleei

il mpeesaiyi, dal design al ¢

fiilen. 1 cliven & sopgeto del bsoro dell o
i iz dallo meth degli anni novanta, di
| Htey, mjersonaln, ||||l||-:r.I|..'.|.|l & flmans, ?"\-II\.'I'
Visprirra ali Bondinone il pagliaccio £ un sogget
por wanibsigre scelto pec-effermuare rimandi alla
purn dellartisea eelat dieren 3 disposiinn
el puredin & della dissacrazions. Nel 2000
Hang Uleich Obnst, per bn oovistn Pomet @'t
lsa imvitase arista a collaborare con lohn
Carnn, Rendinone ha seattato una sece i
siilareid al poera beat vestito da clown
I piobaroid &6 mediom fotogeafico che vap-

nta 'immediatezza per eccellenza & in
e chelbe imasaging coglie dei frammen-
aardia i woleo del poeta, di oo compare i
iz e sl gli oechi spivitati oancora la par
nperione del volto suoun fonde nem anilor
iy Le foto accompagnavans la poesia i
dornn Dergarr £ fhe dedands, dedicara a Wil-
i Burrroughs, Allen Ginsberg ¢ Brion Gysn
Kiminone ha pod collaboraro con Jobn Gior
i & oom Vartsta Urs Fescher nel 2002 per Lo
, era mestra all lstirueo di Cul
o Avnzzera i MNew York, Mello spasio espo

iriyes si orovavane | disegni e le sculiure di F

lier, mentse in un paviments o aeciabo oon
un pattem optical progettare da Bondinons
v nserit degli amplificaior non visibili
luh wpaali = sentiva La vooe o Giorno dieclama

la sz poesia These iy tree

U wcomeds verssone di Orce Dhver g Tioee &
tit renlizzata in Italia alla fine ded 2002 in oc-
vakanie i Fre @fio arfe sy potspgr, on’indzianva
ili wrne pubshlica promossa dalle Civiche Raccol-
oo Arre ol Milano e dalls Sopsintendenea Be-
el per 1 Bem e le Attvies Coborali della

Lombardan, per b gueale seprenno el il
;|_:|i5.|i LINIF:RTEl -\.|.| !li'll1illl|| NRNEHT roidaimat
sione su pontepse di palice i dsiamrsaon

Fondinone & stafo conraptab per eelizae
progerto pei il ponteggio che mosprive 0
e Culirale Svizzero i Milano

Considerate le dirvengioni del pontepgis, e o
laroed sono statescansite e medibicate in phots
shop eliminando da ognona b cornice biines ¢
riordinpndnle secando ko sehema koo dall a

rista. Diodict prandi immagini disposie in ven
cule su due file panllele somo stite stampate [
un teko alimo 18 metn & larao & afisso tranaioe o

chiedli ol pontepgio. Cluesto acguisendes ad wlis
miscdusions (mminan 300 dpn scals 1100 Pinunon
ging daborata graficamente e stampandold su
expormn roball di PG ogh di podivinelelomem
Erarracs I|'|'."'|-'|""i|i.‘!|"'|l'.'|'lll.'| Ora a3 :‘\-|'".'L'|i|!| shim-
panh ke forened iche stampano und lacghesza
cai 3 ai ¥ meted) con inchiostrl a sobvente, T oeli

vengono poi unit con salderric weimicke so-
vrapponendoll di due centimesri uno sull"alero,
Considerata la posizione angolare de ponreg-
gion, allimmeme dil cortile del Centro Colturale
affacciam sulla srrada, nella: percesone del pas-
sanie le enommi faecce dicloown sembravano seny
mascoste per fare appositamente capoline all'im-
prowsisn, Lintzianva [n adfo arte sud poriegg
prevedesn mhne che una oproduzmone A opgnd
opera realizzars per | pontege entrasse nelle ool
lesmont chelbe Civiche Baceodte d' Are

L'arcista ha soelto per il formare ridomo di cam-
hrare 'mmpostazsone dell immagine e, sempre
partends dalla scansione ad altn risoluzione
delle polareid, ha predisposto un diverso oedi-
ramento dells fora,

I file sono starl quindi inviar a und ditta ape
cinlizzata che b ha stampati con procedimento
lambda (la reenclogia che permetie di stampa-
ree sy bR 1 sugspoet fotogfict o partive du fle
digitali} ¢ montae su un pannello di allumins
proterto da plexiglas. Ao

B Maderaaill ¢ prafiche
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Uso innovativo di ||.‘~l:lli|:|ll: lnuﬁ;:immﬁ

I elivi el iecrno sl Povdine propess del prim
||| ||u~;-;|||-|'r:| e E o I.IJ FEETIE Ly |||-.|-". ||-
sperirenialisn careme delle Avanguadie,
il pevupermy i classciin foomale ¢ e
el prmlixpone artisticd o Medioesa & King

senmeni, ahlo Pleasso, dopo an vinggio in
lralia mel B90T, initn o modibicare i s stile
elahornmedes formee @ volwmi i marrice classica
L ;||||_1;||'|-q,||||'|:.'||'|||1| IMCHTIEN RS TG II' ||_'|.'I'|i

clie aperimentdi, In lla Ponigine dello stac

civaeon o specimentalismo tecocn futursts va
rnvvisata melln focina ferrarese della Mesafisie-
gt o Vesperieni di Giorgio de Chirico, che
ey Frerprentato ' Accademin @ Momaco s
chianck pli-seni peenics Ji Bockling e di Cardo
Lo, che gia nel 1916 su “La Vooe™ invitava
i it apusrdare ai grandi macsri ded passa-
i1, bt mcerca di eHem pittore che rimasdani
il i & evidente: Lo pinura metafisica & in-
[t spessse caratterizzt, Sis nelle opere i de
A Birieo e i Carrd sia in quelle di Giorgio Mo-
vt dserivibili o guel clime, do supechici mosl-
i lisce ottenute preparando la tels artigianal

it ¢ lovorands meticolosamente per avere
i liwelle materion un effetto stmile alls pEttiri
wii foworka; De Chivico in particolare sperimen-
bl b rempern pll'uovn e la prepamzions acti

piwmabe dei colori, ¢ pubblica ned 1928 i Preoo-
be Fiaiiate oY feeiea pitoeroa. 1 ritorno all’an-
tien coineide anche con un'enfasi per ko pittu

v vieabe, incentivars dalla rpresa degli scavi
i Pompes e dalla scopera nel 1927 delln Villa
i Misteri a Ercolano.

Pel 1933 Biromd Frmae con Canpigh, Cared e
Vi il Mandfesta dells pittera murale, sosie-
e la pecesgit di une simbioss tea arte @ ar-
chitetiura, ¢ aderendo formalments o un idea

b ali wnaioane eru le arti a scopo sociale. A Mila-
e, nel 1936 architetio Morcello Placennini
commissiona ai magpion artisn del momento,

14 1M | |||_|_||| I‘1'|||I||| i ': AT, WEINj BEELL ||I ||| L
savinnd avannsali ol derma dlella Cobomtleda per e il
b bl Trabweobe, ddecoeamsonn momobll casi mei
I||||'| ThilEi e
[perivrn @ secio, envausie, mdmale, grandi

bt eon endch il sl lpenis
||_ i |||_|,'|||_1_' ik |||I|| (AN F |.II.||| I.I|_ R NTTTRTRI T II
Pinterno i o peotite disioo alla fadialone
i difficoli di padroncugiae Saveeid li paps
it ali esdecnsdong el tnfonsen T il
artiste 51wy goondi alla pareara moarals
cercando di vipropoere be eeniehe ailehie ki
mde pind o mene atododsn opgore, e alies
furtiva aflinreryento su ey vealiganndo i
prines i bresee s supportoancdsde oomibacdo b
superficie dell affresco s tels

(uese vlnmue tecnicn wird una yers o i
cifra sulistica deohi Drefiers o Pares gia @ moii
depli anni e Missio Camplghl, npivain
dalle forme o i colors dell nrie evrvmea, i
a elabosize un moddo pioncs che coislpg
nellintervenize o po dpree soovecche el
abradendo il colore, imcadends la spmeriios
puittesric coa il vetes del pesinelli ¢ sl |
colori a.olio sulla cara asorbonie per el
L it gessns,

Anche Teseousione i abfreachi s ppos
mohile, sicuramente incentivata dalla dilu
sione negll anm venn nel cumpo del sl
delle tecniche “dello stacen” ¢ "dello sivaj
PO R CMPRIERE W CETLL BUCTEAL 8 T
minciare dal proppo:degli Taliess ae Pars,
per poi essere sdnzionalieain bepli gl
trenta con Uinaugeraeeone ned 1956 il Bies
mitle di Wenezia di un concorso per alloescld
Crrazie al supporto mobile queste opere, e
neralmente esepuite su pannelbl di legoe o b
Eternit (fbrocemento) o su teli con il i
talliche anche venduti gia pronts, sequistang
pvvimente lo stessa meobibith e vendililiss i
dipinii do cavalletto, AL

B Ui eenoasatnone aF tecwiche prodrmonade Ardengo Soffro



Ardengo Solfici

Ui contadina (Donna recante un pratto), 1932,
Affresco strappato su tela, em 153 x 170,
Milano, Civiche Raccolte d'Arte

Mill'wie i Soffici (REgnano sull Amo, 1879
Porte et Wlarm, 1960 o oo ol ordine
il Yo widi ||I.|.-I|||I-.1H|_' -.1r|}_l|i|||. DI,'I-!}I:I I.I: l_‘iptrji:'ﬂ-
pratigdiie ol oo vedons lavore della risalu-
e cuihisin o Teafie @ Paveenours fotorist.,
Sorl bl rivorma ol Borgo di Poggio a Caisno e da
I obs vt alln versione steapaesana i Movecen-
s, ehilfeian @ partire dal 1926-27 dalle papine
el rivises *T1 Selvoggio”,
bij evsndiigrposizinne alk question urbane e 50-
fiali, Sl ticd i dedicn o wn'are che predilige sog-
jirntd comalachin & FCTTE 'I.[ITlijl_ l_'H 'l.'i.!“-'ﬁ l:rl.md.[ﬂ.l'.lﬂ
Pl 1982 codiuvato nells preparazione del-
Vispomeco dall’srdists Ohpingo: Martind e pel-
Ipnes vesinie delio steappo dal noto restaurars-
1o Lot Tintos (che i vard metoci wsat in
Ialis piet chistaceare ght affeeschi’ dal suppoms
pivale dedicher nel 1961 wn importante stu-
i), Sl mizin o realizeare affeeschi s ar-
painre in rete metallics o in canniecians inoe-
pili pesso, cle poi strappa per trasterire s e
i Laoseenica “dello strappo”™ dsponde per
Sollicd o un dopdive seope: invecchisre la su
prsidicee piivirica dell’affresco confersndole un
e s e ottenere dai residul di queses
il muppeartes meshile ung seconds versione da
phinecine o secco, Bspems allo stacen, che pre-
yoide i pimaogione i un spessa parte di mio-
pibis, s struppo infact tiva via solo L parte pib
siipirificinde did oora, permettends che i pig
peiitl penctiadi it i fonde siano, se intona-
ek bt & ol sosile, visbill 0 quanto
fracie. Lallvesco strappare quindi “invecchia®
[ wiipericie ¢ apedso presenta evidentd lacune
i drvtvnien perche difficilmente Uoperassone
aviddine perdeimmente Come deto questo ef-
lemtds e floercito = niel coso di mende ecoess;-
e Bolflod elprendeva o secco la superdficie per
fespitntrhe v it cromaEice g&ﬂ:ul::.

Ui confading =i viferisce evidentemente alls
tradiztone quottrocentesca dell'affresco tosca-
no per la compostezza della compesizions e la
sodilinh dét voluimi, Dal punto Ji vista tecnico
& un affresoo strappato riportato s el © ap-
plicars sy un panoello di compensato. Se di
tre affreschi di Soffici su supporto mobile so-
no note sid s versione dello steappo sia quel-
Iu della sun impronta, di Leg costadine s co-
noscond solo la versione strappata e due stu-
di su cartone,

L'opsera & stata sottoposta a una serie di analisi
allo scopo di individuerne con precisione |a
tecnica esecutiva, Llanalisi stratigrafica con-
dotri su un piccols prelieve di colose solleva-
o in prossimied del bordo mferiore ha confer-
maro esecuzione a fresco dell'opera ¢ fa pre-
seqven ci Fitoechi a secen,

Foffici ha quindi steso Vmeonaco fresco 2, e
conda lo recnicn radizgionale, ha dporato s
questa 'immiagine del cortone mcidendolo. Le
foto a luce radente enfarizzano Lo inciion el

fettuate che seguons §contornd delle Bgure

Mel caso delle mamonelle sul pavimento, in-
cigione ha un potevole effetto mmetico per

ché evidenzia la matericitd della: superficie.
Mella zona dell oeecchio & visibile come Pinet

sione ¢ la stesura pittorica non comcidano,
mostrando un pentiiento,

Diopa avere strappaio Pabtresco dal suppocio
ofiginario, 3offici ha incollato la superficie di-
pinta o una tela & guindi a un compensato, Le
radiografiec svelano i segni verticali e orizzon-
1ali dE]l'i:l1L‘-:}JL'1|_.|;.|.:;i|.| delly teln al supporto m
compensate e b zona di raccordo wa le due
giornate in prossunith del piede. Infine, come
confermato dalle analisi chimeche, artista &
IECrVERULD & seccn por fsarcire be par eoces-
stvumenie logorate dalle strappa, P

0 Matenali ¢ prasiche
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518 LI 8

i A pese ool un atento studso di pest e con-
pipprprest forime legeers 1o allumings. 11 conceto
illi bz, i anadogia all'opera di Boddhenko, &
i woli irrodurre un'idea nameale di -
yiserbnG 0on mieccanion & non associaen ol whli

schedetroy 10 accaie con Bl @ gueal

i ili oo i passaggio dell'aria, i venoo, i
jrnivtitnrrvo i pente che s mee all mieme &
b Spazio vanno & mrerferire ¢ a determinase

viillaione dells soultura. Le opere di Calder
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Dadamaino

Clppetio attico dinanerco, 1963 Alluminio fresato montato
si nylon i nove sezioni quadrangolari, em 96 x 96 x 20,3,
Milano, Civiche Raccolte d’Arte

L vverca artatien i Doclomutng (Edpsmrda
Pelunmnis, Aebibomes 1935 B s andirtea neglhi
il e verso IOy A 10 ptical A, che
i i petcdsione di movimento dell opera
| il
Partenadie alalle oo i Faronsmo, Daeda-
i LR LT AR N LS P Ea H :l|| .'l'||'[ Ep:.'rirnc‘rt[ﬂ
iyl popsibilih  mwevmsento e costroisce
prttare sobiln e continuomente variabili, che
ibsedin s i v coloole & a un progeamon
prpiesd, cpiikl sctentibicl, ¢ che coinvolgono lo
bk, chie viene chiamany a completie
i i s dnieriento, o con baosua semplice
frenenan, oppeito artistico.
|ttt ol g di e acte progettata, che o
e manernals inshastriali, sertali e mproducibi-
I, com cvsitaminaziond nell' avchitentum e nel
lewpn. Maoph anm sertantn. Dadamaino elabo-
f it e “lilbrerie mobili”, collaborndo
Vi beatigio Paola Lanzsn:,
0 lmios & ot gutodidarte ¢ aumosona,
iy wijns Lo conoscenza di Foatama e la e
i o Manzond ¢ Castellani o stimola-
1 L mid eleerl.
v cemspimenie ¢ tra 1 fondatori di Nopeefle
Vomdaieeer, con - Alviani, Muoand, Soto e Mad, &
Fuinn stncli procedono gquindi nell anahisi della
(AT i ¢ peicologica.
Logrista sioen con Pomervatore creando im-
gt vhoe sembrano vibrare ¢ pulsare; Lope-
P e e staten, ma forme ¢ colon sescitano
i lespone ottca di movimeneo
I e Do sperimenta matetiali ingolid e par
il ¢ costruisees e sue opere rigorosamen-
i i i g iunche mandalic, | materili e b per
legiosine costnpositive sono mistt essenaiall per
vatenimento dell'illusione otties del movi-
o il

I Sue O,
el 190t penllzza Olggetto oftico dimanico,
GO GEnETieE dn cud appunin e

combinszion di sepni e color e le tesires
mztalliche: rengent nlba Juce rendone Teffems
i impanma e di vibeasione otticn.
Lopera & costinuin da bamine di allgmems, e
e sospese da bl di nvdon et all ineeroo i
una seatoda nera di egno, posisionate o soa
chiers su piand diverss, cosi da ottenere trie on
de (ciazcuna di dodial file di lamine sospesel,
che provocano appunte un eHeteo di vibrazo
ne odton
1 fili sono renur in tensicae da chiodi, nasco
i i alto ¢ in basso da due panoelli di legoo
inchindari, Sulle lamine di allurminic che seor
rem liberamente sui fill i tenstone sono in-
collate altrettante lamine, fresace, cosi da rea
give ad ada e luce,
Lo ditterenza di dimensione delle lamine o la
loro suddivizione i nove seeiont gurachrumpola-
ri crea moltre un effetto di vorticosita.
[I Fonde della scarola di legno & costitaito da
un foglio di carta nera incollato ai marging ¢
rinchivso dal pannello di compensare su cul
gl trovang tigle dell'opera & nome dell autri-
oz anche questa superficie, propaio perché
sovrappoata e mobdle, contribaisce a creare
vihrazione, profondity, confusione tra sfoqdo
¢ primo piano ¢ quindi impressione di movi-
fEnto
Llintegrita compositiva & necessatia alla parce
zione dill' opern: Dadamaing = ponesa il pro-
blema defla conservazione delle sue opere, de
cidendo & intervenite quanda si Preseniavancs
danni che potevano compromenere il senso
dell'apera stessa,
In Qlegerte ottice dingerico artista steasa & in-
Futti intervenica rpartanda bn tensiones @ fli al
lentati ¢ sostituendo quelli speszari (i fili oggi
visultand infarti di dismern diversil, riposiso
nando e incollands puevramente le lamine

LB aMT
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Acrilico

L resime acriliche, che in forma solida sono
anate i seuliira dvedi schedn Matesiali plasis
(1 peossono essere wsale in forma ligquicda co
e bt plioco. L acrilice eoire medim

(it chie verstonis in aoligone ¢ in eml-
e IF proie colore acilice intodeatia nel
percain delle Belle At & una solweione dilid-
. i trementing, chiamota Magna, messa o

piinto nepli Stat Uniei alla fine degh anm qua-
it el Movecento da Sam Galden e dal pit-
o Lermard Bocour. E proprio gquest"ultmo
ordatiare la Rohm and Haas, una dirta che
prondiice collanti, per mettere a punto wna -
(b o acrilices da usare come medium pit-
Pkl cai by scopo di piferens un crdope simi-
A uline ma Tavorabile in mode pii semplice

ji ternied vkt
[towiso o Paspour Eniziano presto o gravitare gli
| ibella scena espressionista pstrafla per
bpeidire constli e i’ qualche caso color co
vt Epﬁflali Tl.'il qUC-EE Mborris J-F"-'|-|-'i5|

o peet tienere I'effetto morbido delle swe pit-

juiie i imcchin chiecle a Bocour di preparagli un
dlose praricolanments |:i|.'|ui-du ¢ Irasparcnle.
| it e nvevn vasto 1 dipind da Helen Franken:
faler, it dall’artista una tecnzca che eomsi-
i el dlipingene ad aerilico m sedubone maoltn
Wit s tele di cotone non preparate, in modo
b B vl nssorba i colore, Tea gli alrd clienti
e Poscniie i sono varl esponenti dell’Eapressi-
phrie Astrieo tra cui Mark Rothko, Kenneth
S, 8 lem e Kooning, Barnett Mewman,
Podwrn Blotlerwell, i wreis estremamente
T ||I.||I II|.'"II|5I:'I di qUCHCY TN m:dlum
e, Boihke, ned renmative di mettere a
L i el b cui Juminosit peovenga dal
altierng stesure di colore acrilico con
Sl disperso in wovo, secondo Ja versione
fella fempera.
| oulinnl Mapna VETRIOTIO plll.':l]:llii-.!i.liﬂn CoMne il
e i pittorico innovatnoo in cingue-
Lediii il Lunico limite dell'acrilico in sobu-
Wi+ ey dallinspossibiliti di rilavosare ln
Ml e patroeica Flﬁiﬂl.'lé |] dilllmtl' AnrmOr-

||||||'.I i J| i llI-;'lIl"' III-\.':.;'II1||n||||]|| A CTeTh D
Gicevn By Lichiteosiein, of verslelare ognb she

syt priina i remiervenin

L weribice in cinlsiarme o e aetistion PR
codrimercin piw i, pe pitml el cejaaaing
i L e pad) diffoss & Ligquiies, o i i

tor da Henry Levinson dilla Permunent Fig

mients Ive, Dacrilice in amulkione aogquoss ha
il wantaggio di non essere toasicn e dipon odo

pave. Inoltre sssiecnzbone & ropioinsnmg ]
peasaihide rdipingere perché, una volia iedc,
il colope non @ pite sodubile i degua | joidid
color Liguitex sono troppao sodnli e oon b

no grande successo, Levinson lamenis ol
la ditficold a usare aleuni pigenentl guall il

sarina e i verde ameruldo, clite 1'aleakinih sl
medium, prolslemi dsolti con T mesa @

ter di pigmenti arvifictall con arileghe. codiin

gioni. La nooen formulagiome df colore denill

co in emulsione, messa in commpngio ol
1963, & invece pai consistente ¢ orkese sl
riscontn positivi

David Hockney, che aveva g provato Daceli

co senza eoddisfasione in Inghilierrs, il
4 rrasferisce o Log Angeles el priand s s

samta, prova la msma versione ¢ ahlvstailesian ba
pitturs & olus, 1 colore acrilicn sepna nduh

biamente U'esteticn ool dipind Pop grasie alla
possibilitic di stendere canypiture platie, Hi

che dei dipinti di Andy Warhol o delli jsiiosis
q imitazione delle tocniche di stampa i Koy
Lichtenstein. Anche in Lrafia W piviam weribicn
viene ampinmente adortatn inoambita Pojp e

ali anni sessanta da arst quali Adami, Eills
Tadini, Franco Angeli, Ginaetia Fioronk e

11 colore ad acrilico crea un Gl poroso od el

stico sul supports @ quindi, a differenza e

I'clin, non ceerta ma tende o ingbobare ko wpor

co superhiciake.

I colot acrilict opgs i commescen [reseniang
un'enorme versatilits dovuta o svarian tpl i
additivi che permettoao i laworare i cologe

quidissime: o in pasta e di ottenere supeilicl
apuche o lucde, AL
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Valerio Adami

La vasca, 1969, Acrilico su tela, cm 198 x 147,
Milano, Civiche Raccolte d'Arte

alena Acloom {Bolowna, 19351 concribusos
loremwenie o partise cai primi anm sesania al
iy el pitowra bgorativa ialiana,
Formatoal all' Accsdemia i Brera a Milino
it Achille Fang Adami giompe, dopo una fa-
0 e piessionise ¢ ung astratio-gestuale, a de
Hd e L s oririnale cifra stlisticn, mBuenza-
b edully Muova Figurazione, dalla Pop Ar
gericmin ¢ dal fomsetto, & caeatterizeata da
iis it dhisegne ¢ da campiture cromatiche
prbaiie, Lirisns vingeis lungamente da Milane
i el Gilosee vive buttora) a Londra, esponen-
dlovanie be g Mew York, alla Documenta di Kas
ll el 197 e nlla Biennale i Venezia dellan-
o sucvessdye, Chnst subito Adami adotra la
e della pirera serilica, che in quegli an-
i we e ditbuzamente {3 Milano la wsano
(i3 ali wilini Lascio Fontana, Encs Baj, Aposti
s Poiuilimng, Ensico Castellant), preferita per
bt st o o bominosita ded colori ¢ peela pos
sibaliei ofi cnenere delle stespre piaftes 2 onties-
iurilistiche, Inigalmente 'artistasceglie § peo
el Mg, succesivamente gl Aguate:
el serse i dipintt che Partista dedica agli
Nt oo rappiesentati o con disteccata
it ambdent spersonalizzan, ogpem vard,
[l aeredi domestici assunt come gmbsoli
el e i,
[ proscedimento operatvo nasce da aleune im
o totgeafiche, anchesse esposte in varie
peeikloan, scattnte dall’artisza durante i suoi
vl o Londen, New York, Cisth del Messico
o Lavts, In luoghi quali camere d’albergo o
Dngmi puibshlics; successivamente queste venzo
it elabiopute ramite on dettaglivie bozeenn
preparatori el dipinto, infine immogine
i fealizestn s gl
Ml dipinge La sasca nel 1969, per una mo-
i prieasn la Galleda Sebearz & Milana, Sul
iitiny, ben I firma e dl ttobo, ardista annota
Miogien 22,269, Arona 15 4.65%.

W cliprirate, commervabo dal 1984 presas le Chnche
Raceole & Ame di Milano, non @ st SEHfI

a1 incdagane dingnostiche

I felaic ligneo & a cspansione manuale; oo

titer da quartro regodi con unione angolare del
tpo “tenone c momasa” o da due waveme s
croce; il telaioé prowiss di se biette, & incor

tesponcenza degli angoli esterni del dipinto so
o statl post quartro tenditor metallicl g wiee
Il supporto & costituito dn una tela in filea ve-
getale (probabilmenee lino) con armatuen "t

fa" logni filo dills trama passa alternativamen-
te sopra e sotte ogni filo dell'ondico), di rido

mone piumosto alta. fresats perimetralmente
coit puntl metalbicl, La preparazions & di dpe
industriale, sodle, di colore binneo,

La pellicoln pittarica & applicata in ampie ste-
sure regolan, Lactista sfructa be propriets -
che tipiche del medium derilico, che rende il
hlm pittotico omogenen per capacitd coprents
¢ opacity, com lievi variazioni a seconda del
pigments implegato, Solo in cornspondens
del segno nero di contome del disepmo la pen-
nellat i {2 pit corposa, Dalle osservazioni in
lice radente si-mota isolive come I texsture
'I.IL'JI.iI |.|.'JH. I'I.I:II.HTIHH PIALTERS LD I:""'."lljﬂ'n"_'_ C‘.“-I:nlh
sl leggermente antenuata dalls sonile prepa

razione e dai fuidi seene pittoric

MNon & presefite una vernice protettiva finale;
la scelta di non vemicidre i dipinty, che Partista
candivide con by magmior parte dei consempo-
ranei, risponde allesigensa di sfrotare piena-
mente le descritte caratteristiche ottiche della
materia pittorica. In generale Passenean di pro-
rerrivi fimali e lo potura del mediom acrilico
espongong questo dpo di dipiod o dschi do

vl & danni meccanicd sceidentali @ all'sdesio-
ne o particolato incoerente.

L'opera & inseritain una cornice Hanes “a cas-
setrw”, prrova o wetro, diping di bianco sul rec-
i & Lasciata grezza sul verso. AL

120 Matersalr & prafocte

121 Avrifioo: Vilerie Adaim




Smalti sintetici

e kil sinegicd 2 memdono genoimcumei
i

||--I | |I|'\.III-|.|I"'-'I|||I-'-!| it 11l ||l'.- i

iosiimih pgi sl vetrosic. G sl sonis

drifionll  rEsEng CHEITER ATl

i resiive mamrds = quaali coppale, eolofosin .
iy, com pgmpintn i ptasad ol [oble stocatnm
repodimerizasio tramite wna cotoars a 250 7
b bighiallisce poco ed essicea mapidamente]
[ i pequaragia, una miscels di peccolio
ferentin
Lotk el 912 Pcasso rifertsce, in una letera al
picy et Daniel-Henry Kahowetler, di wm
pibtre e pithzeare 4 Bipolin, uno smalo & pro
fomne industriale a uso domestico con alio di
fris o resing npfurnli messo 3 punto m Camda,
gl inmi venti st scopr che la nitrocellulosa
ivelluboide Tun derivato semisinretico dello
ellnlosa wsaro in film sotali nell‘induscria ci
iematogealica) se diluita in un solvente orga
teee com agmiunta di resine e di un plasticiz-
fife proteva capene usata come legante.
Uil swmdn nitrocellalosic wsst nell'mdastan
ptommobilistea fchiamat all'epoca pivossilineg)
chnero introdatin inoarte a partine dalls mera
ilegli-anmi trenta, quands la Dupont Costings
g in commercio il Duco, mno smalio per in
terni in cui al posto dell ‘ofio viens usata s can
fnea-come plasticizzanne,
bavicl Alfars Srquedros fu tea 1 pomi o utilizza
vl Do e gli alom smali nicrocelludosici, dif-
homckendone Puso nel suo Loboratonio sper
pnentale apeme pel 1936 3 MNew York, dowve
provava muovi materiali @ noove tecniche, tra
cul Vaerografo ¢ la pistola a spruzzo, Gli smal
il offrono infart agli aesc vari vantaggi: pres
A1 contenutt rispetto a quelli del color per Bel-
li= Aorti 2 Lo possibilich di svere superfici hecide
+ brllant com pempi di essiceazions modmn -
domn rigpetto alla pitturs 4 olio, Jackson Pol-

Lid
il -|I| L -\.'I'”.:II' (NIECR] I-| | |u (NTRCRIRIN]

i
L “-|||l|-'|lln._ I EL it LLb Y won || ik .||

Lisir Borasner o ureluessee ghl saadil siomened, po
(R I R |.|. (LIRIEs AR .'_|'||_||.|; 18 LEe it i

piin ackari ally sus pacticolare manlera i o
pinpere, deti defpeneg, i cod li el vliene g

g o tevin ¢ b colose Taoio goccmlare anlla s
perticie tramite pervnelli, bastoncind, spmtole o
direttmente dal Basiiols, accompaginie ial
movvimentt gestuali dell s Polloch elieds
addirittura alla Dupont di meriere a i pe
fui wmn particolare tpologn o smaloo g L
quida del Dhuco, Spesss pli skl v
usati, corne anche sl vpern df Pollpel fnoa
sociazione ai codoel nalio. Megll amad cloaguan

i, o eccegione dell it atamalilinglcn
i cul comtimunmn & oessere atelca, gl el

I versione spray, ghi sl nitrocellillisicg po

no sopplantali per I pletoea o et dal oo
lor alchidics, Tuctavia vorl witkil vime i
chaed Hamiless ¢ dn Tabls Eseo Bag, Maio
Schitano e Jannis Kounells
virei depli smealt alla it per oiteiere el
particolact, €318 alchiclicl sona armalin u Lase ol
restne policstert con aggiunta df o potevod
percentudle Jf olio Geirea 6050 per odindin
fessibile il colore. G artist ingiaio prosdo i
sperimeniane quesie sesine, che mapemo aglhi
skt nitrocellulosicl seccome pid lentimieni
mia con minore rischio di apgrinsmenil o ¢
un aspetto hoale pih omesenes Inolire 1
miaggicr numers di pigmenti ¢ meghio oo
tilsile com 11 medinm alehadico che con gl pmal
ti mitrocellulosici, e la maggiore viscosith del
medinm fucilita b stesuni o penmsello, 1 colord
alchidicl venpono ampiamente wiiliszan in
quepli anni da nurserosi arris, oia §guall Wl
lem de Kooning, Sidney Molam, Fronk: Seelli .

in Tralia, Lucie Fontana, if
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Enrico Baj

Maontagna con sole, 1957, Olio, pece e smalto su tela, cm 79 x 89,
Milano, Civiche Raccolte d'Arte, Collezione Boschi-Ih Stetano

iigenn aprparingne ol ciclo delle Mosbagae,
petbideains mill'uliing Fase dell’ssperienza nu-
ploire i Eorios Buj (Milanes, 1924-Vergiabe,
HERS b v penesdo el gunbe aotore parteci-
pii il e i i sevupero figurale all interno ded-
b it progpoin dell'Tnformale europen di
el misid, Mewrfagag can sole & dipinca s e-
L ol B ol minobo peecdics, eon afmatarm o teln a
P ik, prepacata con una mestica bisnca
comtipniin da pesso, colla e olic di lino, La vels
i vinealwin @ un telaso di legno con incastrl a
ijraniplonse ¢ mompdtran centeale verticale, T
Ppdiy itiliziin in guesto periodo provenivano
iba o et milanese, che eseguiva anche
b prieguimieiinge o mestics delle tele, Mella po-
poin et aeore, con un penoello a
feuiiita oiain, L seestouno steato o colore @
pibios Bibnens Lo seesurn & realizeata con capide
i aipetaie peennelloe che Sintersecano in di-
s dliredonl, cneando una vibrozone della
siptacie prinosica, Turtavia le pennellate, ben-
il sneisecnie con orientament drverse, trat-
Piggrianes e peolilo-civcolare in prossimic dei
i dedl opera, quasi g inscrevere un'ellisse
ol veitanpgolo della tela. La campitura bianca,
pbcorn Tresil, @ successivamente macchinga
o win emilsione dacqua e pece. Tale emul-
it ¢ alemominatas da Baj “seques presante”.
i ypoesio noenie 'ocore, mantenendost al-
Vs dél campo meaforico. che mee in
voteloniga Lo poewn realth edstenziale dell'woma
pell v postiomica, vuole alludere all'acqua
ilvveran oot chimmatn perchié al posto del
Filsogene viene wiilizeato 1 deutenio, che ser-
v i coiiollare i proceso di fusione macles
fe Leimmibsiong & renlizota miscelando un po
pon dli g i onscechios diacgua, misouglio
el Wap petvn sl cobore, Bemmulsione, scovalan-
il wl yggiess vorismente sulla superficie pit-

torics, conferendo alln materia cromanics un
efferto vibranie, S0 gueste stesure Pautore ho
|Ji:~|:||:m||1 nuove pennellate o olio bianco note-
valmente rilevate, situare per o pil nella meti
inlerion dE|E'-::-1:|L~:r||. sulle I.'|I.Ii|! ha nuevamen-
te versan il miscuglio di acqua e pece. In pros-
simniti del cenmro del dipinm. sovrapposte ngli
spruzzi di pece, vi sono due ampie colature di
amalts nero ¢ posan; aono di forma civcolace e
val begerano il sole,

Biaj & successivamente interveniio ¢on goccio-
Il.ltIJI"'E' l'_‘II ."JIIII.I!I:F TIETLY, PSSy '|.'¢_'!I'-I'II,', mﬂfhian-
do prevalentemente 'area centrale del dipinio,
incluze le colamere di smalio @ Pangalo infero
re sinstro: dell'opeea, Llartesta ha congiunio o
armpliato alcune gocce di srnadio e di pece con
wns traccin sotrile dell stessa mareria, esegui-
ta mediante un pennello appuntito, disegnan-
do rocce £ sode antropomort ¢ Hguenziond
zoomorfe. Demergere di questo dpo di imma-
gini ai riferisee o una dimensione di pPrimana g
comune redice cosmica dells materia organica
& inoeganica; che trova in Lucresio Do projpria
ispiramnne. Mel dolo delle Mowtagee, mnfatti,
riafficrano i contert del De perswr nabsra, te-
seey illaestrato dall autore con pin o sessanta ac-
quefortd nel 1952-53. Mella metd inferiore del
dipinte le ambre ¢ ke g det volt, insieme ai
profili esrermi delle figure, sono delineari con
colove wsmalto e o alio di cromia aceess [ocrs,
verde, asancione, huanco e grigiol, steso con
rrari di spessore sottile che lascians emerpers
i rilievi delle pennellate sottostant. Le colatu-
re & le gocoe di smalto, ¢ in pacte anche le ae-
sure w odicy, 5 Sono contrie @ cormigate du-
rante il processo essiccativn del colore. E una
costrene del caso intinsecs alle modalisa
eserUtive ¢ Mitavia SNira 3 Compore coerente-
mente Uimmagine del dipinto. AT

| 2p Muterial ¢ prafiche
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Supporti modificati

I oot ol strmiiirg b acoesin ne 55 seco-
low o st b creseenic, Uoesia nogione pon
Ppaere dnterpretai momodi divers a seeondn dis
prlb il dhisplined, 5P dese quindi ponmidiz-
it il srgndiento che ha sssunto per gli artisn
ihallis Fiser diegli annd cingoanes; La sororiaes oi-
ventn wostitntivi dells composizione dassen per
ihie won contempla ung gevarchizzazione degh
et dell immagine, - suddivisi tm motivi
prineipadi e secondan, Le forme dells srotiura
it pilistapposte & hanmo wime lo steso valoee,
et Uedemento strutturad: non snifice oudls
i per 58 ma aequisiece una funsone solo-nel-
Iirnmagne complesiv,
| prenvani artist ded Gruppo Zero di Dissseldodf si
Pesraain oy pgilissare rﬁm&lﬁ&mulminlidwper-
pettmmo di dmvorare indircitamende. 11 processo &
coiutierzzaro dilla ddusione de mezs di espres-
e A um bnpuapgio formale dementare, ben-
it wi et i antisn roleo divessi Puno dall sl
i peesono distinguere aleuni tratt comuni, kega
il s di Juce, strutiurs, monocromia & spazio
vodorapn, Melle e di Crimter Dlecker per
ceernpio, vatiando Panpolo di mcidenzs dellas bu-
vt evidenzia un'aliea Forma, quella provecas
ihill'caabra del chieddi infiesi i supedioe, ohe =
wrinppone alla precedente trasformandoli
Ml 1950, Alberio Burn pealizzn ¢ primd Gebbr,
1iede modificare trarmice apposizione di rami e fi-
ko ol Ferro nel tedain,
Lz ricerche degli artisa italiani alla fne deghi an-
il ciftegaab = o Castellang, Piemy Manzont,
Apestine Bonalumi ma anche Mano Schifano,
[l Schegad, Salvitore Soirpins e pli aris del
Canappe T e del Gruppe N — sono accomunate
ikal ‘superamento dedl Tnformale, La rela mon &
pait sodo sperficie di supporto per interventi pit-
iorici, divena fenomeno di per sé, inarcandosi in
estrtlession, stmitturandos mello S grae
all imserimente di soctostrusturs, m metallo e e
g, che conferiseono rlieve plastico permetten-
iy i catturare In foce ¢ gettare ombre, fenomend
rafforzar dall'uso dél colore monocromo ¢ piar-
trr stessnr 511 tutta ln superticie, Eunn direzione ge-

stlidnd, oot of precssad clella visionn, fi il li
vicepehe pome orlontote verso b porceson] s
rinbi; Lex apwactn iwencde o pbbiirn g i prifeuns b
ehie iy mpiieicy, gonil pestuandes papine e scfaHnee
e oonstamannzione i e i soudii @ i
tuern e acchireiin, dhe da il i i g
sttty clisg el Apspaicmio cosd L eke g
pomate dbaped a0 pdio dell angilo
retbo, con phi secorgimentt di sowrnpgsorme i
fict: e sapomise nelbe o O Seliggi, cres
e oggert ¢ modubsiond bareeche in Bosaliinl,
strutturazinnt of supedicie che bt Ls e
in Castedland, Duso delle campsinie miiicpesiys
tiche binnche & wn poewo messo chie pesmetie o)
tragmettere espersenee spirituali. Mol (o
slrmsee 1 s r.lu:ﬂ.ll'i T oIl Con Rlesne
pitariche e supertio vobmmetdche o I s
Achie, Le suddivisiond i guindsiil ¢ le paiih
sionh orizontall e vertieadi sono wlvalio giene
te con evciture della el oo dipiods o s
Eh d.l:'[.'hl.l:lpjrll:m riliew vepeidin o iervggoli
La mostra “Primary strocpores” del 1966 6l Je
with Musewm di Mew Yook metie in e per le
prima volea gli aspett woomograbicd dell wre i
niaalt v repertorio di geemctria presvalepiieieiie
angolare, Frank Seella mcercn uni forea chi o
cupd b wela, prenda e dictanee dalla peoimarig
euchides e spingn by mpaics ilhusioaiaen [uoi il
quadro artraverss Puso di patterm repgelir - sl
o, I, et - chie foscalizsar oo by s ai
tragone per il Evoro nommale el mabianching,
lwvorndn con pennelli grandi e ddoceda la
pamma dei ookont utilizar Intziv & loverors sol
supporky con innevazion teeniche ol penme
tmn sagnmature camtreristiche, gl ohaied o
teegy peabizzari dal 1968 con el m allunvines o
ped in Fame, prima fmgcvende picooke poizion
agli angoli, pod assumendo forme a L a Lo w T, 6
croce o pg iy Lo pittuni, Lqﬁ]_:lii;ul:l woiy Bl
it metallizati & con colon pistin contragant o e
patd dl suppoin, perché eddensazione dells
struttura & sufficiente a dare signibicato al T
eSbape ar forres & baomineesi della sua poetics,
codncicenzn o forma e struttura, ALK
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Enrico Castellani

Superficie bianea, 1971, Olio su tela, em 120 x 100,
Milano, Civiche Raccolte d'Arte

Ml 1ok Casrelland (Castelmassa, 19500 defi
fince II B I'II"TI_'I'_F[HI |]|T|"i|.|.1_'u‘., I'.'JIL' I'II'-I'IHJ;UE‘ Ft-
T @ O Con o pgore mai strenua, dichin
faniclo sl pivise *Azimuath s «ll hlﬂﬂgl‘ll:l di
sniluto che of andma, nel proporc nuove te-
pnidic e el vietn @ meret considerasi preapr-al
lingeagiis pittorico. I sobo criteno composiri-
yin provsibile - garh 4'||.|:||n|_'| non implicante ung
soelta i elementi clerogene e findti che, postl
i s spiedn (i, istantaneamente determi
it U'elaborato, ma il protesss di unn entits
praiticidare, linew, ritmo indefinitamente ripe-
pibiide, wiperficie monocroma necessaris per
e all'vgern conceetezza di infinito che pos-
n wbine Ls coningazinne del tempos.
Minconn cos be opere g rilieve definite pened-
vabbenie “superlc™, monocrome, mareria i
sl che 22 mamifesta antraberso une possibile
inslinita ripenbilivi, che integra al quadra la di-
metame del tempo. Castelland dulla superfi-
che semplice con estroflessioni in rilieve cen-
piult & groduslmente [PAsEALD al]"_acmppimn.
e minglane i due superfici, alla rpetizione in
ireftien, allo Hl.'iju|:|iu,:| a baldacching, wn{m—_-n
dhis imimierrodie possibilicd di vaciazione dello
apmzis in altezns, larghesza e profondira, pus
Fijort Lo semipre lo schema di e,

I luvown di Caseellani & semplice e rigoroso, ri-
velando chisramente i dati costitutivi della
serudturn, ichiods i secizie inaox, ke tels di co-
e, | eolor acrilici stest a campitura mono-
crowna, preparando il elaio Hgneo & base con
fn skstena ingegnoso di lavorazione dells su-
perlice

[ilizza una grighia di legno sulla gnale pian-
i vinnsere repelare di chiodi veaicali, co-
prendo le capocchie con cappucci di plastica
per evhare che vadano a bucare la tela; poi
iprpelica wna tela di cotone resistente, non pre-
raita, bagnata tn acqua con un adesive vini-
oo ot renderla pii atabile e tesa sopra al te-
lwles, pratferrata ai lad perché non presenti

picghe e grinee. Dopo questa operazione
pianta 1 chiodi dal fronte e applica In pitours
acrilica a pilt mani, scartaverrando la superfi-
Cig tra ung mano e alira per otteners una
magginre omogenecith. La forma che risulm &
strunturats in sormonti e depressiond impres-
e artificialmente alla vela che assumono va-
lenza spaziale. Dice "artista: «per riuseire in
Yuesty operazione uso supeclicl mosocrome
il pii dematetializzate possibile; imprinwen-
do una ripetizione deali elementi, con sue-
cessione di punti in salita e discesa, di poli
positivi & negativis. La riduzione dei mez=i
di espressione a un linguaggio formale ele-
mentare coitvolge necessariamente il colore,
L'uso del monocromo, comune o diverse cor-
renti artistiche, put espandersi liberamente in
valore luminoso ed energia ottica, Lartista ne-
gh anni di lavoro ha seefro di privilegiare i co-
lori che rflettono meglio I luce: olere ol hian-
e, frequentissimo, il giallo, 1'argento, L'osa,
La monocromia & indispensabile per Fartico-
lazione delln Tuce sulla superficie, nel farsi &
disfa_mi dlﬂl'immugiﬂ: a seconds dﬂ”‘qr-_ﬁwm'.
wione e dell'illuminazione.

Curve, vortici, assermbrmenti & rarefarion,
tra tanti giochi percettivi che catturuno [Nosser-
vatore delle tele immucaolate, possono essere
stati previsti e programmati o derivire in meo-
do spontaneo da un progetto che non li ipotiz-
zava. Monostante il rigore che sembaa contral-
lure ogni passaggio dell' ssecuzione, il rsultare
emerge infatti come per incanto dall’ esecuzio-
ne, perché le tappe successive derivano auto-
maticamente dalle coordinate intdali e fine al-
["ultimo P'artista non & a conoscenzn dell’ssin,
che & sempre visivamente imprevedibile.
L'tmmagine che ne scaturisce noa & un ogget-
1o chiuso in se stesso ma & etiva e dinamica,
modificara dalla luce e dulla percesione delles
spettatore, che si attiva in rapporto alla sugge-
stiome spaziale. AR
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