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dispense

Materiali e Tecniche della Produzione Artistica

AA.VV., Le tecniche artistiche, a cura di C. Maltese, Mursia, Milano 1978
(capitoli: La tempera, pp. 327-333, La pittura a olio, pp.343-350, Linea
chiaroscuro e colore nell'arte contemporanea, pp. 495-500, Dalla tecnica
al 'procedimento’ nell'arte contemporanea, pp. 503-509).

Tecniche di esecuzione - Materiali costitutivi, Parte seconda, Materiali
costitutivi: Cap. 1V, Leganti proteici, Cap. V, Oli essiccativi, Cap. VI,
Pigmenti, DIMOS, parte I - modulo 1, I.C.R., Roma 1978.
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28 PITTURA

acqua corrente. In alcuni periodi furono usate anche sostanze contro i tarlj,
La eventuale stesura di impasti e vernici anche ai lati e sul retro delle
tavole ha valso per protezione contro gli agenti esterni, e in secondo luogo
per compensare — data- la relativa mobilita del legno — Ia presenza sulla
fronte della superficie dipinta. II legno, scelto il pit possibile compatio e
senza nodi, veniva ben spianato, senza perd troppo lisciarlo per consentire
la presa dell’imprimitura. Le varie assi venivano incollate con caseina e calce,
Dannose si sono dimostrate le sprangature fisse, sul retro del legno, che impe-
dendone i movimenti lo fanno spaccare. Le assi rivelatesi migliori sono queile
ricavate dal tronco in senso radiale. Le trazioni e le riduzioni sono omogenee
e quindi poco s'incurvano. Le assi ricavate in senso tangenziale si contrag-
gono di pid verso la faccia pit lontana dal centro del tronco, ¢ tendono a
curvarsi. Un minimo rimedio in questo caso era disporre le assi a facce
alterne. Si noti che la preparazione delle assi veniva fatta con vari tipi di
asce; 1'uso della sega & generale solo nel *600. La giunzione delle assi era in
alcuni casi rinforzata con cavicchi di legno inseriti negli spessori di congiun-
zione; uno dei primi esempi noti & la Maestda di Duccio: molto raramente
troviamo applicazione di doppie code di rondine, in legno, Altre volte il
profilo degli spessori da congiungere era preparato a sporgenza e rispettivo
incavo, di diverso tipo. Le traverse erano fissate sul retro con cavicchi di
legno, specie nel Nord, oppure con chiodi, che venivano piantati con la testa
dalla parte destinata a ricevere la pittura. Perché la testa dei chicd; non
creasse danno per ruggine o altro, veniva battuta in profondita e isolata dalla
preparazione del dipinto con uno strato di cera, o meglio, come nel Crocifisso
di 8. Croce di Cimabue, con tasselli di legno. La punia dei chiodi poteva
essere ribattuta nelle traverse. Specifiche della Spagna sono le traverse incro-
ciate obliquamente.

Le linee di connessione delle assi venivano coperte con strisce di tela dj
lino, sempre che questa non fosse estesa su tutta la superficie. Su una prima
mano di colla, fatta asciugare, si passava uno strato di gesso e colla, che dopo
alcuni giorni veniva reso piano e polito. Usando del pennello, si passavano
poi fino a otto strati di gesso sempre piit fino e colla, via via lasciati appena
umidi, ¢ poi quando la tavola, messa all’aria e all’'ombra, era ben secca,
si raschiava e poliva fino ad avere la superficie assolutamente liscia e com-
patta. Tali procedimenti vennero via via semplificandosi. Per rendere meno
assorbente il fondo e per restare anche meno abbagliati durante il lavoro
talvolta veniva data una leggera tinteggiatura a tempera.

Molto latamente e con le piG diverse eccezioni & pur possibile indicare
tre grandi periodi nei modi d'uso della tempera, che corrispondono a ben
diverse esigenze nella resa dell’'oggetto artistico: il periodo anteriore alle
grandi innovazioni dello scorcio del Duecento e inizi del Trecento, e che
indicheremo come tecnica delle sovrapposizioni successive del colore; il
Trecento e il primo Quattrocento in cui il colore & usato per graduato acco-
stamento, e infine dopo la meta del Quattrocento in cui Pesito finale & dato

11, PITTURA

PITTURA PARIETALE ANTICA

114. DPittura tombale etrusca:
Tomba delle Leonesse (pattico-
lare della decorazione), Tarquinia.

115. Esempio di « affresco»
dalla Casa di Livia sul Palatino
(I secole d.C.), Roma.
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MINIATURA

126. Miniatura a sovrapposizione di colori: Lavanda de: biedi (particolare), dal.
VEpistolarium del 1259 della Biblioteca Capitolare del Duomo di Padova.

127, Stadi di esecuzione di minia-
tura, da un rotolo di collezione pri-
vata, Pisa (XIV secolo).

3

128. Minpiatura a graduazione di
colore: G. GirALpt, Resurrezione
(patticolare), Ferrara, Corale 3 del
Museo Schifanoia.
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133, Acquerello: J. ConsTABLE, Studio di cielo con albero, Londra, British Muscum.,
ACQUERELLO
134, Acquerello: P. Cezanng, La montagna Saint-Victoire, Parigi, Collezione privata,
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LA TEMPERA 329

ponendo sul disegno velature successive che si qualificano reciprocamente
pet trasparenza. Il passaggio tra il primo e il secondo modo & molto simile
e probabilmente contemporaneo al passaggio dall'operare ad affresco per
« pontate » a quello per « giornate », e corrisponde alle stesse esigenze di
qualificare la rappresentazione cosf come alle diverse possibilith economiche
di operare in un modo pit lento e dispendioso.

Vediamo il primo modo: se si osserva ad esempio una tavola duecentesca
si vedra che, se mentalmente si tolgono le larghe strisce di colore che la per-
corrono, si ottengono le figure della rappresentazione campite per ciascun
colore con una stesura pressoché uniforme. Il pittore quindi operava in
anmmﬁoao%ummmnmmmﬁh.om&mm:mmm:ﬂn,mﬁmummqmnmmmmmamoHEaEmEmm

.

colori locali, .poi-determinava le particolaritd, i rilievi, le incavita delle figure

con 'andamento lineare delle pennellate, dava i Iumi ultimi ed eventual-

mente ripassava i profili di contorno. Un sistema sostanzialmente grafico, che
pone in piano la rappresentazione piuttosto che in profondita, e, tipetiamo,
considera la luminosith come una qualith intrinseca delle immagini, e sostan-
zialmente indipendente da verifica sperimentale. £ chiaro anche il procedi-
mento astrattivo della rappresentazione, e quanto & naturale la trasposizione
dall’uno all’altro dipinto di forme e di modelli iconografici tradizionali.
Questo procedimento per aggiunzione, che valeva probabilmente in modo
simile per l'affresco, la tempera, la miniatura, trova un riscontro nel trat-
tato De diversis artibus, ad esempio, del monaco Teofilo, scritto quasi sicura-
mente nel X11 secolo, Procedimento per aggiunzione che & operante, in modo
singolare, sia per quanto riguarda la preparazione dei colori, sia per quanto
riguarda la sovrapposizione di questi sulla superficie dipinta. Nei primi capi-
toli infatti in sostanza Teofilo dice di preparare il colore della carne e darlo
sul dipinto nelle parti nude; aggiunto a quel colore un colore verde-nero e
un po’ di rosso si segneranno occhi, narici, bocea, rughe, barba, ecc.; sempre
al color carne aggiungendo rosso si coloriranno ancora le gote, la bocea, ecc.
Preparato il colore « qui dicitur lumina » si rischiareranno i sopraccigli, la
linea del naso e la parte superiore delle narici, ..la parte superiore della
fronte e un poco tra le rughe, ..c nel mezzo le rotondita delle mani, dej
piedi, delle braccia. Poi altro colore per le zome scure dei volti e delle
membra, e ancora (cap. IV): « ..mescolerai al rosa il cinabro e ne stenderai
nel mezzo della bocea in modo tale che il colore precedente appaia ancora
al di sopra e al di sotto. Stendine tratti sottili sul rosa del volto, sul collo, e
sulla fronte e ne segnerai le articolazioni delle palme e le giunture di tutte
le membra, e le unghie (cap. V). Se il viso & ancora scuro e non & bastata
la prima “luce”, aggiungi pid di bianco a quel colore e sopra la prima
stesura dappertutto stendine a sottili tratti ». E cosf via. La formula per dare
i diversi colori sugli abiti & estremamente indicativa: lo schema & sostanzial-
mente sempre lo stesso: dal colore base si procede per aggiunte con aggiunte
e nel colore e del colore sul dipinto; prima la coloritura dellintero abito,
poi i tratti scuri, la determinazione delle ombre, il primo chiaro, il secondo
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PITTURA

della lamina d’oro battuta appunto dai « battiloro » tra due strati dj pelle;
essi da poca materia sapevano ricavare superfici grandissime. Per coesivo
tra I'imprimitura e la lamina ci si serviva del bolo, una terra argillosa, up-
tuosa, rossiccia, che veniva stemperato in chiara d’uovo a neve, e acqua,-
Sulla superficie inumidita del dipinto si stendevano tre-quattro passate di
bolo da molto liquido a pit denso, e dopo qualche tempo si raschiava e
bruniva. Servendosi di carta per sostegno, si posava l'oro sul bolo preparato
con acqua e chiara d'uovo, e si curava che 1’aderenza fosse perfetta pas-
sando sopra con un batuffolo di bambagia. Si bruniva infine con dente di
cane o di lupo e con punzoni a pressione si potevano fare interventi deco-
rativi.

Per quanto riguarda il colore, se osserviamo una tavola di Masaccio
o del Beato Angelico vediamo clie il suo uso & ancora in gran parte quello
descritto dal Cennini. Ma il secondo Quattrocento vede svilupparsi in modo
fortissimo T'uso della velatura, che per trasparenza riempie il disegno e
modifica il colore sottostante. In realtd vi & un interesse estremo a che nel
dipinte prenda il massimo di profondita lo spazio, o che le cose appaiano
indagate con una minuzia quasi lenticolare, o infine a che la linea ahbia
una prevalenza significativa. Di tutto queslo, struttura portante & il disegno;
il dipinto viene compiuto quasi interamente a livello di disegno, con i chiari
e gli scuri, magari ombreggiando a tratteggio. Attraverso le velature si
ottengono le pif dolci graduazioni e la varietd dei riflessi luminosi. Alcune
volte il massimo della luminosita & ottenuto lasciando trasparire il bianco
della preparazione. Botticelli pud esser preso come esempio per un operare
di questo tipo; Pollaiolo e Mantegna usano anche, con la tempera, prepa-
razioni oleo-resinose. La vastithd dei lontani e la precisione lenticolare dei
dipinti della seconda metad del Quattrocento fu consentita da questa tec-
nica; di fatto lo sviluppo della tempera dal Duecento al Quattrocento segna,
a grosse linee, 'affermazione di un’attitudine sperimentale e razionale nella
rappresentazione, e inversamente, una subordinazione, una riduzione della
materia pittorica a puro fatto strumentale. Il che non significa, ovviamente,
che non fossero avvertiti i sensi propri dell’'uno o dell’altro colore, dell'uno
o dell'altro accostamento o riflesso, ma che appunto tutto questo veniva
esattissimamente subordinato nella resa unitaria e per la rappresentazione.

Nella misura in cui prende piG libero campo la sensibilith, in cui ven-
gono riconosciuti altri elementi che non siano il possesso sperimentale-
razionale della visione, anche il senso « materico », la presenza della pasta
del colore, il valore degli accostamenti, la tattilita, per intenderci, del mate-
riale pittorico, prenderd altra evidenza. L'olio sark a questo piii consen-
taneo.

Enorme & la varieta di ricette per la tempera. La tempera magra di
acque e colle vegetali o animali & la piG semplice. E sensibile all'umidita

e schiarisce asciugandosi. Per la forte attrazione dell’acqua i colori facil-
mente si intorbidano I'un T'altro sulla superficie pittorica. O si usa a larghe
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campiture 0 per le mezze tinte bisogna preparare sotto in chiaroscuro il

. modellato. La tempera ad uovo puto va stesa prima ‘a leggere velature e

poi rifinita a tratteggio. Per colori piG densi e lucenti, posti a leggeri strati
successivi, si possono addizionare olii, resine, gomme. Per colori pid chiari,
stesi a pennellate scorrevoli, si pud aggiungere vino, birra, latte,

“Ecco una pagina di lode della tempera ad uovo: « Il giallo d'uovo con
I'acqua compone un mirabile legante per dipingere. Si & spesso supposto che
il giallo dell'uovo influisca sui colori; ma in pratica questo avviene in misura
del tutto trascurabile. I colori temperati con I'uovo asciugano rapidamente
e vi si pud dipinger sopra ancora; la seconda passata non intorbida la prima
come nell’acquerello. La vischiosita pud essere graduata facilmente con pid

o meno d'acqua. Gli effetti visivi del legante sul colore sono intermedi tra

quelli della colla e quelli dell'olic; produce uma moderata trasparenza e
saturazione. Applicati a un fondo liscio di gesso i colori temperati ad uovo
creano una superficie smaltata di piacevole natura. Quando & asciutta e un po’
invecchiata Ia pittura ad uovo diviene molto forte e duratura, e quasi imper-
meabile. Non scolora col tempo come avviene spesso con l'olio. Una pit-
tura ad uovo ben fatta & tra i modi pit durevoli di pittura inventati dal-
l'uomo. Sotto la sporcizia e le vernici, molte opere medievali a tempera di
uovo sono fresche e brillanti coms quando furono fatte. Se sono alterate, le
cause del cambiamento sono da cercare nei fondi, nei pigmenti o nelle condi-
zioni esterne, ma non nel legante. Le pitture a tempera d’uovo han general-
mente cambiato meno in cinquecento anni che dipinti ad olio in trenta ».
(D. V. Thompson.) .

L'uso di olii nelle emulsioni & antico; la tempera grassa confonde le
sue origini con quelle della tempera ad olio. Secondo alcuni Jan van Eyck
avrebbe usato emulsioni di uovo ed olio; secondo altri impasti di olio e
resine dure. Tra Quattro e Cinquecento in Italia si usd molto una tecnica
mista, mescolando tempere a colori oleo-resinosi, oppure usando questi
ultimi per velature sulla tempera, e ciog2 mantenendo i colori chiari e lumi-
nosi di questa e conservando la nettezza del segno, [ colori oleo-resinosi
venivano posti per trasparenti velature dopo che sulla tempera era stato
steso un sottile strato di vernice. La vernice pud quindi trovarsi non solo
come fissativo ultimo e per protezione del colore, ma anche in strati iater-
medi, oltre che per il caso gia detto, anche per colori che andassero subito
protetti dall’aria. Per la tempera e per segnare le sue qualitd, ricordiamo
un caso di uso inverso a quanto detto sopra, e ciot mon di olio-resina su
tempera, ma di tempera su olio: per i bianchi e gli azzurri, pid limpidi a
tempera che non ad olio, Van Dyck usava la tempera, dopo aver sgrassato
la superficie ad olio perché la tempera potesse aderire.
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ritorna con somma politezza lo artefice da capo a finirla, ¢ qui usa arte
e la diligenza a condurla a perfezione; e cosi fanno i maestri in tavela a olio
le loro pitture » (cap. XXI). « Usano ancora molti maestri, innanzi che fac-
cino la storia nel cartone, fare un modello di terra su un piano, con situar
tonde tutte le figure per vedere gli shattimenti, ciod 'ombre che da un lume
si causano addosso alle figure, che sono quell'ombra tolta dal sole, il quale
pit crudamente che il lume le fa in terra nel piano per l'ombra della figura.
E di qui ritraendo il tutto della opra, hanno fatto I’ombre che percuotono
adosso a I'una e I'altra figura, onde ne vengono i cartoni e l'opera per queste
fatiche di perfezzione e di forza pit finiti, ¢ da la carta si spiccano per il
rilievo: il che dimostra il tutto pit bello e maggiormente finito » (cap. XVI).

Il testo del Vasari fin dalle prime parole mostra ancora l'entusiasmo con
cui fu accolta la messa a punto attuata mezzo ¢ pid secolo prima della
fecnica della pittura 2 olio, oltre che la grande importanza data al rilievo
delle figure. In realtd la nuova tecnica comsentiva, anche solo per questa
inflessione, ad esempio, gli oscuri piti opachi come i rilievi pit brillanti,
mentre ¢ a mente di ciascuno come & difficile trovar nella tempera contrasti
molto accentuati di luminosita. Ma, ancora pid importante, con ’olio si trat-
tava una materia che era di enorme adattabilith, diveniva, con le sue pro-
prieta tattili non soffocate ma esaltate, supporto del segno vivo del pittore
a contatto con la tela, manteneva, nella misura in cui lo si voleva, tutta
esplicita e reindagabile la grafia individuante, il percorso del pennello, il
rapporto tra le pennellate; man mano che la rappresentazione da indagine
analitica e strutturazione razionale si faceva piti legata ai sensi, alla impres-
sione, ad un rapporto pid irrazionale, o fantastico, o celebrativo, questa
materia cos{ mobile prendeva sempre nuovi aspetti, e la morbidita della tela
rispetto alla tavola aiutava il recar la traccia, I'impronta piena, di questo
pil immediato operare. Con I'olio veniva di molto estesa anche la gamma
dei pigmenti adoperati, si poteva, abbiamo detto, aumentare l'intensith sia
nei chiari che negli scuri, e ancora si potevano ottenere, sia sulla tavolozza
che sulla tela, le pid diverse mescolanze e graduazioni. Si poteva infine ope-
rare sia a grana finissima, a lucidi piani, a velature, sia a colpi, a « sfre-
gazzi », a impasto, e infine, come avvenne, anche con le dita, o la spatola.

Man mano ci si liberava anche dal supporto in legno e da tutta la lavora-
zione che comportava, e la sua pesantezza; e questo, con la maggiore faci-
lita d’aver promti i colori, favori in particolare la promozione sociale del-
Partista e la maggiore diffusione della pittura. Erano sveltiti tutti i procedi-
menti artigianali. Il pittore con la tela e i colori aveva quanto serviva, e
prendeva sempre maggior peso il momento ideativo e quanto dell’esecuzione
era il magistero personalissimo della mente e della mano, Taspetto « nobile »,
per cosi dire, mentre poco altro gravava sui costi. L’opera, da preziosa in
Se stessa, preziosa soprattutto pella sua consistenza materiale (basti ricordare
Poro fino e il lapislazzuli), si faceva di pregio, di pregio proprio per la esti-
mazione di cui godeva l'autore. Questo poteva spostarsi con piti facilitd,
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senza il seguito di una vera officina; ma pit ormai viaggiavan le opere, non
pesanti, né di delicato imballaggio, cosi che s’accresceva lorizzonte dei com-
mittenti, dei primi e successivi compratori, dell’utilizzazione delle opere
stesse. Basti ancora pensare che la decorazione degli ambienti con dipinti
applicati e 1a formazione delle collezioni sarebbero state ben piti difficili senza
I'uso dell’clio, e quello conseguente della tela.

Non che con I'olio non si possa usare la tavola, che anzi fu il primo sup-
porto, con o senza inframmezzata la tela. L'uso della tela libera su telaio fu
invenzione dei Veneti sul finire del Quattrocento: fu possibile solo con 'uso
di una imprimitura leggera e con l'introduzione negli impasti di resine molli
invece che resine dure quali quelle usate dai Fiamminghi; questo consen-
tiva che il supporto potesse non avere una costante rigidezza.

- Converrd fermarsi un poco su alcune indicazioni di massima. Le tele
scelte furono di lino o di canapa; il cotone presenta una porositi e una
sensibilitd idrometrica troppo forte; la seta tende a spaccarsi e a polveriz-
zarsi sotto I'azione degli olii. La scelta del tipo di tessitura della tela, a
maglie sottili e compatte, o grosse ed evidenti, & gii una scelta sull’esito che
si vuole avere. I Veneti usarono tele intessute a spina-pesce e ciod con alter-
nanza diversa nell'incrocio di trama e ordito, che accentua Ia granulositi.

La tela & preferibile sia montata su un telaio mobile, cosi che sia possi-
bile correggere gli allentamenti o gli stiramenti. Negli incastri non saldati
delle sbarre del telaio si usano sottili cunei che fatti scorrere negli incavi
lo rendono piii 0 meno espanso. La preparazione usata dai Veneti & appli-
cata ancor oggi: consiste nello stendere sulla tela, gia bagnata e applicata al
telaio, una leggera mano di colla (colla d’amido e zucchero); il giorno
seguente si passa uno strato di gesso e colla, e dopo qualche ora un altro
strato passato in senso ortogonale. Con la spatola va poi fatta la raschiatura.

Un po’ piti complessa la preparazione che oggi si consiglia: per la prote-
zione delle fibre e la riduzione della porositd della tela & sempre necessaria
una prima passata di colla, che pud essere di gelatina, di pelli, di caseina,
corretta con ammoniaca e glicerina, per evitare la putrefazione e la rigidita.
Una soluzione di acetato di allumina sul recto e sul verso pud servire per
rendere idrofugo questo primo strato. La preparazione vera e propria si fara
con un misto di colla un po’ men forte, di ossido di zinco e un po’ di carbo-
nato di calcio. Ne vanno stesi vari strati, avendo I’accortezza di imbevere
sempre con colla molto diluita Io strato precedente, che sard stato lasciato
seccare € poi lisciato con carta vetrata fine. Per avere una superficie non
assorbente si potrd passare una mano molto sottile di cerussa (carbonato
di piombo) diluito in olio ed essenze. La tela non potra in tal caso essere
utilizzata se non dopo la sua completa essiccazione, e ciod dopo vari mesi.

Dopo I'una o l'altra preparazione si ha un fondo bianco, che pud infasti-
dire I'artista. Come nota anche il Vasari, si pud stendere una tinta per ren-
derlo pid neutro: rosso o bruno furono molto usati a questo scopo: bisogna
perd stare attenti perché non assorbano con il tempo le mezze tinte € non
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348 PITTURA

Si & detto che fu I'introduzione, da parte dei Veneti tra Quattrocento e
Cinquecento, dell’'uso di resine molli ed olii essenziali a togliere la necessity
di un supporto rigido ¢ a consentire la diffusione della pittura su tela. La
pennellata poteva divenire pid rapida e sciolta, anche se si perdeva la luci.
dita della materia pittorica e il diverso spessore che avevano luci ed ombre.
I dipinto veniva ormai pit costruito con la pasta del colore in superficie
scabrosa, in « rilievo », per intenderci, che non per « profonditd », con una
superficie liscia permeabile alla luce. Su una preparazione leggera si proce-
deva all’abbozzo con colori a impasto, e con pennellate forti e piene. L'ab-
bozzo veniva lasciato asciugare per mesi, fino alla completa essiccazione.
Veniva poi rifinito e venivano applicate vernici grasse, anche colorate, per
le velature finali. Si usava insomma della riflessione dej colori, piuttosto che
della trasparenza e della Iucentezza.

Soprattutto con Tiziano si rinnova la grafia pittorica; le pennellate mo-
strano il loro comporsi, spesso la luce coincide con il rilievo del tocco. Il
Boschini riporta quanto diceva Palma il Giovane: « Tiziano abbozzava i
suoi quadri con una tal massa di colore che servivano, come dire, per far
letto o base alle espressioni che sopra vi voleva fabbricare; e ne ho veduti
anch’io dei colpi risoluti con pennellate massiccie di colori...; in quattro
pennellate faceva comparire la promessa di una rara figura... Dopo rivol-
geva i quadri alla muraglia e ivi i lasciava alle volte qualche mese, senza
vederli. [Poi...] riformando quelle figure le riduceva della pid perfetta sim-
metria, che potesse rappresentare il bello della Natura e dell’Arte... Di
quando in quando poi copriva di carne viva quegli estratti di quinta essenza,
riducendoli con molte repliche che solo il respirar loro mancava.. Ma il
condimento degli ultimi ritocchi era andar di quando in quando unendo con
sfregazzi delle dita negli estremi dei chiari avvicinandosi alle mezze tinte e
unendo una tinta con l'altra; altre volte con uno striscio delle dita pure
poneva un colpo oscuro in qualche angolo, per rinforzarlo... ». Questi modi
son da riferire specificamente all’ultimo Tiziano. & chiaro comunque che per
lui il quadro cresceva nel progressivo perfezionare 1'abbozzo, fino all’appli-
cazione ultima di mezzi toni e vernici.

I modi di Tiziano saranno fondamentali per il Barocco; e in questa eta
si diffonderd capillarmente 'uso del bozzetto, specie di prova del dipinto in
dimensione minore, a tutto colore, se pur meno rifinito. £ chiaro che cosi
si venivan sveltendo le operazioni preparatorie sulla tela; non cosi per il
Caravaggio, che la poetica naturalistica porta a fare, gia a livello di prepa-
razione, come han rivelato le radiografie, una pittura quasi compiuta e preci-
sata in ogni particolare, definiia nei chiari e negli scuri, si penserebbe anche
nelle ombre e nei riflessi. E non a caso nei dipinti del Caravaggio si ritrova
quello spessore in profondita nello smalto della materia che non & pit altrove
reperibile.

Diverso in tutto il luminismo rembrandtiano: Rembrandt di prima-
mente una forte definizione delle parti in luce, nei volti ad esempio, e ne

LA PITTURA A OLIO 349

stabilisce con violenza l'impianto e la caratterizzazione. Poi con sottili pas-
saggi e velature procede al compimento dell'opera, fa prender forma ad ogni
altro particolare, pone in accordo quella prima parte e il resto. Con questo
procedimento futte si accentuano l'evidenza della luce e le risonanze del-
I'ombra. ’

Di Rubens si dice solitamente che operd « ad ombre trasparenti e luci a
impasto denso ». L’abbozzo era fatto su tavole o tele poco assorbenti & a
preparazione bianca, grigia o rosata. Il colore, per le ombre, diluito, steso
a gocciolature. Le vernici si servono dell’effetto del fondo come nell’antica
tecnica fiamminga. Le mezze tinte sono fredde. Le Tuci invece sono a

impasto denso; sui iratti distinti del colore a corpo egli opera ancora, fon-

dendo e sfumando i passaggi, dando gli ultimi risalti. Nel Settecento si

‘usano impasti molto magri, con olii essenziali che diluiscono il colore: con

I'essiccazione questo prende un’apparenza lucente. Si hanno le pitture di
chiara tonalitd di Boucher, di Fragonard, e dei Veneziani della metd del
secolo.

Interessante, a dimostrare anche che la qualita di un dipinto & connessa
proporzionalmente con l'abilitd tecnica e I'impegno esecutivo, & un’indagine
comparativa attuata nel 1970 presso i Iaboratori dell’Art Institute di Chicago
su un dipinto di F. Guardi, Il Canal Grande, del museo, e uno di A. Caval-
lucci (f 1775), con S. Benedetto Giuseppe Labre, di collezione privata ame-
ricana. L’analisi, condotta col microscopio a luce polarizzata, con quello per
analisi chimica, con lo stereomicroscopio, col micrometro oculare, ha dimo-
strato tra l'altro che mentre il Cavallucci usa sei colori, il Guardi ne usa
dodici. Nel Cavallucei le misture di colore sono semplici, il Guardi arriva
a mescolare sei colori per ottenerne uno. Per i diversi toni di alcuni colori
il Guardi usa il pigmento ridotto in particelle di grandezza diversa (che
sono pid chiare quanto piG finemente macinate). Sempre nel dipinto del
Guardi vi & una diffusa presenza in tutti i colori di agglomerati, specialmente
di bianco di piombo, che contribuiscono alla variata armonizzazione della
superficie. Infine nel Cavallucci gli strati di colore sono uno o due, nel Guardi
arrivano spesso sino a quattro, ciascuno con diverso spessore.

Un’ultima notazioue circa le vernici: compiuto il dipinto si usa sten-
dervi uno strato di vernice a protezione. Le vernici possono servire anche
perd e per essere immesse nei colori per renderli pit brillanti e solidi, e per
esser poste tra uno strato e I'altro di colore, per impedire che l'olio dello
stralo superiore passi nel sottoposto, lasciando quello in vista torbido e
secco. Le vernici finali devono formare, seccando, una pellicola protettrice
trasparente. Per dipinti a olio si possono usare vernici grasse, a base di
ambra e copale, sciolte in olio grasso e che verranno distribuite a gocce €
stese con le dita; o ancora vernici a base di olii essenziali di trementina e
di petrolio, con mastice o dammar. Queste sono di rapida essiccazione e
devono esser date su un dipinto gia del tutto asciugato; verranno stese per
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2. Linea, chiaroscuro e colore
nell’arte contemporanea

Nella pittura moderna le tecniche operative della linea, del chiaroscuro e
del colore sono state cosf diffuse e praticate da condizionare la quasi tota-
lita delle correnti artistiche. Basti pensare che molti dei surrealisti hanno
continuato a valersene e che perfino la pittura informale & stata anche pit-
tura di colore su tela. Inoltre molti recentissimi indizi stanno a comprovare
che, anche nel campo della cosiddetta « arte povera», c’®& un « revival »
della pittura fatta col pennello, quasi una rivolta dell’uomo marcusiano con-
tro I'impiego massiccio delle tecniche condizionate dal mondo della nostra
societd consumistica,

La rivoluzione delle tradizionali tecniche comunemente usate nella pit-
tura si pud dire che sia cominciata negli anni Trenta del x1x secolo con
Delacroix. Fu infatti Delacroix a portare 'accento sulla fantasia e vitalita
del segno pittorico quasi in diretta comunicazione-compenetrazione col fluire
della vita. Come Goethe, egli coglieva, infatti, il messaggio scritto a lettere
misteriose nella natura e nella storia lasciando che il sentimento prevalesse
sulla ragione. Non si pud certo dire che il mondo ufficiale della Francia avesse
capito il grande artista: egli fu rifiutato sei volte dall’Accademia, cui veni-
vano, per confro, ammessi personaggi di poco conto, e continud a consacrarsi
in solitudine al proprio lavoro.

Nel suo isolamento, aumentato negli ultimi anni della sua vita, Delacroix
forse non seppe quanto grande fosse la considerazione in cui era tenuto da
quella generazione piti giovane con cui aveva perduto ogni contatto. « Non
seppe certamente — scrive Rewald (L’Impressionismio, Firenze, 1949, p. 58) -~
che una sera, a un ballo ufficiale, il giovane Odilon Redon lo aveva contem-
plato con venerazione, e lo aveva poi seguito per le buie strade di Parigi
fino a casa sua, in place de Furstenberg 6. Né sospettd che, nella stessa casa,
Monet e Bazille, dalle finestre di un appartamento di un amico, erano soliti
osservarlo mentre lavorava nel suo studio del giardino. Quasi sempre riu-
scivano a scorgere soltanto il braccio e la mano di Delacroix, raramente
di pid, e si stupivano di vedere che il modello non posava, ma si muoveva
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498 APPENDICI

'unico testo che ci dia un quadro attendibile degli sviluppi della pittura in
quell’arco di tempo. « I cromo-luminaristi — scrisse Signac — pervengono al
massimo di colorazione, luminositd e armonia 1) mediante una mescolanza
ottica di pigmenti eccezionalmente puri (tutti i colori dello spettro solare e |
loro toni); 2) separando i vari elementi: colore-ambientale, colore-luce e loro
reazioni; 3) bilanciando questi elementi e Ie loro proporzioni (in accordo con
le leggi di contrasto, mescolanza e irradiazione); infine, 4) scegliendo le pen-
nellate in armonia con le dimensioni del dipinto. »

La lezione dei cromo-luminaristi o puntinisti che dir si voglia esercitd
una larga influenza nella pittura del tempo in Europa e il Divisionismo ita-
liano ne fu una delle emanazioni pit emblematiche. Tuttavia le opere pit
alte dell’Ottocento ijtaliano risalgono a qualche decennio prima e si devono
alla cosiddetta rivoluzione della « macchia ». 11 principio della macchia era
gia stato usato verso il 1850 dai fratelli Palizzi e si basava sulla identificazione
di ogni tocco di colore con un determinato valore di luminosita (chiaroscuro)
assunto dal colore della superficie degli oggetti (colore locale) immersi nella
luce naturale. Esso si diffuse in quasi tutti i paesi occidentali di pari passo
con il Verismo e trovd in Italia il massimo favore tra i cosiddetti macchiaioli.
Tale fu infatti la tecnica usata dal D’Ancona al Signorini, dal Costa al Fat-
tori, dal Sernesi al Lega, ecc.

Proprio perché tale procedimento rimase sempre il punto di arrivo di una
sintesi pittorica di sensazioni coloristiche e luminose, venne esclusa qualsiasi
parentela col procedimento accademico di delineazione preventiva dell’oggetto
mediante il disegno. Va notato che in Fattori la « macchia » era « piuttosto
una macchia-luce (senza colore o con subordinazione del colore al chiaro-
scuro) e non una macchia-colore. Questo non vuol dire che gli altri Mac-
chiaioli o lo stesso Fattori nei piccoli quadri dal vero non riuscissero, e anche
assai spesso, a superare la macchia-luce nella macchia-colore in virtd di intuito
geniale e di attenta e sensibilissima osservazione. Le ombre bluastre 0 vio-
lette, Ie note complementari squillanti reperite ed esaltate dal Signorini, dal
Borrani, dall’Abbati e tanti altri in molte opere riuscite stanno li a dimo-
strarlo ». (C. Maltese, Storia dell’arte in Italia, 1785-1943, Torino, 1960,
p. 201).

Toccd al Futurismo, nei primi anni del Novecento, offrire un importante
contributo al rinnovamento del linguaggio formale della pittura partendo dal-
P'analisi delle vibrazioni luminose del Divisionismo per tentare una rappre-
sentazione sintetica del movimento, ritenuto come principale espressione e
simbolo della vita moderna. Pensando che il movimento fisico, specialmente
quando viene esaltato dalla velocita, sia I'elemento che di fatto fonde gli
oggetti col contesto che 1i contiene, i futuristi, con Boccion] alla testa, mira-
vano a rappresentare nel quadro la quarta dimensione (tempo).

Ad esempio, nel dipinto di Giacomo Balla Bambina che corre sul balcone
(Milano, Galleria d’Arte Moderna), le immagini delle varie parti del corpo
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della bimba sono divenute seriali per tradurne il saltellio: testa, stivaletto,
corpo vengono cosi alferrati dal ritmo in cui il tempo & battuto dalle sbarre
verticali della ringhiera e sono proprio le macchie di colore puro derivate
dal Divisionismo ad accentuare il senso vibratorio.

Tuttavia, anche se i futuristi auspicano il trionfo indiscriminato del mac-
chinismo nel mondo del futuro, la loro tecnica non & per nulla razionale o
scientifica in quanto 1'unita del reale in movimento viene data essenzialmente
attraverso una intuizione emotiva della realtd che di per sé esclude un pro-
cesso raziocinante. Si tratta di un fatto che, a lungo andare, si rivelera misti-
ficante e cosi, principalmente dopo il primo Futurismo, la maggior parte degli
artisti « d’avanguardia » sara disposta ad assumere « solo i paludamenti della
scienza, traseurando un effettivo contenuto speculativo: si tratterd in simili

‘casi di una scimmiottatura di formule, modi, atteggiamenti, o, nei casi mi-

gliori, di un commento, in chiave lirica molto approssimativa, delle forze
cosmiche, nucleari, biochimiche ecc., ma sari assente il generoso impeto, la
freschezza di chi sente di scoprire davvero qualcosa e la lucida ricchezza di
idee che caratterizza soprattutto l'opera e gli scritti di Boccioni» (C. Mal-
tese, op. cit., p. 293).

All'incirca negli stessi anni dell’esplosione futurista, i pittori cubisti per-
vennero a conferire al dipinto il valore di un procedimento operativo esem-
plare in una rinnovata esperienza della realtd. A questo punto il quadro si
pone non piii come rappresentazione, bensi come realtd oggettuale in proprio
sulla base di una tecnica operativa che comporta: 1) abolizione della succes-
sione di piani intesa a creare I'illusione della profonditd; 2) eliminazione della
differenziazione tra immagine e fondo; 3) scomposizione degli oggetti e dello
spazio circostante in base a un criterio unico e omogeneo; 4) abbandono del
punto di vista unico e adozione di giustapposizione e sovrapposizione della
veduta; 5) sviluppo dello spazio interno dell’oggetto in base all’unita spazio-
temporale; 6) identificazione della luce con i piani cromatici determinati dalla
scomposizione.

Notiamo, dunque, che le tecniche della pittura tradizionale vengono usate
ai fini di creare un oggetto-quadro e quindi il colore, per rendere le qualita
della materia, subisce sostanziali modifiche, per esempio pud essere solidifi-
cato coll'aggiunta di sabbia o gesso. Dato che lo spazio del quadro vale come
uno spazio reale, ben presto verranno incollati su di esso pezzi di carta,
frammenti di stoffa, ecc, Siamo dunque vicini al polimaterico adottato anche
dai futuristi e — tra essi — in modo vistoso da Severini quando aveva appli-
cato baveri di stoffa vellutata e baffi di stoppa al ritratto di Marinetti (v. l'ap-
pendice Dalla tecnica al « procedimento » nell’arte contemporanea).

Nonostante le sensazionali novitad che hanno negli ultimi decenni del
nostro secolo rinnovato completamente il comportamento tecnico di molte
correnti artistiche, molti sono gli artisti isolati o i movimenti pittorici che
continuano a valersi della pittura di linea, chiaroscuro e colore, da Klee a
Mondrian, da Tanguy a Miré, da De Pisis a Casorati, da Tosi a Morandi. Di
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3. Dalla tecnica al «procedimento»
nell’arte contemporanea

11 problema della materia, come elemento di per sé significante, nasce col
Cubismo allorché il quadro cessa di essere rappresentazione di qualche cosa
per divenire di per se stesso una composizione o costruzione autonoma., Cosi
lo spazio del quadro risulta essere quello reale, per cui il colors pud essere
materializzato coll’aggiunta di gesso o di sabbia, oppure costituire il campo
su cui vengono incollati pezzetti di carta o di stoffa. A questo punto l'opera-
zione dell’artista nei confronti della sua opera pud ancora definirsi tecnica
artistica nel senso che tradizionalmente viene dato a questo termine? Pare pid
plausibile e dotato di maggiori qualitd connotative il termine « procedi-
mento » che meglio indica il variare del comportamento nei confronti della
propria opera da parte dei diversi artisti.

Guillaume Apollinaire aveva detto che la vera poesia del nostro tempo
si trova nella vetrina del negozio del barbiere e sui manifesti turistici; nello
stesso periodo, Picasso costruiva il suo Bicchiere d’assenzio e Juan Gris si
valeva di un facsimile dell’etichetta vivacemente colorata di un pacco di
Quaker Oaks in un quadro e i futuristi sperimentavano analoghi accosta-
menti, ma la presa di coscienza del procedimento si ha soltanto con Dada.
Anche se Schwitters affermava: « Non riesco a capire perché i vecchi biglietti
del tram, i pezzetti di legno, i merletti dei grembiuli, i pezzi di ricambio per
ruote, i gettoni, le cianfrusaglie trovate nelle soffitte o negli immondezzai non
debbano rappresentare un materiale per la pittura come lo sono i colori dei
tubetti prodotti dalle fabbriche », non esiste per la pittura Dada una ricetta
cosi precisa come quella che Tzara consigliava per comporre un poema.l
Infatti, mentre il Razionalismo e, in fondo, anche il Cubismo ritennero che la
marcia della civilth moderna, transitoriamente deviata dalla guerra, potesse

+

essere corretta mediante 'intervento degli intellettuali, conferendo in tal modo

! « Prendete un giornale, prendete delle [orbici, Scegliete in questo giornale un arti-
colo della lunghezza che intendete dare al vostro poema. Ritagliate 1'articolo. Ritagliate poi
con cura ognuna delle parole che formano questo articolo & mettetele in un sacchetto. Agi-
tate leggermente. Tirate fuori poi ogni ritaglio l'uno dopo Valtro. Copiate coscienziosa-
mente nell’ordine in cui escono dal sacchetto. Il poema vi somiglierd. Ed eccovi uno scrit-
tore originalissimo e di una sensibilita squisita, sia pure incompresa dal volgo. »

—~
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187. G. Pang, Terre protegée, Giappone, 1970. Simboli grafici e tipografici vengono

utilizzati assieme a documenti fotografici di interventi simbolici

esprimere concetti di carattere filosofico.

< 186. G. PAnEg, Terre protegée, Giappone, 1970.
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506 APPENDICI

Le difficolta di convivenza e rapporti tra arte e societd si sono poste in
modo pid drammatico dopo I'ultimo conflitto coll’affermarsi della civilta che
si autodefinisce dei consumi, soprattutto tenuto conto che il consumo pid per-
fetto e totale altro non pud essere che la guerra. Infatti ha notato Argan che
all'origine di queste difficoltd & una « rivolta morale in quanto, in una societa
che accetta il genocidio, i campi di sterminio, la bomba atomica non possono
simultaneamente prodursi atti creativi... v’& antitesi tra consumo e valore: in
tutta Ia storia l'arte & un valore di cui si fruisce, ma che non viene const-
mato. Un’arte che si consumi fruendone come un cibo che si mangia, pud
essere e non: in ogni caso sara qualcosa di totalmente diverso dall’arte del
passato » (G. C. Argan, op. cit., p. 605). Il « punctum dolens » & appunto la
mercificazione: la societa attuale ha rapidamente mercificato, una volta che
sono stati criticamente riscoperti, 1 cimeli della irriverente provocazione Dada;
ora le gallerie d’avanguardia di Leo Castelli, André Emmerich, Pace, Janis,
Lawrence Rubin, Feigen, Dwan, Martha Jackson, Waddel si contendono in
Ametica a fior di milioni il monopolio di artisti, contestatari dei valori este-
tici tradizionali, il cui procedimento consiste nel gettare nel mare un pezzetto
di materia radioattiva, nella presentazione di cartoncini lacerati, nel fare punti
segnati con colore fosforescente sulle pareti, nell’offrire fogli su cui & ciclosti-
lata una semplice frase, come ad esempio « Became a legend », o anche una
sola parola « flesh », « blood »... Un modo diverso di opposizione, sia al con-
testo storico mutato che all’alienazione del lavoro e della mercificazione, pud
essere ritrovato nelle correnti della Pop Art, almeno al momento della loro
origine.

Nell'informale l'arte era stata posta a un livello prelinguistico e pretecnico
che significava il rifiuto della contemporanea societd tecnologica e distruttiva
sperando di continuare a realizzare la realtd umana nel gesto, in una materia
non formata; invece nella Pop Art sono stati utilizzati, in una forma di nuovo
realismo, tutti gli stili, i contenuti, i mezzi di comunicazione di massa, in
una maniera fredda, quasi impersonale e senza commento. Ormaj i prodotti
fabbricati dalla macchina vivono in simbiosi con 1'uvomo e per questo appunto
le immagini degli artisti Pop sono tratte dal mondo dei cartelloni pubblici-
tari, dei fumetti, delle insegne stradali, della televisione. Sussiste la ricerca del
valore in antitesi alla legge del consumo, ma si tratta di una polemica prevista
ed autorizzata dal sistema e, comunque, di significato diverso e meno ever-
sivo di quello che attribui Dada al « ready made » o all'impiego dei rifiuti.

Va detto che da quando César e Chamberlain usano rottami dj macchinari
schiacciati in una pressa, la scelta del materiale non & motivata da conside-
razioni estetiche (anche se queste finiscono per caratterizzare talvolta anche
gli oggetti pop si tratta di un fatto casuale). Chamberlain si vale infatti di
macchinari in disuso, come una materia oggettiva che egli schiaccia in una
pressa perché per lui 'automobile esiste semplicemente come uno dej tanti
oggetti che affollano la vita dell'vomo d’oggi, Ia cui storia va dalla fabbrica-
zione all'uso e infine allo scarto... Quindi gli assemblages artistici di rifiuti
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sono parte di esperienza di vita totale tratta dall’ambiente urbano e sono leg-
gibili grazie alla nostra conoscenza della vita contemporanea. Senza il copioso
spreco e la sovrabbondanza di macchine, congegni € oggetti di scarto della
odierna civilth americana non avrebbe potuto sussistere né I’arte di Rauschen-
berg” né quella di Stankiewicz, di Chamberlain? Dine? e altri ancora.

Per contro, Oldenburg disegna e fa realizzare dall’industria oggetti comuni
di materiale plastico, « migliorando » la comune produzione industriale, dove
I'oggetto viene subito catturato dal suo ciclo vitale che va dalla fabbricazione
al disuso, mentre i suoi morbidi telefoni, i suoi tostapane, le sue macchine
per scrivere sono fabbricati di fresco, coperti di vinile, tutti levigati come sulla

~soglia di una vita magica e funzionante solo nell’aspetto. L’impatto disuma-

nizzante del nostro contesto ambientale ispira Segal® a fare calchi di amici

* pazienti e ad esporli come in un « happening » congelato. Jim Dine!! si vale

della tela come campo per le sue operazioni, infatti sulla tela, che ha duplice
possibilita di lettura — stimolo alla manipolazione e supporto ambientale —,
egli attacca oggetti di uso comune: una sega, una scarpa, un morsetto, dei
vasetti.

E dunque chiaro che, fin da questo momento, era implicata nell’arte Pop
una possibilith di evoluzione verso soluzioni ambientali di cui sono esempio
gli esperimenti urbani di New York: nel centro di Park Avenue, accanto ai
grattacieli di vetro e alluminio, & stata installata una gigantesca scultura intito-
lata Tangenziale n. 32 composta di due frecce di diverse dimensioni che « si
baciano ». Un cubo trasparente e variopinto & davanti alla biblioteca neoclas-
sica e anche nel quartiere di Wall Street sono enormi forme plastiche. L’idea
di uscire dalla ristretta cerchia degli « amatori d’arte » e di provocare il pub-
blico occasionale & certo presente sia nell’intervento di Christo, il quale « im-
pacchetta » con l'aiuto di un centinaio di studenti dell’Accademia d’Arte la
baia di Los Angeles, che nei diversi happenings. Di questi il pit celebre w
certamente quello del 1960 allorché Tinguely, nel Modern Art Hﬁcmm:ﬂ A_
New York, fece agire e autodistruggersi una macchina fatta di detriti ed inti-
tolata Hommage a 'Homme.

L’happening, o I'evento, di cui abbiamo gi2 parlato a proposito di De Zm-
ria, Oppenheim ed altri, hanno in comune il rifiuto dell’artista di « fare _“E‘c”
sta », che sard tipico della corrente della cosiddetta « arte povera». I suoi
procedimenti sono drastici: dato che opera d’arte & un oggetto, quindi merce,
ricchezza, potere, che — come hanno dimostrato le diverse precedenti espe-
rienze — viene immediatamente assorbita e conglobata nel sistema capitali-
stico, non si deve fare arte. 11 fatto estetico diverra, talvolta, un evento, talora

! Pensimmon (1964), Combine-painting su tela (Coll. Leo Castelli, New York).

® Dolores jaures (1962), rottami di metallo da carrozzeria di auto verniciata a fuoco.

® Model for colossal nionument (1967), liquitex su legno (Colonia, Wallraf - Richartz
Museum). . . .

" Chamberlain al lavoro (1965), calco in gesso di grandezza natevole, scultura in
metallo smaltato da carrozzerie pressate. o

1 Colors, (1961), gouaches (Galleria Marconi, Milano).
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C AP. Iv

LEGANTI PROTEICTI

con una Nota sulle Gomme Vegetali (°)

Si definiscono come leganti proteici gli adesivi acquosi,
ciog diluibili in acqua, derivati da sostanze organiche di origi
ne animale quali: -
a) tuorlo d'uovo e albume dell'uovo di gallina,

b) tessuti connettivi di erbivori (pelli, ossa, tendini e carti—
lagini); vesciche natatorie di glcuni pesci,
c) latte di bovidi.

I1 tuorlo dell'uovo costistuisce il legante pid frequents-
mente impiegato nella pittura a tempera su supporti mobili (dipig
ti su tavola in particolare).Nei dipinti murali prevale invece lo
uso delle cosidette COLLE ANIMAILT o GELATINE, cio& dei leganti
derivati da tessuti comnettivi di erbivori (specie da pergamena,
ossia da pelle di pecora tradizionalmente conciata con latte di
calce); mentre l'uso del tuorlo d'uovo, spesso unito ad albume
battuto, risulta quasi sempre limitato alle piccole finiture a
tempera degli affreschi.Molto rare sono le tempere murali il cui
legante sia costituito per intero da albune, o da wvesciche nata
torie di pesci (ITTIOCOLIA), o da latte di bovidi (caseina),

Ovviamente i componenti dell'uovo non abbisognano che di as
sai semplici manipolazioni (come battitura, filtraggio, diluizio
ne in acqua) per poter servire da leganti.Relativamente pid ela
borata & invece la preparazione delle colle animali (ittiocolla
inclusa) e della caseina.

1 Processi di Produzions

1.1 Colle Animali

Gli attuali processi industriali di Produzione ripetono s0
stanzialmente quelli antichi, dai si diversificano solo per la
maggiore quantiti di energia termica impiegata e per il maggior
numero di fasi intermedie di lavorazione, l'una e l'alire ress
necessarie dall'utilizzazione, come materia prima, anche di par
ti di carcassa-ossa, tendini e cartilagini, che anticamente veni
vano scartats,

Dopo una serie di lavaggl preliminari della materia prima
con acqua, latte di calce e soluzioni acidule, il processo stan
LSS Y
(°) - Leganti proteici e gomme vegetali, bench® di natura assai

diversa dal punto di vista chimico, sono da considerarsi
ambedue materiali costitutivi della pittura a tempera, quan
to meno se si accetta la definizione di tempera anche per
l'acquarello, il cui legante tradizionale & appunto costi
tuito da gomme vegetali.
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dard di produzione consiste in tre fasi di cottura a temperatura
crescente (75-85-95°C), al termine delle quali di ottengono i a0
sl detti BRODI e ciod delle gelatine impure, piii 0 meno dense,
ottenute dalla cottura del COLLAGENO (sostanza di cui sono costi
tuiti al 90-95%% i tessuti animali). :

la gelatina deve essere dapprima raffinata, cioé liberata
dalla feccia, schiumata, trattate con allume per eliminarne le
scorie insolubili e chiarificata chimicamente.Alle fasi di decan
tazione e filtrazione segue quella della concentrazione, esegui
ta a bagno-maria a temperature intorno ai 70°C.Al termine della
concentrazione la colla, ancora in fase liquida, viene versata
in stampi di zinco e fatta essiccare sotto una forte ventilazio
ne, cid che ne riduce il volume iniziele di ocirca il 70%.

Assai pili semplice la ricetta di Cennini (capp.CX~CXI) per
preparare la COLLA DI RITAGLI, detta da Vasari COLLA DI CARNICCI.
La materiz prima & qui costituita solo da scarti di pergamena, i
quali, dopo lavaggio, vengono immersi in acqua per un giorno e
quindi bolliti a fuoco lento.la gelatina che viene cosi a formar
si & ulteriormente cotta finch®d si riduce a circa un terzo del
volume iniziale.

1.2 Caseina

I1 latte di vacca, capra, pecora, bufala, ecc. contiene va
rie sostanze, fra cuil: acqua, siero, prot91ue (caseina, albumlna,
globulina) e sali minerali vari.

La CASELINA, che & la maggiore costituente proteica del lat
te, pud essere fatta coagulare o per acidificazione o per azione
enzimatica del caglio o presams (°) o per riscaldamento prolunga
to ad una temperatura elevata (sopra i 140°C per 15 minuti).

Il precipitato & insolubile in acqua; poco solubile in solu
zione di sali neutri; solubile in alcali, con i quali forma del
le soluzioni pili ¢ meno viscose ad alto potere adesivo.Invecchian
do si insolubilizza per denaturazione delle proteine.

la caseina oggl in commercio & ottenuta riscaldando latte
vaccino scremato & circa 35°C, e aggiungendovi quantiti opportune
di una soluzione molte diluita di unz dei seguenti acidi: clori
drico, fosforico, lattico, acetico (quest'ultimo s'impiega per
la caseina ad uso alimentare).la precipitazione della caseina
avviene quando la proteina raggiunge il cosidetto punto isocelet—.
trico (rappresentato da un pH 4,6-4,7), che & il punto in cui la
concentrazione degli ioni negativi & uguale a quella dei positi-
vi.

I1 precipitato viene lasciato riposare per un certo tempo e,
dopo separazione dal siero che galleggia in superfice, lo si la

va con molta acqua.
Un'ulteriore raffinazione si ottiene sciogliendo la caseina

S|Smasa

(°) = I1 caglio o presame & una sostanza acida ricavabile dal guar
to stomaco di ruminanti lattanti.Per la precipitazione della
caseina, anticamente veniva anche usato il lattice di fico o
di acrciofo selvatico, ambedue ad alto contenuto enzimatico.
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ancora umida con una soluzione di bicarbonato di sodio e quindi
facendola nuovamente precipitars con una soluzione di acido ace
tico.

Dopo lavaggio ed essiccamento, la caseina viene infine por
tata allo stato granulare mediante macinazione.

Le fonti non danno indicazioni sulla preparazione della ca
seina come legante o medim per colori, ma solo come adesivo da
impiegarsi, ad esempio, per 1l'incollaggio delle assi di supporti
lignei per pittura.Una ricetta del "Manoscritto Bolognesa" (V.Mer
rifield, vol.II, pag.597) prescrive di valersi come materia pri
ma della "raschiatura" del formaggio (probabilmente la crosta).

La raschiatura veniva dapprima immersa in acqua fresca per 24 o
re, quindi impastata in acqua moderatamente calda fino a forma

Te una massa plastica, da continuare a impastare e a strizzare,
in acqua calda continuemente rinnovata, finchd l'acqua stessa non
avesse plll assunto una colorazione lattiginaosa.Il pane di casei
na cosl formato poteva conservarsi abbastanza a lungo in acqua.
Al momento dell'impiego se ne toglieva la gquantita voluta e 1la

si rendeva liquida impastandola con pochissima calce viva.

2.Principali Caratteristiche

2.1 Caratteristiche Chimiche

Dal punto di vista chimico i vari leganti proteici sono ca
retterizzabili in base al tipo di proteina specifico e prevalen
te per ciascuno di essi.

Le proteine sono dei composti organici complessi ad alto
peso molecolare, costituiti da carbonio (50—55ﬂ), ossigeno
(21-23%), azoto (15-19%), idrogeno (6-7%) e spesso anche da
elementi come zolfo, fosforo e iodio.

Le proteine si compongono di unitd di base (gli amincacidi)
legati da particolari ammidi, detti peptidi, che si formano
per interazione fra 1l'amminogruppo (—NH2_) di un amminoaci

do e il gruppo carbossile (—~COOH-) di un altro, dando luogo
ai legami carboamminici (-CO-WH).

Gli amminoacidi naturali sono almeno 26 e le proteine li con
tengono tutti in quantiti elevata e in numero molto alto di
combinazioni,

Il primo passo verso la formazione delle proteine & costitui
to percid dall'unione di 2 amminoacidi (dipeptidi); quindi
4¢ tre (tripeptidi), e cosi via fino ai polipeptidi, che so
no catene di amminoacidi con peso molecolare di 10.000.0ltre
questo valore cessa lo stadio dei peptidi (ciod lo stadio
intermedio fra amminoacidi e proteine) e si hanno le protei
ne propriamente dette.
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Esempio di una catena polipeptidica:
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In pratica dunque le proteine sono dei groesi polimeri, di
cui gli amminoacidi costituiscono i monomeri.

Le proteine possono essere divise in due classi :
1 proteine fibrose: )
— presentano molecole lunghe e filiformi, disposte l'una ac
canto all'latra e legate da legami idrogeno abbastanza for
ti da non poter essere scissi dall'acqua se non ad alta tem
peratura (collageno),
— costituiscono il componente fondamentale dei tessuti animali,
— esempi di proteine fibrose: cheratina (componente principale
di lana, pime, corna, ecc.); fibroina (seta); collageno
(tendini, cartilagini, ossa, pelle, ecc),
2 proteine globulari: :

— hanno molecole che formano delle unita compatte di forma
sferoidale; le forze intermolecolari sono piuttosto bas
se perché i legami idrogeno sono interni e le superfici
di contatto fra le varie molecole sono di limitatissima
estensione; talune possono percid sciogliersi in acgua,
altre in soluzioni acquose di acidi, basi, sali minerali
e metallieci,

— esempl di proteine globulari: le albumine dell'uovo e del
latte; le fosfoproteine (fra cui la vitellina dsl tuor
lo dell'uovo e la caseina del lattie).

2.1.1 Composizione dell'Uovo
Tra le sostanze proteiche citate e che trovano impiego come
- leganti di colori, quella di pill complessa composizione & 1l'uovo.
Esso si compone di:
a) guscio, costituito al 90% da carbonato di calcio,
b) albume o chiara, costituito da:
i. acqua (85,7%),
ii. protidi, in particolare albumine (12,6%),
iii. lipidi (0,25%4);
iv. minerali (0,60-0,65%)
c) tuorlo o rosso, costituito da:
i. acqua (50,9%),
ii. lipidi (31,75%), in particolare acidi grassi
saturi (31%) e insaturi (69%),
iii. protidi (16,2%4), in particolare v1telllne,
iv. minerali (0,5-2%).

Il tuorlo & dunque pilt ricco di lipidi che di protidi, i qua
1i ultimicosituiscono invece quasi per intero 1l'albume.
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Il pH del tuorlo & acido per la presenza di acido vitellini
c0; la sua colorazione rossa & data da una sostanza colorante fug

gitiva , la luteina, simile chimicamente a molti gialli vegetali.

2.2 Caratteristiche Tecniche

La principale caratteristica tecnica che differenzia i legan
ti costituiti da proteine fibrose (éo5llageno) da quelli costitui-
ti da proteine globulari (uovo, caseina), & che i primi sono im
piegabili solo a caldo, mentre i secondi o non richiedono aggiun
te di acqua (tuorlo), o possono esserns emulsionati per azione
meccanica (battitura déll'albume), ovvero ne sono disciolti (Qg
seina) solo se l'acqua contiene determinate quantiti di acidi o
basi. ’

E' quindi intuitivo che le tempere a base di gelatina (cql
lageno), s si vuole ridurre al minimo l'inconveniente di poter
ne usare solo a caldo, devono essere unite a molia acqua ed even
tualmente a piccole aggiunte di fluidificanti grassi (sapone od
olio).In questo modo si ottiene certamente il vantaggio, rispetl
to all'altro tipo di tempera, di una maggiore fluiditd e quindi
di una pid facile applicazione su grandi superfici; ma col conse
guente svantaggio di ridurre di molto il potere adesivo e quindi
la resistenza nel tempo.

Per altro nei leganti proteici quest'ultimo requisito & in
stretta dipendmaza non tanto dalla forza d'adesione, quanto dal
la cosidetta denaturazione delle proteine, cio& del processo di
naturale invecchiamento che, in un tempo pitt o meno breve, rende
le proteine stesse definitivamente insolubili e quindi inattacca
bili dall'acqua.le denaturazione e il conseguente aumento di re
sistenza sono assai pii rapidi e completi nelle proteine globula
ri che in quelle fibrose. ‘

La denaturazione & un'alterazione delle caratteristiche
strutturali delle proteine, consistente in una modifica del
la disposiziéne‘delle catene polipeptidiche (struttura gecon
daria), senza modifiche dei legami interni (struttura prima
ria).Vari sono i fattori che provocano la denaturazione del
le proteine:

a) il calore: quasi tutte le proteine si denaturano rapida
mente ad una temperatura fra i 50 e.i 60°C; a tempera
tura ambiente il processo si verifica ugualmente, ma
in tempi piuttosto lunghi;

b) le radiazioni: sia luminose (ultravioletti) che acustiche
(ultrasuoni), tanto pit efficaci quanto pild piccola &
le loro lunghezza d'ondaj;

¢) le vibrazioni meccaniche: ad es.la battitura dell'albume;

d) gli agenti chimici: ad es. le stesse soluzioni acide e ba
siche che provocano, in un primo momento, lo sciogli
mento della caseina, nonchd i sali di metalli pesanti —
(rame, piombo, zinco, ecc.) e quindi pigmenti come il
verdigris, la biacca, ecc.

la perditd di solubilitd provocata dalla denaturazione & qua
si sempre irreversibile; da essa perd deriva anche una mino
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re resistenza delle proteine agli enzimi proteolitici (qqg
1i ad es.quelli prodotti da microrganismi).

A seconda del tipo di legante proteico, il processo di dena
turazione, pur completandosi per tutti i leganti col puro e sem
plice invecchiamento, inizia e raggiunge uno stadio pil ¢ meno
avanzato gia in fase di preparazione.

la denaturazione del collageno, ad esempio, ha inizio col
processo di cottura, nel corso del quale i legami idrogeno che
uniscono in una struttura a treccia le catene polipeptidiche ven
gono sostituiti da molecole d'acqua.

Le albumine della chiara d'uovo hanno catene polipeptidiche
con alcuni segmenti, relativamente rigidi, ripiegati ad elica,
ed altri, piuttosto flessibili, intrecciati e ripiegati in forme
caguali.la battitura della chiara avvia il processo di denatursz
zione perché rompe i megmenti ripiegati ad elica.

L'esposizione all'aria del tuorlo d'uovo (°) 42 inizio a
un processo piuttosto veloce di denaturazione della vitellira,
attivato dall'ossidazione e dalla polimerizzazione degli acidi
grassi insaturi contenuti dal tuorlo stesso.

Effetto non meno denaturante hanno le aggiunte di lattice
di fico tealora raccomandate dalle fonti (°°).

(°) - I1 tuorlo & una emulsione naturale, -cio2 una sospensione
omogenea di goccioline minutissime di un liquido in un al
tro liquido (fase disperdente), con cui non & miscibile
(es.: olio- acqua).Perché un'emulsione sia stabile & neces
sario che le goocioline siano sufficientemente piccole da
poter restare sospese e inoltre che ciascuna di esse sia
circondata da una pellicola sufficentemente viscosa e vla
stica che impedisca l'unione fra le singole goccioline.Nel
caso del tuorlo tale pellicola, a cui si di il nome di
EMULSIONANTE, & costituita dalle proteine.

(°°) - I1 lattice di fico, contenuto dai cosidetti "canali latti-—
ciferi" della pianta del fico (Ficus Carica, famiglia del
Te Morscee), & un'emulsione naturale di vari componenti,
fra cui l'acqua, gomme, enzimi, ecc.Fra f1li enzimi del lat
tice vi ® una proteasi vegetale, la ficina, che idrolizza
o rende quindi pid fluide le sostanze proteiche, essendo
capace di romperne i legami peptidici e percid di ridurre
le proteine &i loro componenti fondamentalis gli amminoaci
di.la ficipa & pih attive su un substrato leggermente aci
do (pH 6).
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Come la vitellina anche la caseina & una fosfoproteina coniu
gata, cicé formata da une proteina semplice pilt un gruppo proste
tico: nel caso specifico l'acido fosforico.

Ma a differenza del tuorlo d'uovo, che & un'emulsione natu
rale alquanto liquida e quindi impiegabile tal quale (una volta
che la si sia fatta fuoriuscire dalla sottile membrana che la
circonda e che le di la sua ceratteristica forma sferoidale), la
caseina deve essere resa liquida con aggiunte di soluzioni blan
damente alcaline o di sali minerali.Tali aggiunte, rompendo i le
gami peptidici della caseina, avviano il processo di denaturazio
ne.

Neta al Cap. IV
GOMME VEGETALIL

Le gomme naturali sono dei carboidrati polimeri pit o meno
complessi.

Si formano nelle piante ir seguito ad un processo patologi
co, la gommosi, ‘ehe consiste nella formazione di sostanze gelati
nose, incolori o tendenti al bruno, per degenerazione delle cel
lule del legno, della coteccia, di altre parti della pianta (fo
glie, frutti, semi, ecc. ).

I1 fenomeno pud essere di erigine tréumatica, ovvero dovuto
all'azione di parassiti o ad una naturale predisposizione della
pianta alla malattia.In tale ultimo caso, gruppi di cellule che
non raggiungono lo sviluppo completo vengono ossidati e trasfor
mati in gomma da alcuni enzimi (ossidasi) prodotti dalle cellule
stesse (°).

Nella pratica corrente le gomme si ricavano incidendo i tron
chi e i rami delle piante gommifere, ma possono anche trasudare
naturalmente dalla pianta in priodi di siccita.

La raccolta si fiA in epoche diverse a seconda dei luoghi; lo
essudato solidifica rapidamente a contatto con l'aria, formando
dei grani che vengono staccati a mano.

Le gomme pit usate come leganti pittorici sernec la GOMMA
ABABICA e la GOMMA DRAGANTE; meno usate quelle di ciliegio, pru -
no, albicocco, mandorlo, sarcocolla e karaya.

1. Gomma Arabica.Detta anche GOMMA D'ACACIA o del NILO, si rica
va dalle Acacee gommifere (famiglia delle Leguminose), che
crescono in Asia e in Africa.le sue varietd prendonc il no

(°) - Nelle gomme sono percid presenti picc,le quantitd di ossi
dasi e tracce di sostanze tanniche.l'enzima pud essere re
so inattive con un essiccamento a 120°C.
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me dei paesi d'origine:

— la gomma del KORDOFAN o del SUDAN & di qualita pregia
ta; il prodotto essiccato si presenta in grani di gran
dezza variabile e dal colore che va dal bianco al gial
lo paglierino,

— la gomma del SENEGAL & meno pregiata; si presenta in
grani vetrosi di colore giasllastro o rossastro.

I1 suc costituente fondamentale, l'arabina, ha pE acido,

& solubile in acqua e idrolizza in presenza di acidi di

luiti.

B! insolubile nei solventi organici; solubile a caldo in

glicerina e glicole etilenico.

Con le basi forma dei sali, fra cui quelli di metalli al

calini o alcalino-—terrosi che sono solubili in acqua.

2. Gomma Dragente o Adragante.Detta anche da TRAGACANTO, ei rica
va dagli Astragali gommiefri che crescono in Grecia, Tur
chia, Asia Minore e Iran.

I1 prodotto essiccato si presenta in scaglie bianche, fi
liformi, di aspetto polverso.la qualiti ptl pregiata &
quella di SMIRNE.

E' costituits da una miscela di un sale polisaccaride
ecido complesso e di un polisaccaride neutro, composto
principalmente la L-arabitosio.Il caratters acido & dovu
to alla presenza di acido D-galacturonico.

Viene idrolizzata dagli acidi minerali diluiti; poco &g
lubile in acqua, ne viene rigonfiata fino a formare una
pasta adesiva gelatinosa con basso contenuto di gomma.Con
l'aggiunte di altra acqua, e dopo forte agitazione, pro
duce una soluzione omogenea ma instabile.Dopo gqualche
giorno =i deposita sul fondo una pasta insolubile, la
bassorina, che rigonfia in acqua formando un gel; essa
costituisce il 60-T70% del totale, ,

La parte solubile della gomma, la tragacantina, da un
idrosol colloidale e conferisce alla gomma le sue proprie
14 adesive.

3. Altre Gomme.Lle gomme di ciliegic, pesce, susino, ecc. (famiglia
delle Rosacee Amigdalee), sono costituite fondeamentalmen
te da cerasina o metarabina.Tale sostanga si scioglie nei
carbonati alcalini dando una precipitazione di acrbonatoe
di calcio.

Per preparare "l'acqua di gomma" ad uso di pittura, la gom
ma in grani (°) va messa a bagno in un recipiente di vetro con
un po' di zucchero o di miele (plastificanti), in modo che la
acqua la ricopra per due dita.Dopo circa 12 ore, il gel che si
& formato pud essere sciolto a bagno-maria; quindi si filtra e
si diluisce (la soluzione non deve essere n& troppo forte néd trop
po debole).Al liguido colloidale cosi ottenuto si possono aggiun
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gere un preservante (l'ortofenillenato di sodio o poche gocce di
una soluzione di fenolo) e un tensioattivo per migliorarne l'ade
sivitd (es.fiele di bue).l'aggiunta di glicerina, pur favorendo
le stesura a pennello, ha l'inconveniente di ritardare eccessiva
mente 1'essiccamento del colore e di facilitare gli attacchi bio
logici.

Per rendere piu gradevole l'odore, vengono spesso aggiunte
delle essenze profumate '"acqua di rosa": Manosacritto Padovano
Merrifield, II° vol., pag.659), che esercitano anche azione pre

servante.

MGCA

EoEEESS=E===E=E=E

(°) — Si sconsiglia di adoperare la gomma in polvere, che si
rigonfia pil rapidamente in acqua, ma pud contenere impuresz
ze di varia natura.
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C AP, v
OLI ESSICCATIVI

Gli oli essiccativi si definiscono come leganti organici di
origine vegetale; il loro uso in pittura & legato alla proPrleta
di essiccare in tempi convenientemente brevi, formando una pelli
cola solida e trasparente che incorpora i pigmenti e aderisce fer
mamente a quasi ogni genere di substrato o supporto.

1 Processi di Produzione

1.1 Materia di Basge

La materia prima da cui si ricavano gli oli essicecativi pitt
usati nella pittura occidentale, lino, noce e papavero, & coesti-
tuita rispetiivamente dai semi della pianta del lino (Linum uslta
tissimum), dal gheriglio delle noci mature e dai semi del Papaver
" somniferum.

I1 contenuto d'olio si aggira intorno al 35-45% nei semi del
lino: al 50-60% nel gheriglio delle nocij al 45-50% nei semi del
papavero; la qualitid del prodotto finito dipende dalla maturazio
ne dei semi, dal tipo di terrenoc e dall' annata.

1.2 Tecniche di Trasformazzione

Per la descrizione di questi processi ci riferiremo come ma
teriale tipo all'olio di 1lino, che per la diffusa coltivezione
della pianta da cui deriva, nonch per le sue buone caratteristi
che tecniche (fluiditad ed essiccativitd), & il legante che & sta
to ed & tuttora maggiormente impiegato nella tecnica della pittu
ra ad olio.

1.2.1 Estrazione

Una volta separati dalla pianta, i semi vengono puliti, ma

inati e trasformati in farina.

L'estrazione dell'olio dalla farina avviene a pressione o
mediante solvente.

L'estrazione a pressiome viene oggl eseguita con presse idrau
liche o con torchi continui a freddo o a caldo (in quest'ultimo
caso la farina va preventivamente inumidita e riscaldata).In paa
sat ol'estrazione veniva eseguita o direttamente dai semi o dal
la farina, con torchi a mano e per lo pil a caldo.

la farina pud essere spremuta una sola volta, oppure, dopo
una prima spremitura , pud essere rimacipata e sottoposta ad una
seconda spremitura e talora anche ad upna terza.la prima spremitu
ra si esegue a freddo, le alire generalmente a caldo.

L'olio spremuto a freddo, il pit adatto ad uso pittura, & di
colore chiaro, molto fluido, contiene poche impuritd ed & inodoro.
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La spremitura a caldo consente l'estrazione di quantitid mag
giori di olio, che risulta perd pili scuro e contiene molte impu-
Tita.

L'estrazione con solventi pud essere eseguita con diversi
prodotti, i pil comuni dei quall sono l'etere di petrolio e alcu
ni idrocarburi clorurati.Con questa tecnica =i ottengono quanti-
t3 molto elevate di oilio, tuttavia d'un tipo contenente molte
impuritd e non adatto ad usi pittorici.

1.2.2 Raffinazione

Qualunque sia stato il processo di estrazione dell'olio, il
prodotto grezzo deve essere trattato per chiarificarlo e per ell
minarne le impurita (mucillagine, sostanze albuminose, acidi gras-—
gi liberi, ecc:).

L'olio grezzo viene liberato dalle impurita e dall'acqua me
diante riposo e filtrazione (raffinazione meccanica), oppure con
acido solforico (raffinazione chimiea).Viene quindi deacidifica-
to con una soluzione alcalina (soda caustica, borato, perborato,
carbonato di sodio), che in parte lo decolora.

Da ultimo si procede a deodorizzarlo, mediante insufflazio-
ne di vapore acqueo e infine a decolorarlo con terre decoloranti
(2d es. argilla smettica, carbome attivato, ecc.).

In passato sono stati usati vari metodi di raffinazione.

Se ne citano alcuni:

- per la chiarificazione si versava l'olio in recipienti di
vetro e lo si eaponeva al sole per delle seitimane; le'im
puritd si depositavano sul fondo e 1l'olio veniva travasa
to.

— 1'olio veniva mescolato ad acqua in un recipiente di wveiro
munito di un foro di apertura nella parte inferiore.Dopo
ripetute e prolungate agitazioni della miscela, si atten
deva che l'acqua e le impuritd in essa discioltesi si de-
positassero sul fondo, dal cui foro d'apertura venivano
quindi fatte defluire ("Segreti di Don Alessio", Lucca,
1577) -Una variante di questa tecnica consisyeva nell'impis
go di acqua salata, stante la proprietd del cloruro di so
dio di accelerare la separazione dall'olio delle impurita
meno solubili in acqua naturale.

— la solita miscela di acqua e olio veniva ricoperta con ghiac
cio e neve; si attendeva quindi che il congelamento della
acqua, e con essa delle impuritd, permettesse di travasare
il solo olio.

— molto frequente infine era la pratica di aggiungers comun
que all'olio, per neutralizzarne l'aciditd e chiarificar
le, sostanze alcaline come cenere, magnesiz e calce.

1 o2 3 CO'?:'tuI‘a

Per aumentarne l'essiccativitd, gli oli possono essere scal
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dati al sole o cotti sul fuoco, aggiungendovi pigmenti metalli
ci con azione essiccante.

O0lio cotto 21 sole: olio di lino o di noce, esposto prolun
gatamente al sole nei mesi piu caldi in catini di bronzo o di ra
me (Cennini); oppure in recipienti contenenti una certa quantita
di bianco di piombo (De Mayerne).Oltre aschiarirsi per l'effetto
sbiancante dei raggi sclari, si ispessisce per un principie di
ossidazione e polimerizzazione.

Olio cotto o olio bollito:olio cotto in recipienti di terra
cotta invetriata, a fuoco lento, con l'aggiunta di essiccanti:
in genere litargirio Pb0O, ovverc minio Pb304; terra d'ombra (ch

tiene ferro e mangznese); vetro macinato (quello veneziano conte
neva piombo e manganese); ossa calcinate e "copparosa verde"™, og
sia solfato di zinco (usati prevelentemente dai Fiamminghi).

Nella pratica tradizionale gli essiccanti sono mescolati
direttamente all'olio, oppure immersi nel liquido entro una sac
ca di tela sospesa al bordo superiore del recipiente.A seconda
della preparazione, l'olio risulta pil o meno scuro; per schiarir
lo, & necessario lasciarlo esposto a lungo al sole in reclplentl
di vetro.

I1 prodotto cosi ottenuto risulta "ispessito", ciocé parzial
mente ossidato e polimerizzato, quindi adatto all'impiego con pig
menti privi di potere essiccante., come i neri e ls lacche.

lo stesso tipo di olio, unito ad una resina, pud fungere da
adesivo nella doratura "a missione".Per quest'ultimo {tipo d'impie
go, e pilt in generale come componenie di vernici oleo-resinose,
talune fonti non prescrivono l'aggiunta di essiccanti.

Olio polimerizzato o "standolio":olio cotto a calore eleva
to, senza l'aggiunta di essiccanti, in recipienti chiusi o aper
t1.E' chimicamente pili stabile dei tipi precedenti e dell'olio
grezzo, pertanto invecchiando ingiallisce meno e risulta meno
fragile, specie se la cottura & operata in assenza di ossigeno,
ciog in caldaie chiuse.Per il suo pid basso numero di iedioc &.
leggermente meno essiccativo dei tipi precedenti.

Industrialmente viene preparato ad una temperatura superio
re ai 260°C, in caldaie chiuse.Trova impiego nella manifattura
delle vernici del tipo "flatting"; in pittura & da taluni impie
gato come medium per colori "a velatura".

Olio soffiato: olio cotto industrialmente a cireca 120°C sot
to un soffio continuo d'aria, con o senza aggiunie di e351ccanti.

2.Composizione e Pricipali Caratteristiche

Dal punto di vista chimieo gli oli si definiscono come
esteri di glicerina degli acidi grassi.

Un estere & il prodotto di una reazione fra un alcool e un
acido, con formazione di acqua.E' questo il processo di ESTERIFI
CAZIONE; il processo inverso, IDROLISI, cosiste nella reazione di
estere con l'acqua e nella formazione di un alcool e di un acido.
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L'alcool presente negli oli & la glicerina: C3H5(OH)3,

vari sono invece i1 componenti acidi, tra cui principali sono i
seguenti:s

— Acido Palmitico: C15331COOH saturo,

— Acido Stearico: COQH, saturo,

17 35

Acido Oleico: C1TH33COOH’ un legame doppio,

Acido Linoleico: CTTH31COOH’ due legami doppi

Acido Eleostearico: C1TH31COOH, due legami doppi

Acido Linolenicos C17H29000H, tre lagami doppi.

Gi acidi grassi sono degli acidi organici deboli a catenma
lunga (°): posscnc essere saturi o insaturi.Quelli insaturi sonc
caratterizzati dalla presenza di uno o pidl legami doppi {°°).

2.1 Principali Caratieristiche Chimiche

Il rilevamento con opportune metodiche di alcune caratteri
stiche chimiche degli olil vegetali di sostanziali indicazioni
sulla loro qualitd e in particolare sul lorc grado di purezza.

e e et e e e e e = ’

(°) - Un acido organico & una sostanza che contiene il gruppo car
bossile ~COOH- detto anche gruppo acido.Questo gruppo vie
ne ionizzato dall'acqua e produce degli ioni H chiamati
ioni idrogeno o idrogenioni.Gli acidi deboli producono pochi
ioni idrogenoc a contatto con l'acqua.

(°°) - Gli atomi sono uniti fra loro da legami chimici.Essi han
la tendenza ad acquistare o a cedere elettroni per raggiun
gere la loro stabilitd (elettropositivi, elettronegativi).
Un atomo carico elettricamente & chiamato IONE.Gli ioni po
slt1v1 attlrano gli ioni negativi e formano un legame ioni
cot NA'C1™. Atomi con le stesse cariche elettriche possono
unirsli per formare una molecola, infatti gli atomi possono
raggiungere la loro stabilitid anche mettendo in comune una
o pinu coppie di elettroni, formando un legame covalente:

C — C.Due atomi di carbonio adiacenti possono formare fra
loro due legaml covalenti: legame doppio, C=C.Un legame
doppio & un legame piu forte ed & anche un punto reattivo
della molecola,
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2.1.1 Numero di Iodio

Gi acidi grassi insaturi possono combinarsi direttamente con
lo iodio, che in condizioni favorevoli reagisce con i doppi lega
mi di tali acidi.

- CE =CH - + Ié———h— - CHI - CHI -

Questa proprietd viene usata per determinare in laboratorio,
mediante la misurazione del NUMERO DI IODIO, il grado di insatura
zione degli oli. ’

Il FUMERO DI IODIO & rappresentato dai grammi di iodio che
vengono fissati dai doppi legami di 100 gr d'olio.Esso pud
essere espresso anche come "acido oleico %", ciod in percen
tuale di acido oleico equivalente agli acidi liberi contenu
ti nell'olio.

2.1.2 Indice Termosolforico

Un altro metodo per stabilira il grado di insaturazione di
tin olio & la misurazione dell'INDICE TEBRMOSOLFORICO.

L*INDICE TERMOSOLFORICO rappresenta l'innalzamento della tem

peratura che si verifica quando, in determinate condizioni,

si mescola l'olio con acido solforico concentrato.l'acido

solforico reagisce con i1 doppi legami in maniera esetermica,

ciod con produzione di calore.

2.1¢3 Numero d'Acido

Ia quantitd di acidi liberi contenuta da un olio pud essere
determinata in laboratorio con la misurazione del NUMERO DI ACIDO,

I1 NUMERO DI ACIDO & la quantitid in milligrammi di alcale
caustice (KOH) necessaria per neutralizzare l'aciditid di un
grammo di olio.

Un scarsa quantitd di acidi liberi & indice della buona qua
1itad di un olio.

2.1.4 Numero di Saponificazione

Ia quantitd di acidi combinati e di meteria insaponificabile

presente in unolio & determinabile con la misurazione nel NUMERO
DI SAPORIFICAZIONE. '

TI1 NUKERO DI SAPONIFICAZIONE & la quantitd, in milligrammi,

di alcale caustico (KOH) necessaria a saponificare { grammo

di olio.

la misura serve a determinars eventuali adulterazioni dello
olio.
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2.1.5 Gascromatografia

Altro esame utile a determinare eventuali sofisticazioni,
grado di essiccativitd e stato di conservazione dell'olio, oltre
alla sua composizione qualitativa e quantittativa, & l'analisi
gascromatografica.

2.2 Caratteristiche Fisiche

2:2.1 Indice di Rifrazione

E' un dato fisico interessante, perchd ogni olio ha un indi
ce di rifrazione variabile entro limiti piuttosto ristretti.

L'INDICE DI RIFRAZIONE & il rapporto fra la velocitd della
luce nellfaria e la velocitd della luce in una data sostan
za (1'olio) alle stesse coundizioni di temperatura.Si misura
con il rifrattometro a 25°C.

L'indice di rifrazione & pid alto negli oli maggiormente in
saturi ed aumenta con la polirizzazione.Questo significa che ten
denza generale degli oli esseiccativi & divenire pil trasparenti
con l'invecchiamento.Di gqui 1la possibilitd che, col tempo, diven
gano visibili al di sotto della superficie dei dipinti ad olio
i "pigmenti" dell'artista, ciod gli abbozzi o prime stesure modi
ficate con la stesura finale.

2.2.2, Altre Caratteristiche

Per alcune alire caratteristiche fisiche misurabili = fini
di valutazione della qualiti del prodotto (peso specifico, visco
sité, punto di solidificazione), si rinvia a pubblicazioni sullo
argomento specifico (5,7).

2.3 Caratteristiche Organolettiche

Sono:

- il Colore, che varia dal giallo chiero al bruno verdognolo,

— il Sapore, che serve a stabilire se 1'olio & diventato ran
cido.L'irrancidimento & dovuto ad una prolunga
ta esposizione alla luce, all'umiditi e all'os
sigeno dell'aria; limitatamente a piccole qQuan
titd di materiale, il fenomeno & in relazions
inversa al grado di essiccativitd dell'olio.

- 1'0Odore, spesso tipico delle varie classi.

2.4 Caratteristiche Tecniche

L'impiego dell'olio in pittura si deve al fatto che, piu di
ogni altro tipo di medium o di legante tradizionale, esso consen
te un lavoro abbastanza agevole e spedito su grandi superfici,
nonche la possibilitd di capire allo spessore voluto, sia "a cor
po" che "a velatura”.

Tali prestazioni oltre che dalla fluiditd dell'olio, dipen
dono, come si & detto fin dal principio, dalla sua capacitd di
essiccarsi in un tempo adeguato alle esigenze di un lavoro di pit
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tura, cio? in maniera non troppo rapida n® troppo lente.
Il processo di essiccamento in olio avvieme in due stadi:
l'ossidazione e la polimerizzazione.

2.4.1 Ossidazione

I legami doppi degli oli essiccativi reagiscono con llossi
geno dell'aria; assorbendo ossigeno, 1l'olio aumenta di peso e di
volume.la reazione, favorita dalla luce (sorattutto gli U.V.) e
dal calore, catalizzata dagli essiccanti.

Il primo stadic dell'ossidazione & ia formazhone di un
idroperossido (-OCE) sull'atomo di carbonio vicino al le
game deoppio:

- C~CH = CH -~
OH
4 questo punto avvengono dei cambismenti complessi, fra cui
la decomposizione e la formazione di altri gruppi chimici
(idrochetoni).

la velocita dell'ossidazione & bassa all'inizio (periodo di
induzione); aumenta in un secondo momento; quindi diminuisce Dpro
gressivamente fino ad esaurimento del processo.la durata dell'os
sidazione, diversa a seconda del contenuto in acidi graddi dei
vari oli essiccativi, dipende dalle condizioni di temperatura e
dalla durata dell'esposizione alla luce,

Se all'olio essiccativo si aggiunge una piccola percentuale
(1-3%) di sali @i alcuni metalli con proprietd essiccanti (piombo,
manganese, cobalto, zinco, rame), la durata dell'ossidazione si
riduce: viene eliminato il periodo di induzione e l'assorbimento
dell'ossigeno raggiunge rapidamente i valori massimi.

Tra le trasformazioni dovute all'ossidazione vi sono:

—:l'aumento di viscosita,

- la diminuzione del numero di iodio per saturazione dei le

gami doppi,

- l'ingiallimento e l'infragilimento nel tempo.

Gli oli che contengono maggiori quantitd di acidi graesi
saturi mantengono pilt a lungo un buon grado di elasticiti.

2.4.2 Polimerizzazione

lo stadio della polimerizzazione ha inizio in pratica cotem
poraneamente a11'0551da21one, ma si esaurisce quando questa & da
tempo ultimata.

la polimerizzazione & un processo chimico favorito da calore
e luce (soprattutto dagli ultravioletti), e catalizzato dagli
essiccanti.Comporta generalmente un cambiamento di stato (es.
da liquido a solido) e consiste nella formazione- da molecole
piccole, monomeri, di molecole pill lunghe e pid stabili:
polimeri.

Tra le trasformazioni che avvengono durante la polimerizze
zione vi & 1'sumento di viscositd, dovuto appunto alle aumentate
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propoezioni delle molecole e la riduzione del numero di iodio
per perdita di legami doppi.Questa riduzione & tuitavia inferio
Te a quella che avviene per ossidazione.

TAB. 2.4.2 CURVA D4ESSICCAMENTO DEL'QIIO DI LINO

20/
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glorni
curva = comportamento dell'olio di lino essiccato a luce
infraroses;
CUTIVA— — = — = = comportemento dell'olio di lino essiccata a luce
naturale.

1 = punto iniziale di essiccamento
2 = gstato attaccaticclo
3 = stato secco .

(Da Gettens e Stout)

2.4.3 Diluenti

Sul processo d'essiccamento d'un olio hanno una certa influen
za, in genere ritardante, le aggiunte di diluenti come nafta, es-
senza di trementina, essenza di spigo o lavanda.Nella pratica pit-
torica si impiegano tali diluenti per fluidificare 1'impasto di
colore. '

L'uso come diluente di olio di lino crudo o di noci comporta
un assai maggiore ritardo nell'essiccamento; ciononostante vi si
fa talora ugualmente ricorso perché, a differenza di quanto avvie
ne con gli altri tipi di diluenti, non ne deriva l'opacizzazione
della pellicola pittorica.

3 0li da Pittura: Cenni lierceoclogici

3.1 Generalita

Come si & detto, gli oli contengono quantitd variebili di aci
di grassi saturi e pili o meno insaturi, possono quirdi essere non
essiccativi (es.Olio d'oliva), semi-essiccativi (es.olio di papa
vero, di girasole), essiccativi (es.olio di lino, di noce).

I'valori del numero di iodio sono molto elevati negli oli es
siccativi (150-200), medi in quelli seiessiccativi (ckreca 130),
bassi in quelli non essiccativi (80-100).

Gli oli essiccativi si distinguono dagli oli non essiccativi
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perché, se esposti all'aria in strato sottile, formanoc una pelli
cola prima plastica e poi solida, per assorbimento di ossigeno da
parte dei trigliceridi insaturi.

Negli oli essiccativi per pittura sono presenti gsoprattutto
gli acidi linolenico (C17H29000H) e linoleico (017531000H), entram

bi fortemente insaturi (v.scheda sull'apprezzamento del grado di
essiccativitd, DIMOS I.2).

L'essiccativitd naturale pud essere aumentata aggiungendo agli
oli piccole guantitd di alcuni sali metallici, generalmente nel
corso del processo di cottura (plombo, manganese, cobalto, rame,
zinco).

Quantita eccessive di e351ccant1 provocano ritiri e spaccatu
re delle pellicola, macchie di scolorimento, opacizzazione del co
lore e corrugamenti delle siperficie.

3.2 Tipi di 0li

L'Olio di lino, per la sua alta essiccativitd, & stato e con
tinua 24 essere il pili impiegato in pittura.

L'Clio di noéil & pili chiardo e meno essiccativo dell'olio di
lino e non ingiallisce cosi rapidamente.Secondo alcuni, 1l'olio di
noci ha un comportamento simile a quello dell'olio di papavero,
ciod si essicca bene se viene dato in strato sottile.L'olio di no
ci pud avers un comportamento sia eccissativo che semiessiccativo,
a seconda della qualitd delle noci da cui viene estratto; il suwo
numero di iodio varia infatti fra 132 e 152.

Nel manoscritto di Volpato (XVII sec.) viene consigliato di
stemperare con 1'olio di noci soprattutto la biacca, il "verde
eterno", gli azzurrl e il nero carbone.Oltre che da Volpato & ci
tato da Leonardo (°), Vasari, Borghini e Armenini.

EEESooSsmomESomoE

(°) - Leonarde preparava l'clio di noci mettendo i gherigli sbuc
ciati in acqua pura e cambiando l'acqua quando si intorbidi
va (fan a otto volte).Quando le noci si decomponevano for
mando una sostanza lattigginosa, il recipiente veniva messo
all'aria e l'olic gelleggiava in superfice.

"Per cavarlo purissimo e netto prendi stoppini di bambagia
che da un capo stiano nell'olio e dall'altro pendano fuori
dal piatto ed entrino in una caraffa, due dita sotto la su
perficie dell'olio che & nel piatto.A poco a poco 1'olio

filtrandosi per lo stoppino cadrd limpidissimo nella caraffa
e la feccia resterd nel piatto.Tutti gli oli in se stessi
sono limpidi, ma 1li altera la maniera di estrarli".
(Amoretti, "Memorie Storiche di Leonardo da Vineci", Milano,

1804, p.149).
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L'0lio di papavero & semiessiccativo ed essicca bene solo se
dato in strato sottile.Ingiallisce meno dell'olio di lino e a que
sto si deve se & stato usato sprattutto per stemperare pigmenti
chiari. '

L'olio spremuto a freddo (prima spremitura) & di un colore
glallo molto chiaro; quello spremuto a calde (seconda spremitura)
é di colore rossastiro.

Pare che non sia stato usato come legante pittorico prima del
XVII secolo (Olanda).

TAB. 3.2.A PRINCIPALI CARATTERISTICHEE DEGLI OLI DA PITTURA

Olio indice di rifrazione | n° acido | n® saponif.| n® iodio
lino 1.4786-1.815 (25°C) 1-8 189-190 | 170-204
noce 1.469-1471 (40°C) 2.5 189-197 | 132-152
papavero| 1.46T7-1470 (4°C) 1-10 189-196 | 132-140

TAB. 3.2.B OLL DA PITYURA: CONTENUTO IN ACIDI

Olio ac.ssturi %|ac.oleico %] ac.linoleico % |ac. linolenico %
lino 6-15 13-29 15-31 44-56
noce 5-11 9-35 48-76 3-16
papavera| 8-10 25-30 62-65 ——
da: "Solvents, Oils, Besins and Driers™, O0il and Colour Chemist's

Association, London, 1961.
I valori del numero di acido della TAB.A sono stati estratti

"da Gettens e Stout.

MGCA
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CAP., VI

PIGHMENTI

Premessa
TLEUESSa

Nei seguenti praragrafi tratteremo dei principali pigmenti
impiegati nella pittura murale, sia ad affresco che a tempera e
ad olio.Per opportunoc ampliamento d'informazione si fard anche
cenno di alcuni pigmenti il cui impiego su muro risulta occasio
nale e sporadico (ad es.la lacca rossa "KERMES" e la "lacca di
garanza" sugli affreschi rdmani), ovvero limitato a particolari
aree culturali (ad es.i nero-bruni "terra di campane" e schiuma
di ferro"). _

In prima approssimazione i pigmenti possono essere distinti
in base alla loro origine, naturale o artificiale, e in base al
le loro composizione chimica, organica o inorganica.Facendo rife
rimento all'origine, essi bossono essere ulteriormente distinti
in base a tre principali tecniche di produzione:

a) macipazione di minerali (es.azzurrite),

b) cottura o calcinazione di sostanze animali o vegetali

(es.neri di carbone),

c) processi chimici (es.biacca).

-

4 differenza dei pigmenti le lacche, a cui abbiamo preceden
temente accennato, sono tinture organiche il cui principio colo
rante si estrae per cottura di sostanze di origine animale o ve
getale, e deve essere fissato e fatto precipitare per reazione
con una base inorganica (ossido o idrato metallico; particolar
mente trasparenti le lacche fissate su idrato di alluminio).

Le prestazioni di ciascun pigmento possono essere definite
in bese a tre principali parametri: '

i. incompatibilitd e alterazioni

ii. potere coprente

iii. potere d'assorbimento d'olio

i. Incompatibilitd e alterazioni

FNon tutti i pigmenti Dossono essere impiegati indifferentg
mente nelle varie tecniche di pittura.
Il BLU di PRUSSIA & ad esempio incompatibile con la tecnica
ad affresco, in quanto non sopporta 1l'alcalinita della calce.
Pil spesso, pur in assenza di interazioni negative fra pig—
mento & legante, si da il caso di pigmenti non sufficentemqg
te stabili se mon inglobati nel legante adatto.Cosi ad esem
"+ pio l'azzurrite, il cinabro e 1la biacca, se usati ad affre
sco, cio2 inglobati in una matrice molto porosa come il car
bonato di caleio, risultano insifficentemente protetti da
vari fattori di deterioramento (luce, umiditd, composti in-
quinanti, interazioni chimiche con altri pigmenti).
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In generale, tutte le lacche nonch® i pigmenti = base di
piombo, rame e zolfo risultano adeguatamente protetti solo
dai leganti proteici e ancora pili dall'olio.Altrettanto pud
dirsi nei riguardi delle interszioni negative fra pigmenti
a base di piombo e rame, da una parte, e pigmenti a base di
zolfo dall'altra.

I seguenti pigmenti sono invece del tutto compatibili con
la tecnica ad affrescot bianco Sangiovanni, ocre naturali,
e bruciate, terra d'ombra, terra verde, blu egiziano, smal
to, nero d'avorio e d'ossa.

ii. Potere Coprente

I1 potere coprente di un pigmento si definisce come la capa
citd del sistema pgmento-legante di formare una berriera opa

ce alla penetrazione della nuce.In altre parole: & pit copren

te di un altro il pigmento che, a paritd di spessore e di di
spersione nel legante, lascia meno trasparire il fondo o sub
gtrato.

Il potere coprente & in relazione alla finezza dei granelli
che costituiscono il pigmento e al loro indice di rifrazio
ne (°).Quanto pidi & alto quest'ultimo, tanto maggiore & il
potere coprente, ad es.: la biacca ha un alto indice di ri
frazione (1,94 - 2,09) e quindi un slevato potere coprente.
Ovviamente va tenuto conto anche dell'indice di rifrazione
del legante.Se questo & molto vicino a guello del pigmento
il potere coprente & scarso.Ad esempio pigmenti con basso
indice di rifrazione, come il lapislazzuli (1,50) e lo smal
to (1,49-1,52), hanno scarso posere coprente con un legante
coma l'olie, che ha un indice di rifrazione altrettanto bas

8O, (1148)-'

Potere d'assorbimento d'olio

Viene definito come la guantitZ di legante oleoso necessario
a2 bagnare ciascuna particella di pigmento e & counvertire la
massa polveriforme in una pasta fluida.

Viene espresso in grammi di olio necessari ad impastare 100
grammi di pigmento.Tale parametro varia leggermente da una
partitas all'altra di pigmento, con il tipo e le condizioni
dell'olio usato e con il tempo impiegato a preparare l'impa
sto. .

In generale 1 pigmenti con un alto peso specifico hanno un
potere d'assorbimento d'olio pili basso (es. nianco di piom
bo: p.s.=6,70, potere d'assorbimento d'olioc = 9-12%;terra

di Siena naturale: p.s.=3,14 , potere da'assorbimento d'olio

- 50%). )

(°) — L'Indice di Rifrazione & il repporto fra la velocitd della

luce pel primo mezzo: l'aria e la velocitd della luce nel
secondo mezzo: 1l pigmento.
Le sostanze monorifrangenti hanno un sole indice di rifra-

zione; nelle sostanze birifrangenti la luce si scinde in
due raggi con velocitid diverse.
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Naturalmente i pigmenti con un basso potere di assorbimento

d'olio sono meno soggetti, invecchiando, alle alterazioni
ottiche dovute all'ingiallimento del legante.

1 Agzurri

1«1 Azzurrite

20uco .Cu(OH) carbonato basico di rame.Altri nomi: ILAPTS

ARMENUM CAERULEUM CYPRUM, AZZURRO DI ALEMAGNA o DELLA M4
GNA, AZ7URRO DI MONTAGNA, AZZURRO TEDESCO o TEUTONICO,AZ~
ZURRO DI SPAGHA.

Pigmento noto e pregiato fin dall'antichiti sia in orien-
te che in occidente.Molto diffuso nel Medio Evo e fin ver
so la metd del '600, quando con l'invasione turca dell'Un
gheria s'interrompe la principale forma d'approvv1g1ona—
mento (altre minori fonti: Gsrmania, Francia, Italia, Spa
gna e America latina).

51 ha notizia di frodi commercizli operate aumentando il
peso del prodotto con aggiunte di sabbia.

Flnerale, in natura spesso associzto alla malachite (v. ver
ai).
In ambiente umido si trasforma in malachite; annerisce se
posto in contatto con lo zolfo o cn i suoi composti, coi
quali forma solfate di rame (CuS), ovvero se portato ad:
alta temperatura o se immerso in soluzioni alcaline calde.
Solubile in acidi anche deboli (es.acido acetico).Ha un in
dice di rifrazione e potere coprente di valore medio.
Numerose le varianti dei metodi di preparazione indicati dal
le fonti.Ridotto in polvere per macinazione, il minerale ve
niva liberato dalle impuritd mediante ripetuti lavaggi con
- soluzione lisciviate, cio® alcalira (in generale cenere di
legna o d'ossa bollita in acqua).
Impastato con miele e nuovamente macinmato su pietra dura,
subiva ulteriori lavaggl con soluzione alcalina e veniva
quindi immerso per qualche gilorro in acqua e sale.(°)

EEmsSoossSSoss=onE=

(°) - Probabilmente per neutralizzare i residui alcalipi e seio
gliere gli eventuall carbonati (aceto), riducendo contem
poraneamente la solubilité del pigmento nell'aceto (sale).
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Per separare i granelli pill grandi dai fini si faceva quin
di decantare il pigmento nella solita soluzione lisciviata
calda, con aggiunta di raschiatura di sapone.l granelll piQy
fini gallegglavano con la schiuma e venivano raccolti insie
me a guesta; i pil grandi si depositavano sul fondo del re
cipiente.

Per ravvivarne il colore, il pigmento veniva da ultimo immer
80 per una notte in una miscela di orina bollita, gomma ara
bica e essenza profumata ("Manoscritto Bolognese", in Marqa
field, II, pp.368-569).

1.2 Lapislazzulil

. 6550 . s in g .
3Na20 3A1203 651 s 2Na28 silico alluminato di Sodio

Altri nomi: CAERULEUM SCYTICUM, OLTREMARE NATURALE.
Nell'antichitd & impiegato un po' ovungque come pietra semi-
preziosa, pill raramente come pigmento.Tale secondo impiego
si diffonde nel Medio Evo a partire da Bisanzio e diviene
particolarmente intenso nel '300-'400 in Italia, dove le mag
giori quantitid di minerale glungevano dall'Afganistan via
Venezia,

Dato 1l'alto costo, il suo eventuale impiego venive espressa
mente pattuito nei contratti fra committenti e pittori.Per
garantirsi dalle frequenti sofisticazioni, specie con azzar
rite, il pigmento vevive reso incandescente: se anneriva si
trattava di azzurrite. '

—_— —_—

Minerale semiprezioso, composto di lazulite (Nia 10 Al 51,
022_2482_4), pirite di ferro e calcite (CaCOB).La pirite
gli conferisce delle screziature lucenti e dorate, la calci
te delle sfumature grigio chiare. .
Stabile alla luce, al calore e agli alcali; in acidi, anche
se &eboli e diluiti, perde colore e libera idrogeno solfora
to.Appunto all'aciditi del legante o delle vernici si devono
le alterazioni che, sotto forma di macchie grigio-azzarre,
sono spesso rilevabili su antiche dipinti incui & stato fai
to uso di tale pigmento.
Dopo la macinazione, il pigmento assume una colorazione pre
valentemente grigiastra, doviita alla presenza della calcite
e della pirite.Dalle antiche fonti vengono percid raccoman
dati vari trattamenti per separare dalla massa i granelli di
. pill intensa colorazione blu.Cennino (cap.LXII) prescrive di
macinare la pietra in un mortaio di bronzo coperto (ad evita
re dispersione di polvere) e nota che i granelli di colora-
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zione meno intensa sono quelli pitt finemente triturati dal
la macinazione.Il pigmento deve essere quindi impastato,con
le mani unte di olio di lino, assieme a una miscela di acqua
ragia, resina, mastice e cera, precedentemente cotte e fil
trate (pastello).

Dopo qualche giorno, l'impasto viene immerso e disciolto

in una scodella contenente una soluzione calda lisciviata.
I granelli pil grossi e quindi di pifl intensa colorazione
blu si depositano per primi sul fondo e vengono guindi sepa
rati da quelli pill chiari.Per successivi pappaggi di questi
ultimi in nuovi bagni di soluzione alcalina, siottengono ul
teriori quantitativi di pigmento via wvia pifi chiaro.Non man
cano ricette per rinforzare il tonoc di tzli residui meno pre
giati (ceneri d'oltremare); ad esf/ il "Manoscritto Bologne
se” consiglia un trattamento a bese di una lacca di color
rosso scuro ("legno del Brasile") unita ad allume.

Soggetto 2 schiarire con la calce e del resto troppo costo
s0 per un impiego su vasta scala, il lapislazzuli risulta
assai raramente presente in pitture murali, se non per pic
cole finiture a tempera e comungue quasi sempre associate
ad agzzurrite.

Per il suo indice di rifrazione assai vicino a quello dello
olio non si presta ad essere stemperato in tale legante.

ra

1+3 Blu Egigiano

CaO.CuO.4SiOz silicato di rame e calcio.

Altri nomi: FRITTA D'ALESSANDRIA, BLU POMPEIANO.

E' stato usato nella pittura murale antica, in Oriente e in
Occidente, fino 2ll'Alto Medio Evo quando, nell!'VIII secolo,
se ne perse il procedimento di fabbricazione.

Veniva preparato riscaldando insieme silice, un composto di
rame (probabilmente malachite), carbonato di calcio e carbo
nato di sodio.

E' un pigmento inorganico artificiale, stabile alla luce, al
calore e agli alcali.
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1.4 Smalto

8102, Kao, A1203, CoO: vetro colorato al cobalto.

Altri nomi: AZZURRO DI SMALTO, SMALTINO.
Conosciuto in Oriente a2lmeno dall'XI-XII secolo; in Europa
miniere di cobaltite (CoAsS) e smaltite (COASE) furogo sco

perte in Sassonia e Boemia verso la metd del XV secolo.
Inizialmente & stato usato per gli impasti vitrei in Boemia
e a Venezia.

Si & diffuso come pigmento a partire dal '500 in tutta 1'Eu
ropa del Nord e a Venezia.

Nell'800 & stato sostituito dal blu di cobalto.

Il minerale di partenza veniva scaldato fino a formare un
ossido, mescolato con la silice e venduto con il nome di

SAFFRE o SAFFER ai fabbricanti di velro, che lo fondevano
con la potassa ottenendo il vetro colorato conosciuto come
smalto.Per ottenere il pgmento il vetro veniva macinato e
lavato. ‘ '
E' un pigmento inorganico artificiale composto di Si0

il 65-704; K0 per il 10-20%; As

o Der

203 per lo 0-8%; CoO per lo
1-18%; con ossidi veri di Ca, Ba, Mg, Na, Fe, Cu, Al.

E' stabile alla luce, al calore e agli agenti chimici.E' o
co coprente ad olio, per la vicinanza dei rispettivi indici

di rifrazione.

1.5 Azzurri Artificiali a base di Reme

Es.: BLU BICE, BLU VERDITER 2CuCO .Cu(OH)2

5
Le fonti riportano numerose ricette di azzurri preparaii ar
tificialmente con composti di rame, ammoniaca e calce, sfrut
tando la proprietd del rame e dell'ammoniaca di combinarsi
formando dei composti blu.

Usatd'in luogo dell'azzurrite e del lapislazzuli per rispar
miare, tendono a ridiventare verdi per perdita progressiva
dell'ammoniaca.

Secondo Thompson sono stati usati nelle volte della Basilica
Superiore di Assisi, dove la loro trasformazione e non quel
la dell'azzurrite in malachite avrebbe determinato le altera
zioni cromatiche oggi visibili.
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1.6 Indaco

Colorante organico di origine vegetale, ricavato da diverse
piaznte del genere indigofera, fra cui 1'Indigofera Tinctoria"
(probebilmente di origine indiana), e 1' "Isatis Sativa™
(coltivata in Buropa).

Usato insieme al Bianco Sangiovanni o alla Biacoa (ad olia)
per ottenere un colore simile all'azzurrite o al lapislazzu
Ti.

Instabile alla luce se non inglobato in leganti proteici o
oleosi; stabile agli acidi non ossidanti e alle basi dilui
te.Si decompone in acido nitrico ed & solubile in clorofor
mio e in acido acetico.

1.7 Blu di Prussia

Fe (Fe(CN) ) ferrocianuro ferrico.

Altrl nomi s BLU DI BERLINO, DI PARIGI, DI ANVERSA, DI SAssSO
NIA, BLU CINESE. - £
D'invenzione moderna, entra in uso dalla fine del *700.

—— —

Scoperto casualmente a Berlino verso il 1704.Un olio animele
usato a scopo medicinale fu erroneamente distillato su della
potassa che, a sua volia, venne riutilizzata per 1la prepara
zione di una lacca rossa.Naturalmente la lacca in gquestione
apparve insolitamente pallida; nel tentativo di concentrar
la per rrafforzarne il tono, assunse dapprima una colorazio
ne porpera, poi blu scura.

Pigmento poco coprente, instabile alla luce e agli alcali
diluiti; non pud percid essere adoperato nell'affresco.
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1.8 Oltremare Artificizle

-— —— ————— —

Na8—1OA16516022—2482—4 gilico alluminato di sodio.

Altri nomi: OLTREMARINO FRANCESE, AZZURRC DI GUIMET.
Fabbricato per la prima volta (1826) dal francese GUIMRET.

Per prepararlo si calcinano separatamente due miscele: una
di silice, soda caustica ed allumina e 1l'altra di zolfo e
carbonato di sodio. '

Si fomra quindi un'unica miscela e le si calcina nuovamente,
Il pigmenio cosi otienutc deve essers lavato per eliminmare
l'eccesso di solfato di sodio.

E' chimicemente e fisicamente simile all'oltremare naturale
(lapislazzuli), ma non contiene calcite e pirite.

Stabile alla luce, al calore e agli alcali; si decompone in
presenza di acidi deboli, anche diluiti.

Se non & perfettamente purificato pud contenere zolfo libe
ro, che provoca l'annerimento dei pigmenti a base di rame

e piombo.

1.9 Blu di Cobalto

CoO.nA1203 alluminato di cobalto.

Altri nomi: BLU DI THENARD.
Fabbricato per la prima volta in Francia nel 1802.

Si ottiene combinando arseniato o fosfato di cobalto con al
lumina mediante calcinazione.Inizialmente era un arseniato,
oggi &€ un alluminato di cobalto.

Stabile alla luce, agli acidi, agli alcali e al calore; ha

un medio potere coprente e pud essere usato in tutte le tec
niche.
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2 Bianchi

2.1 Bianco Sangiovanni

CaCO, carbonato di calcio.

3
Altri nomi: BIANCO DI CALCE (°).
E' un pigmento naturale inorgenico che si ottiene per carbc
natazione della calce idrata.E' stato adoperato in Italia
nella pittura ad affresco.

Per prepararlo lz calce veniva tenuta a bagno per otto gior
ni mescolando e cambiando l'acqua ogni giornmo, fino a quan
do guesta non diventava chiara,

Si impastavano dei panetti che si lasciavano essiccare al
sole per lungoe tempo.

Per migliorare la qualiti del pigmento i panetti secchi ve
nivano rimacinati con acqua, ricostituiti e fatti nuovamen
te seccare.

Pigmento stabile alla luce e all'imiditd; si scioglie in aci
di (anche diluiti), con effervescenza; calcinate diventa os
sido di calcio.Ha scarso potere copreate-

2.2 Biacca

2PbCo3.Pb(OH)2 carbonato basico di piombo.

Altri nomi: BIANCO DI PIOMBO, BIANCO D'ARGENTO, CERUSSA.

S5i trova in natura come minerale (cerussite), ma & stata sem
per ricavata artificialmente dal piombo.L'uso del pigmento,
molto antico e molto diffuso sia in Oriente che in Occidente,
si fa sempre pit infrequente a partira dall' '800.

5i prepara tradizionalmente esponendo per circa un mese la-
stre di piombo ai vapori di aceto, contenuto in recipienti
di terracotta immersi nel letame.

L'anidrice carbonica (002) liberata dalla fermentazione si

fissa sul piombo acetato, che cosi forma @n superfice una

(°) - Altri pigmenti bianchi a base di carbspato di calcio usati
' sporadicamente: crete bianche, guscl d'uova, ossa calecinate
e polvere di marmo, quest'ultima pili che altro per migliora
re la lucentezza dell'intonachino nella pittura murale ro-
mana.
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crosta bianca.la-.crosta veniva asportata meccanicamente, la
vata per eliminare gli acidi liberi e i sali solubili e in
fine macinata.

Le lastre erano in genere riutilizzate fino & trasformazio
ne completa.

La lavorazione del pigmento era molto pericolosa, trattando
si di una sostanza velenosa che si accumila nell'organismo
& provoca intéssicazioni spesso mortalis

Ad affresco annerisce per cause non ancora chiarite, proba
bilmente per trasformazione in biossido di piomho (PbOE),
sotto l'azione combinata dell'vmiditi, della luce e di mi
crorganismi; oppure per .trasformazione in solfuro di piom
bo (PbS), dovuta a reazione con solfuri (pigmenti a base

di solfuri, vapori di acido solfidrico).

L4 olio, soprattutto su dipinti mobili, & invece piuttosto
stabile.

Solubile i acidi organici diluiti con efferb¥escenza (svi
luppa 002).Calcinato diventa prima giallo (Massicot-Litargi

rio), poi rosso (Minio).
Ha un alto indice di rifrazione e quindi ottimo potere co=
prente.

2.3 Bienco di Mitanio

T102 biossido di titanio.

Entrato in commercio verso il 1916 & oggzi molto diffuso.

' Si ottiene dall'ilmenite, un minerale di ferro e titanio,
per estrazione del titanio e sua successiva neutralizzazio
ne e calcinazione.Viene spesso prodotto con una base di ba
rio, che riduce il suo potere di assorbimento d'olio.
Pigmento stabile, con alto indice di rifrazione e quindi
ottimo potare coprente.



2.4 Bianco di Zinco

— — — —— ————

Zn0 ossido di zinco.

Altri nomi: BIANCO CINESE.

Introdotto nel 1834 da Winsor e Newton nello acguerello con
il nome di bianco cinese; dal 1850 si 2 diffuso nelle pittn
ra ad olio, soppiantando quasi del tutto il bianco di piom
bo.

Pigmento inorganico artificiale, generalmente ottenuto per
Ossidazione, ad alte temperature, dei vapori di zinco fuso.
Non & velenoso; piuttosto stabile, solubile in alcali dilui
ti.

Ha un indice di rifrazione z2lto e quindi ottimo potere co-
prente.

3. Bruni

3«1 Terra d'Ombra Neturale

Fe OB.MnOE.nHEO, S5i e Al idrossido de }erro, biossido di man

ganese, silicio, e alluminio.
Pigmento inorganico naturale conosciuto fin dai tempi pid
antichi, ma divenuto d'uso corrente a partire dal '400.

La materia prima veniva sottoposta agli usuali processi di
macinazione e lavaggio.lmpiegabile in tutte 1le tecniche; &
generalmente stabile alla luce e-agli agenti chimici, pud
essere instabile se contiene impuriti: acidi umici.

Ad olio essicca molto rapidamente per il suo contenuto di
manganese (8-10%): ha un alto potere di assorbimento d'olio
8 quindi col tempe tende a scurire.

Se calcinata di la TERRA D'OMBRA BRUCIATA: il calore modifi
ca l'idrato di ferro in ossido di ferro (rossastro) I1 pig
mento calctnato ha le stesse proprietd di quello naturale.



3.2 Asfalto

Miscuglio naturale di idrocarburi.

Altri nomi: BITUME GIUDAICO, BRUNO DI SPALTO, BRUWO D'ANVER
SA. N
Conosciuto dagli Egiziani, ma entrato in uso come pigmento
dal '400 e impiegato quasi esclusivamente ad olio; molto dif
fuso nel *700.

Secondo il metodo descritto dal De Mayerne, l'asfalio in pez

zl, quanto pin possibile scuro e friabile, deve essere maci—

nato e pertato ad ebollizicne con un olio essiccativo (prece

dentemente cotto con litargirio).

Non stabile alla luce, & solubile in frementina, in solvente

nafta e nei leganti oleosi.Questi ultimi rallentano grandemen
te l'evaporazione degli idrocarburi volatili contenuti nello

asfalto, facendo sl che le pellicole pittoriche costituite

da tale colore subiscono di solito notevoli deformazioni e re
stringimenti durante il lungo processo d'é&ssiccamento.

4 Gialli

4.1 Ocrs Gialle

Fe,0,.nH,0 ossidi di ferro idrati (es.Terra di Siena Natura

le).

Le ce®e naturali, usate fin dai tempi pid antichi, hanno to
nalitd che, 2 seconda del luogo di provenienza, possono es—
‘sere chiare o scure e variare dal verde a2l rosa.

I1 processo di estrazione r di lavorazione del materiale &

_ troppo semplice perch® se ne trovino notizie dettagliate nel
le fonti (°).
Si tratta di pigmenti naturali inorganici: ossidi di ferro
pilt 0 memo idrati (soprattutto limonite 2Fe203.3H20), meseo

(°) - Cennini, nel capitolo XLV, dice che l'ocra gialla si trova
in "terra di montagna", in vene "come di zolfo", insiems
alla sinopia, alla terra verde e ad altri pigmenti.Suo padre
Andrea un glorno lo portd in una grotta di Colle Valdelsa,
raschiando il terreno con una zappaz, vide diverse vene dico

lori: ocra, sinopia scura e chiara, azzurro, bianco e nero.
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lati a silicatl, argille ed altre sostanze, 2 seconda del
terreno di provenienza.

Nelle ocre di buona qualiti gli ossidi di ferro costituisco
no circa un terzo del totale. -
Sono pigmenti stabili in tutte le tecniche, me per il loro
alto potere di assorbimento d'olioc possono col tempo scurir
si se impiegati ad olio.

Calcinati a temperature molto alte diventano rossi per disi
dratazione (terre bruciate).

4.2 Giallo di Piombo e di Stagno

: 2Pb0 — Sn0_ossidi di piombo e di stagno.
Altri nomi: GIALLORINO, ZALLOLINO, GIALLOLINO.
S5i tratta di due diversi pigmenti, il primo 2Pb0.8n02 & sta

toidentificato da Kuhn in numerosi dipinti dal XIV al XVIII
secolo; il secondo, di composizions non ben definita (pro
babilmente Pb5n28i07), & stato identificato in dipinti vene

ziani e boemi.

Secondo Kuhn, il "giallorino"n che Cennini annovera fra i
pigmenti adatti per 1'affresco (cap. 1XXII), sarebbe un gial
lo di piombo e stagno.

Secondo una ricetta del "Manoscritto Bolognese" (Merrifield,
11 vo., pag.529) per la preparazione dello "zallolino" era
no necessari stagno e piombo calcinati, vetro da "paireno-
stri", minio e sabbia, il tutto macinato sottili e messo in
fornace.

A seconda deliz temperatura di cottura, assume tonalitid che
variano dal giallo rossiccio al giallo limone.

Pigmento stabile con elevato potere copremte”.
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4.3 lMassicot e Litargirio

PbO ossido di piombo.
il massicot usato fin dall'antichitid classica, & stato spes
so confuso con il giallo d4di piombo e stagno.

I1 massicot si ottiene per riscaldamento a 300°C della biac
ca.

I1 litargirio, usato sopratiutto come essiccante nella pit
tura ad olio, si ottiene per ulteriore riscaldamento del mas
sicot a 400°C, -
Mentre il massicol ba una colorazione gizlla intensa, 11 1i
targirio tende all'arancione per la presenza di particelle
di minio,

Solubili ambedue in acido nitrico e acetico; anneriscono a
contatto con i solfuri; il litargirio riscaldato a 48°C &i
trasforma in rosso (minio).

Come tutti i pigmenti a basr di piobo sono pid stabili in
legame oleoso.

4,4 Giallo di Cadmio

CdS solfuro di cadmio.
Pigmento artificiale inorganico scoperto nel 1817 ed entra
to in commercio wverso il 1846.

Si prepypa Tacendo precipitare une soluzione acida di un sa
le solubile di cadmio (cloruro o solfuro) con idrogeno sol-
forato o con un solfuro alcalino. -

A seconda delle condizioni di precipitazione, la tonaliti
del solfuro di cadmio va dal giallo limone alltarancione.
E! permanente in tutte le tecnicks.e stebile alla luce.Ha
un alto indice di rifrazione e quindi ottimo potere copren
te.



4.5 Giello di Marte

FEEOB'H2O ossido di ferro e alluminio.

E' praticamente un'ocra artificiale, entrata in uso verso
la meta dell! '800.

-— — —_—— ——— —_— — —

51 ottiene facendo precipitare una miscela di un sale di fer
To (selfato ferroso) e di un sale di allume (solfato di al-
luminio), con une sostanza alcalina (calce o potassa).
Stabile alla luce e agli agenti aimosferici; riscaldato a
temperatura elevata diventa rosso Per disidratazione (Ros-
so di Marte).

5 Neri

I neri usati pili comunemente e fin dai tempi pitr antichi 50
no i neri di carbone, quelli ottenuti ciod bruciando ossa,
avorio, oli naturali, legno; carte noccioli di frutte ed al .
tri materiali organici. #

I residui della calcificazione wvenivano generalmente macina
ti e lavati per eliminare le impuritd (minerall, residul ca
tramosi) e fatti asciugare.

Sono pigmenti molto stabili alla luce e agli agenti chimiei,
generalmente hanno un medio potere coprente.

In olio essiccano lentamente; venivano percid adoperati con
essiccanti (generalmente terra d'ombra).I neri con particel
le di carbone molto fini (es.nero lampada, nero fumo) veni—
veno generalmente adoperati a secco, non potendo essere fa—
cilmente applicati ad affresco.Si dividono in :

- neri animali : nero d'avorio e nero d'ossa,

~ deri di fumo : nero di lampada e nero fumo,

- neri vegetali: nero di carta e ,ero di vite.

5.1 Nero d'Avorio e Nero d'Ossa

Anticamente il nero dfAvorio si otteneva ver calcinazione
di frammenti di aveorio in recipienti chiusi.

Oggi viene chiamato nero d'avorio il pigmento che =i ottie
ne dalle ossa animali bollite (per sgrassarle) e calclnats
in recipienti chiusi.Questi neri contengono una piccola per
centuale di carbonato di calcio (circa il 6%) che ne miglio
ra le proprietd d'uso e 1i rende pitt scuri di quelli vegeta
1i; per circa il 10% carbone e per 1'84% fosfato di calcio.
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5.2 Nero di Lampada e Nero Fumo

Nel Medioevo il nero di lampada veniva preparato avvicinan
do la fiamma di una candela o di una lampada che bruciava

olie (di lino, di canapa, dfoliva, ecc.) ad una superficie
fredda.I1l deposito di fuliggine che si formava veniva rac

colto e utilizzato.Alcuni autori sufferiscono di bFUCl&“—

lo prima di adoperarlo, per eliminare il grasso.

Il nero fumo veniva raccolto da cappe di camini.

Questi neri, conosciuti fin dall'antichitd sono molto sot

tili e non hanno bisogno di essere ulteriormente macinati.
Contengono circa il 99% di carbone.

5+3 Nero di Carta e Naro di Vite

Il primo si otteneva bruciando la carta dei "libretti" con
tenenti 1'oro in fogli ("Manoscritto Padovano", in Merrifield,
II vol., pag.705); il secondo dalla calcinazione di ramo-

scelli di vite.
Le ceneri venivano fatie cadere nell'acqua e stemperate con

colla di pergamena.

6 Rossi

6.1 Ocre Rosse

Sotto questa denominazione merceologica si elencano i se
guenti tipi di pigmento: TERRA DI POZZUOLI, SANGUIGNA, SI
NOPIA, RUBRICA, MORELLONE, CAPUT MORTUM, 'I‘ER’{A DI SIENA
BRUCIATA (v.anche Ocre Gialle).

Sono ogsidi di ferro contenentl silicati e varie altre s0

stanze. :
51 tratta di pigmenti molto stabili, conosciuti ed usati

fin dalltantichita.



6.2 Cipabro

HgS solfuro di mercurioc rosso.

Altri nomi: VERMIGLIONE, MINIO (Plinio).

B! un solfuro di mercurio rosso che si trova in natura come
minerale.

Conosciuto sie in Oriente che in Occidente fin dai tempi:en
tichi. :

E' stato prodotto artificialmente fin dall'VIII secolo.

I1 pith antico metodo dilproduzioue, che dalle fonti risulta
soggetto & numerose varianti, consisteva nell'amalgamars zol
fo e mercurio ih un'ampolla rivestita internamente da una
sorta d'intonaco di chiara d'uovo e raschiatura di ferro
("luto de sapientia").

Dopo un primo riscaldamento a fuoco lento, il recipiente ve
niva tappato e portato a pin alta temperaturs fin quando il
collo non diventava rosso (°).

Si levava dal fuoco e si lasciava raffreddare ("Manoscritto
Bolognese", Merrifield, II vol., pag.479).

I1 pigmento veniva poi raccolto, lavato in una soluzione 1i
sciviata per eliminare lo zolfo 1iber5, quindi lavato mnuova
mente in acqua e macinato sottile.

I1 procedimento di preparazione era lazborioso e pispendioso,
non fosse altro perch® molto spesso non c'era modo di recupe
rare il pigmento se non rompendo gli speciali recipienti.Per
cid Cennini consiglia di comprare il vermiglione dagli spe
ziali, ma in pezzi e non macinato, per garantirsi dalle fre
quenti adulterazioni con polvere di mattone e minio {92 ).

Un altro metodo di preparazione conosciute dal 1600 consiste
va nell'unione dellec zolfo e del mercurio in acqua, cui veni
va poi aggiunta potassa caustica.

(°) = Il materiale di partenza, il solfuro di mercurio nero, diven
tava rosso per effetto del calore (modificazione fisica).Le
particelle sublimavano e si condensavano sulle pareti del
collo.

(°°)- In un testo inglese del '700 (R.Dossie, "THE HANDMAIN TO THE
ARTS", 2 vol.london 1758; 2nd. 1764) vengono descritti due
metodi per determimare le eventuali adulterazioni del vermi
~glione.I1 pil semplice & di tipo ottico:il colore non doveva
presentarsi troppo aranciato.Per tederminare la quantita di
piombo (minio) presente, il pigmento si riscaldava mescolza
to & polvere di carbone; dopo um po* il piombo si depositava
sul fondo.Confrontando il peso del pigmento prima e dopo il

trattamento si aveva un'idea dell'entitd dell'adulterazione.
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Sia il pigmento naturale che quello artificiale sono stabi
1li agli agenti chimici (non all®acqua regia™: 1 p. di aci-
do nitrico + 3 p.di acido cloridrico).

Lz luce, 1'umiditd e le impurezze a base di zclfo ne favori
scono la trasformazione in solfuro di mercurio nero (meta-
cinnabarite).Questa trasformazione fisica viene ritardata
dalla presenza di strati protettivi , (vernici, cera) o dal
l'inglobamento im legante oleoso.

Cennini lo definisce pili adatto alla pittura su tavola che
a quella su muro: "la natura sua non & di vedere l'aria®.
Sebbene anche Vitruvio avesse espresso la stessa opinione,
il cinabro & stato molto adoperato nella pittura murale ro
manay spesso per altro mentenendosi abbastanza inalterato
grazie alla pratica manﬁtentiVa di encausticare con cera le
superfici dipinte.

Pud provocare l'alterazione dei pigmenti a base di rame e
di piombo.

Ha alto indice di rifrazione e quindi buon potere coprente.

6.3 Mini.c

Pb304 tetrossido di Piombo.

Altri nomi: SECONDARTUM MINIUM, ROSSO DI PIOMBO.

Conosciuto sin dall'antichiti sia in Oriente che in Occiden
te. :
Ottenibile per risczldamento del litargirio o dellz biacca
ad una temperatura di 480°C per alcune ore.Se la temperatu
ra si alza oltre i valorl prescritti, il rosso ridiventsa
giallo (litargirio) perchd la reazione & reversidbile.

Pigmento non stabile, viene decomposto dagli acidi e anneri
gce in presenza di solfuri e di una luce forte.Resiste agli
alcali diluiti.

In olio, soprattutto se esposto all'aperto, pud diventare
rosa o bianco per formazione di carbonato di piombo:(biaccz).
Ha alto indice di rifrazione e gquindi buon potere coprente.



6.4 Rosso di Cadmio

CdS (Se) solfoseleniurc di Cadmio.
Entrato in uso verso il 1910 ha rimpiazzato sul mercato il
meno stabile vermiglione.

Si prepara facendo precipitare il solfato di cadmio con sol
furo di sodio e selenio. B
Variando le proporzioni di zolfo e selenio e le condizioni
di precipitazione, si ottengono diverse graduazioni che van
no dal vermiglione al marrone scuro. -
E' stabile z2lla luce e agli agenti chimici.Ha un indice di
rifragzione molto alto e gquindi ottimo potere coprente.

T Verdi

T.1 Halachite

CuCOB.Cu(OH)E.carbonato basico di rame.

Altri nomi: VERDE DI MONTAGNA, VERDE AZZURRO, VERDE TEDESCO.
Usato in Oriente e in Occidente sino all' '800;impiegato
sopratutto a #Hempera.

E' un pigmento inorganico generalmente naturale; il minera
le da cui si ricava si trova spesso associato all'azzurrite
e alla crisocolla (CuSi03.nH20), altro minerale di rame

con cul & stato spesso confuso.

Secondo Cennini, che lo chiama verde—azzurro, si ottine dal
l'azzurrite, non deve essere macinato troppo sottile e diven
ta pill brillante se viene lavato due o tre volte in acqua
limpida.

Si eltera in presenza di acidi diluiti, alcali caldi, ammo-
niaca e molfuri.

Annerisce per riscaldamento; & stabile alla luce.
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T.2 Terra Verde

Silicati idrati di ferro, magnesio, alluminio e potassio.
Altri nomi: TERRA DI VERONA.
Usato fin dall'antichitd, perticolarmente ad affresco.

Pigmento inorganico naturale composto di due minerali:

la glauconite e la celadonite.

E' stabile alla luce e agli agenti chimicij; calcinato assu
me una colorazione rosso-bruna (Terra verde bruciata).

’

T:3 Verdigris

Cu(CHscOO)E.Cu(OH)a.nHEO acetato basino di rame.

Altri nomi: AERUGO, VERDERAME, VERDE DI MONTPELLIER, VERDE
DI GRECIA.

Pigmento artificiale conosciuto fin dall'antichitd ed usato
sopratiutto dal '400 all! '800, sia a tempera che a olio.

A prescindere dalle numerose variantl attestate dalle fonrti,
metodo di base per la preparazione del pigmento era la pro
lungata esposizione di lastre di rame ai vapori di acelo pro
venienti da vasi di fterracotta pef metd immersi in letame o in
" mosto ("Manoscritto Bolognese", Merrifield, II vol.,pag.419).

I1 prodotto della corrosione del rame veniva asportato mecca
nicamente, lavato con acqua, asciugato e macinato.
la basicitd del pigmento e le sue tonalitid variano z secon
da della purezza del materiale di partenza e del metodo di
preparazione.
Velenoso e instabile alla luce @:al calore, & solubile in

;' "@decidi e, leggermente in ecque.Si altera in presenza di alca
1i, anche diluiti e di solfuri.A causa di questa instabilitad
gl trova spesso trasformato in bruno nerastro.
Ha indice di rifrazione basso e quindi scarso potere copren
te.
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T.4 Ossido di Cromo

——

Ottenibile in 4 Fox t0 Cr.0
ue forme paco T, y e trasparente Cr203.H20.

Altri nomi: VIRIDIAN, VERDE SMERALDO, VERDE DI GUIGNET.
Pigmento inorganico artificiale entrato in uso verso la me
ta dell' '800 (il cromo & stato isolato mel 1793).

Si tratta, nella prima forma, di un ossido di cromo anidro
ottenuto generalmente calcinando una miscela di bicarbonato
di potassio con acido borico o zolfo; nella seconda, di cro
mo idrato ottenuto per reazione fra urn carbonato alcalino-_
& acido borico in eccesso.i reazione avvenuta il prodotto
viene idratato in acqua fredda, decantato, macinzto, lavato
per eliminarne le impuritd solubili ed asciugato.

Il celore trasforma il primo nel secondo per disidratzzione.
Pigmenti stabili alla luce e agli agenti chimici.

T.5 Verde di Cobalto

*

Co0.nZn0 Ossido di cobalto e Zinco.
Altri nomi: VERDE DI ZINCO, VERDE DI RINMANN.
Pigmento inorganico artificiale scoperto da Rinmann alla fi
ne del '700 ed entrato in uso nel tardo '800,

Si prepara aggiungendo ad un impasto di ossido di zinco ed
acqgua una soluzione di un sale di cobalto; la sostanza cosl
ottenuta viene asciugata, calcinata e macinata.

Stabile alla luce, al calore moderato e agli agenti chimici
(non agli acidi concentrati).da un elevato potere coprente.

7.6 Verde Smeraldo

Cu(CH3.COO)2.BCu(AsOb)2 aceto arsenito di rame.

Altri nomi: VERDE DI SCHWEINFURT, VERDE VERONESE, VERDE DI
PARIGI.

Pigmento inorganico artificiale, fabbricato per la prima vol
ta a Schweinfurt nel 1814 (Germania).

Si prepara riscaldando e facendo precipitare una miscela di
rams, acido acetico, arsenito bianco e carbonato di sodio.
Il prodotto della reazione viene lavato e asciugato.

E' velenoso; viene decomposto dagli acidi e dagli alcali cal
di; anneriece per riscaldamento e in presenza di solfuri.

Ha un medio potere coprente.

IGCA



CoD.nSn02

buona

TAB, I - AZZURRI
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COLPOSIZIONE FISICA CEHIMICA . PESO POTERE
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Indeco medioc. - volatilizza | instabile ad alcuri acidi e - =
a l00°C .alle basi forti
Blo di Prussia cettiva - per calcina | instabile agli alezli 1,83 searso
Fe (Fe(CH) ) zione diven
4 6°3 i
ta rosso -
Oltremare Arti-
ficiale buona buonza buone ingtebile agli zeidi 2,34 8CATSD
Ly T 10“5315 '
0
22—24 2-4
Blu di Cobalto buona | buona buora buona . 1,83 medio
0.
Co 31203
Blu Ceruleo
buona buona bueona - buono
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TAB. | IT ~ BIAUGHT

NCHEE E STABILITAY
COXPOSIZIONE FISICL CHIMICAS PESO POTERE
CHIMICA LUCE |UKIDITA' TEMPERATURA L SPECIFICO | COPRENTE
Eianco Sengio- |buonz |buona divente osside| =i scicglis in acidi 2,70 SCArso
vanni ' d4i celcio (cal
l’.?eCEIP3 ce) per calei
nezione
Biacca - cattiva | diventa prime & solubile in ecidi, anche diluiti; 4,70 Ottimo
21"'bt:(‘)3.'P‘b([.‘rﬁ)2 gialla e poi enneriece & contatto conm i solfuri
1 rossa per cal '
cinazions:
Biapeo di buone |buons buona buona 3;10-4,30 | ottimo
Titanio
T102 .
Bienco di buona |buona buona & sclubile ig alevali diluiti 5,65 cttimo
Zinco
Zn0
TAB. III - BEUNI
HOME iE S?PABTILITTA
e T TET TR |
CHIMICA LUCE UMIDITAY TEMPERATURA
Perra d'Omhra | gene— buona diventa rosss buona 3,20 ottimo
Nzturele ralmen (Terra d'Ombra
FeEOB.MnUE. te buo bruciztd) per !
Hgﬂ: si, Al na celcinazione
Aafalto catti. {buona eattiva & solubile in olic & in alcuni - SCETE0
miscuglio na va ‘ ' solventi orgamici
turale di idro
carburi ' R
Bruno di oatti -
Van Dyck va  |buene cattiva reagisce con alcali diluiti colo 1,66 BCATIG
: rendosi di rosso: & solubile in
olio & in slcuni solventi orgami
ci




TAB. IV - GIALLT
HOME E STABTILITA!
COEPOSIZIONE ' PIisIca PESO POTERE
CEIMICA IOCE | UMIDITA'| TEMPERATURA CHIMICSA SPECIFICO | COPRENTE
{Ocre Gislle buonz | buona diventeno rosse |sono solubili in ecidi, a oaldo 2;4-4,0 buono-ottimo
F3203.n.ﬁ20 per calcinzzione
« (terre bruciate’)
Giello di Pb buona | buona buona annerisce 2 contatto col solfuri = ottimo
e Stagno
b0=-Sn0
P 0,
Masz;icnt buona | buone | per celeinezie |ennerisce a contetto col solfurd 9,40 ottimo
PbO ne si tresfor— d
ma in rosso
(minio)
Giello &i buecna | buona buona & debolmante instabile agli elea - ottimo
Nepoli 1li; si decompone con acidi con-~
Pb,(5bO )2 centrati; ennerisce a contatio
3 4 5
coi solfuri
Orpimento ]
A5253 - - - viene attaccato dagli meidi for 3:4 ottimo
ti; provoce l'annerimento dei
pigmenti & bese di piombe e di
rame . :
Ciallo di bucne | buona buona provoca l'annerimento dei pigmen 4,35 ottimo
Cadmio ti & base di piomho e di rame
cds ‘
Gielle di " ° | . buonz | buoma calcinato di- buona - bucno
Merte vente rosso
Fe 0 (rosso di Msr
273 =
. te)




TEB. V - HNERTI

NOME E STABTLITA
CCNPOSIZIONE FISICA
CHIKICA LUCE UiIDITA' | TEMPERATURA CHIMIC L

PESO POTERE
SPECIFICC | COPRENTE

Nero d'Avorio | buona | bucna buona buene 2,29 medic
e Nero d'Ossa
fosfato di Ca .
B4%, cerbone
10%, carbonato
di Ca 6%

I, . .

Nero di Lampa— | buona | buona buona ! buona 1,77 medio
da e Hers Fumo

carbone 99%

Nero 4i Carts
e Nero di Vite

s e - Ll

buona | bucna buona buona - medio




Te5. Vi - ROSSI

NOME E STABILITA!
COXPOSIZIONE FISICA PESO POTERE
CHIMICA LUCE UMTDITA! | TEMPERATURA . CHIHICGCA i SPECIFICO| COPRENTE
I
Ocre Rosse !
1-‘13203, silicati| buona ‘buona buona solubili in acidi a caldo : 5,2 buono
ecc.
Cinabro cattiva| cattiva |instabile ad |viene decomposto dagli acidi foriij 8,09 ottimo
EgS alte temperz |[provoca l'anperimento del pigmenii |
ture a bese di piombo e di rame !
Miniao .
Pb304 cattiva| cattiva | riscaldato viene decomposto degli acidijanng 8,73 ottimo
. diventa Bruno;|risce in presenze di solfuri

a temperature
intorno 500°C
diventa gialle

Bealzar
3,56

A3253 - - volatilizza viene attaccato selo dagli acidi ottimo
ad alte tempe |forti; provoca l'apnerimento dei
rature pigmenti 2 base di piombo e reme ‘.’

Rosso di tuona buona brona & solubile in acidi; provoeca lo 4,50 etiimo

Cednrio annerimento dei pigmenti a base

cas{se) di piombo e di rame

Rosgso di buona buena huons buona - buono

Marte .

0
Fez 5




TAB. VII - VEERDI .
FOUE E STA 3T LITA ! .
COLPOSIZIONE FISICA , L PESO POTERE
CHIMICA weE | tmapIra'| TEEPERATURA CEISICa SPECIFICO| CUPRERTE
Malachite buona buona ennerisce per| si altera in presenza di acidi 4,0 buona
CuCDB.Cu(OH)a riscaldamento| diluiti, a2lca2li caldi, ammonizca
e solfuri
Terra Verde buona buona calcinato di ‘buona 2,5-2,7 | medio
Fe,Mg,AL1,K venta rosso
bruno
Verdigris cattiva cattiva cattiva & solubile in acidij;lievemente s = SCZ&reo
Cu(CEBCDD)E. solubile in acguajsialterz in :
: presenza di alcall diluiii e di
. 0

Cu( o), -ud, solfuri
Ossido di Cromo buona il 5,10 ottimo

EcO B
Cr O

273 i

e 4

Ossido di Cromo|buona buona si trasforma ‘buona 3,32 SCBTso
Tragparente nel preceden
Ccr 0 .H O te per riscal

232 damento
Verde di Cobal-]buona buona btuonz a cmlo- | viene msttaccato solo dagli acidi .; = oZtimo
to re moderato concentrati : i
Co0.0Zn0 i H
Verde Smerzldo [buona buona annerisce per | viene decomposto dagli acidi e 32 mecio
Cu(CHJCOOJE. rigcaldamento | dagli alcali caldijannerisce in |
_’,Cu(JLsC)E)2 presenza di solfuri
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