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13. Corso di Buono 
(documentato nell’ultimo 
quarto del XIII secolo)
Due frammenti murali 
raffiguranti Re David (?), 
Profeta Isaia
1290-1300

tecnica/materiali
pittura murale

dimensioni 
Re David (?): 284 × 210 cm
Profeta Isaia: 284 × 210,5 cm

iscrizioni
sul cartiglio del Profeta Isaia: 
«[ec]ce / vir[go] conci[piet et] 
pa[riet filium]»

provenienza
Scandicci (Firenze),  
chiesa di Sant’Andrea a Mosciano

collocazione 
Scandicci (Firenze),  
chiesa di Sant’Andrea 
a Mosciano, controfacciata

scheda storico-artistica
Anna Floridia

relazione di restauro
Andrea Vigna

restauro
Habilis srl

con la direzione di
Anna Floridia (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti 
e Paesaggio per la città 
metropolitana di Firenze  
e la provincia di Prato)

indagini
R&C Art srl; Ottaviano Caruso

Scheda storico-artistica

I due grandi frammenti di affresco provengono 
dall’antica chiesa di Sant’Andrea a Mosciano, 
posta lungo la via collinare che collega il Val-
darno alla Val di Pesa (Floridia et al. 2024, 
pp. 145-146). Essi facevano parte di un impo-
nente apparato decorativo di cui oggi si conser-
vano, oltre ai due esemplari qui presentati, altre 
quattro porzioni strappate. I due personaggi 
sono identificabili in figure bibliche: il primo, 
imberbe e coronato, è forse re David, mentre 
il soggetto barbuto è Isaia, come suggerisce il 
cartiglio con le parole «[ec]ce / vir[go] con-
ci[piet et] pa[riet filium]», passo in cui il 
profeta preconizza l’avvento del Messia (Isaia 
7,14).
Fin dal loro rinvenimento nel 1932 gli affreschi 
di Mosciano sono stati riconosciuti come rari 
esempi di pittura murale della fine del XIII se-
colo, ma nonostante la vetustà e l’indubbia ri-
levanza qualitativa essi non hanno ricevuto la 
giusta attenzione. Dopo un breve momento di 
notorietà, dovuto alle particolari circostanze 
del loro ritrovamento, gli affreschi sono rima-
sti nell’ombra per molti decenni, noti soltanto 

a pochi specialisti del settore. Nei primi anni 
sessanta sono stati asportati con la tecnica dello 
strappo, posti su pannelli di masonite e ricol-
locati in chiesa, ma non nella loro posizione 
originaria. Il supporto troppo rigido e le non 
adeguate condizioni ambientali hanno causato 
un significativo deterioramento della superfi-
cie pittorica, tale da sollecitarne il restauro. Il 
recente intervento realizzato in occasione della 
ventesima edizione di Restituzioni ha quindi 
consentito di riproporre all’attenzione questi 
splendidi frammenti, e al contempo presentare 
un raro esempio di pittura murale duecentesca 
nella sua condizione originaria, priva di inter-
venti pittorici successivi.
Non meno interessante è la vicenda legata alla 
loro scoperta, un episodio inedito della storia 
del restauro nella prima metà del Novecento. A 
partire dal 1931 la chiesa di Mosciano è oggetto 
di un piano di rinnovamento radicale, sotto la 
direzione dell’architetto Luigi Zumkeller (1880-
1951), professore di Restauro dei Monumenti 
alla Regia Scuola di Architettura di Firenze. 
Impegnato già da tempo nell’elaborazione di 
una nuova metodologia di restauro degli edifici 
storici, Zumkeller è fautore di un approccio filo-
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Dopo il restauro, Re David (?) Dopo il restauro, Profeta Isaia

logico, volto al recupero dell’originario impianto 
costruttivo, da integrare con interventi ben cali-
brati e coerenti con il contesto storico. Nel caso 
della chiesa di Mosciano l’intento primario è 
quello di recuperare le vestigia medievali della 
chiesa, documentata dall’XI secolo, proceden-
do con la demolizione degli apparati decorativi 
sette-ottocenteschi, sia all’esterno sia all’interno 
(Moretti, Ricci 2001, p. 73).
I primi lavori avranno un esito sorprendente: 
dopo il rinvenimento di tracce dell’antica crip-
ta, lo smantellamento del controsoffitto stoiato 

della navata rivela la presenza delle originarie 
capriate e lungo le pareti della chiesa emergono 
larghe zone di intonaco affrescato. Ne dà subito 
notizia il quotidiano “La Nazione”, che indica 
le pitture come “opera dell’epoca di Cimabue” 
(“La Nazione”, 18-19 settembre 1932). Il ripri-
stino delle parti decorative è affidato ad Ame-
deo Benini, pittore e restauratore scandiccese, 
membro di una famiglia fra le più accreditate 
a Firenze nel campo delle decorazioni murali e 
del “risarcimento” delle pitture antiche (Gur-
rieri et al. 1998).
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È possibile conoscere l’originario contesto 
degli affreschi grazie a una fotografia d’epo-
ca, forse risalente ai lavori degli anni trenta e 
successiva all’intervento di Benini, come indica 
la presenza di una vistosa integrazione pitto-
rica nel terzo comparto. Anche un disegno 
architettonico, probabilmente dei primi anni 
sessanta, ci rivela l’impostazione dell’apparato 
tardo duecentesco. Questo insieme solenne e 
ieratico, riecheggiante le paratattiche rappre-
sentazioni sacre della tradizione tardo bizanti-
na, si caratterizza per un’impostazione spaziale 
di ampio respiro, nella quale la tessitura parie-
tale a finte bugne fa da sfondo alle figure sa-
cre inserite dentro nicchie ornate da arcatelle, 
colonnini e capitelli con motivi fitomorfi. Una 
simile sequenza di arcatelle si ritrova nell’arco 
trionfale della pieve di San Lorenzo a Signa, 
opera attribuita a Corso di Buono (Tartuferi 
1990, p. 48), così come sembra appartenere alla 
stessa sensibilità esornativa la fascia con con-
torti racemi nella chiesa di Mosciano, affine 
al fregio che sormonta le arcatelle nella chiesa 
di Signa. La posizione sommitale della teoria 
sacra giustifica le proporzioni gigantesche delle 
figure e sembra coerente con la presenza di un 

registro inferiore andato perduto, fatti salvi due 
riquadri con storie sacre, molto lacunosi an-
ch’essi. Le pareti della navata sono concluse in 
alto dall’elegante tralcio di fogliami che segna 
l’imposta delle capriate.
Nel suo intervento Amedeo Benini sembra es-
sersi limitato ai soli ornati delle capriate e alla 
fedele riproposizione del fregio sotto le capriate, 
in linea con l’impostazione data da Zumkeller al 
restauro dell’edificio. Ancora più cauto è l’atteg-
giamento del restauratore nell’affrontare le parti 
figurative, il cui indubbio rilievo sembra aver 
dissuaso dall’operare estese integrazioni pitto-
riche. Ne è prova il fatto che il recente restauro 
condotto da Andrea Vigna non ha evidenziato 
tracce di interventi precedenti, mentre rivela in 
tutta la sua flagranza la tecnica pittorica adot-
tata da Corso di Buono: la cromia giocata sui 
toni dell’ocra, le battiture di corda per stabilire gli 
assi di simmetria, il disegno condotto con mano 
sicura, le tracce di azzurrite sullo sfondo delle 
nicchie, che confermano quanto riferito nell’ar-
ticolo della “Nazione”, ovvero la presenza di “una 
nicchia azzurra” alle spalle dei sacri personaggi.
Subito dopo il loro rinvenimento, gli affreschi 
di Mosciano furono oggetto di studi e riflessio-

Prima del restauro, Re David (?) Prima del restauro, Profeta Isaia
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ni. I primi a parlarne sono Mario Salmi (Salmi 
1935, p. 118) e Giorgio Castelfranco (Castel-
franco 1935, p. 330). Quest’ultimo, ribadendo 
la matrice cimabuesca e una datazione all’ulti-
mo decennio del Duecento, vi riconosce una 
certa affinità con l’opera di Corso di Buono, 
senza tuttavia attribuirgli la paternità. Spetta 
a Pier Paolo Donati nel 1972 la proposta di 
attribuzione a Corso per le affinità con il ciclo 
nella chiesa di San Giovanni Evangelista (oggi 
San Lorenzo) a Montelupo Fiorentino (Do-
nati 1972, p. 148), proposta ampiamente ac-
colta da Luciano Bellosi (Bellosi 1966, p. 77) 
e negli anni successivi da Miklós Boskovits 
(Boskovits 1976, scheda 57), Angelo Tartuferi 
(Tartuferi 1985, p. 321) e Alessandro Conti 
(Conti 1983, p. 194). Tartuferi, cui si deve la 
ricostruzione del corpus del nostro pittore (Tar-
tuferi 1990, p. 103), ha evidenziato come sia 
proprio nei grandi apparati murali che Corso 
sembra muoversi in modo coerente e autono-
mo nel solco tracciato da Cimabue, soprattutto 
negli anni successivi al 1284, anno in cui egli 
firma e data il ciclo dedicato a san Giovanni 
evangelista nell’omonima chiesa di Montelupo 
(Tartuferi 1985; Id. 1990, pp. 48, 103-104). 
Il ciclo di Mosciano rivela un pittore dalla forte 
personalità, pienamente in grado di affrontare 
opere di grandi dimensioni, e si deve presume-
re che in tale impresa egli fosse affiancato da 

collaboratori, con modalità analoghe a quelle 
messe in atto nel suo cantiere più prestigioso: la 
decorazione a mosaico della cupola del battiste-
ro di San Giovanni Battista a Firenze. Sebbene 
la critica non sia concorde nel definire il ruolo 
assunto dal pittore al battistero, se egli fosse in 
posizione subalterna a Cimabue o un maestro 
operante in piena autonomia (Schwarz 2014), 
resta comunque il dato certo della rilevanza di 
Corso in un contesto ricchissimo di novità e di 
sperimentazioni quale quello di Firenze negli 
ultimi decenni del Duecento. Un profilo del re-
sto pienamente in accordo con il ruolo di Rettor 
Pictorum, rettore della corporazione dei pittori a 
Firenze, attestato da un’iscrizione (1284) negli 
affreschi di San Lorenzo a Montelupo, oltre 
che in numerosi atti notarili a partire dal 1294 
(Baldini 2020, p. 239).
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Gli affreschi nella collocazione 
originaria, Scandicci, chiesa di 
Sant’Andrea a Mosciano, 1932 circa, 
fotografia storica (Fondazione 
Federico Zeri, Fototeca. I diritti 
patrimoniali d’autore risultano esauriti)

Sezione longitudinale della chiesa 
di Sant’Andrea a Mosciano, 
disegno su carta lucida, 1960 circa 
(Scandicci, Archivio parrocchiale della 
chiesa di Sant’Andrea a Mosciano)
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Relazione di restauro

I dipinti murali della fine del Duecento, rispetto 
all’importante stagione del secolo successivo, si 
caratterizzano solitamente per una certa sintesi 
formale e rapidità di esecuzione, a partire dalle 
fasi iniziali di impostazione e riporto del dise-
gno. Gli intonaci non sono sempre perfettamen-
te levigati e la sovrapposizione delle pontate, o 
giornate, non è sempre accurata. Il disegno pre-
paratorio, soprattutto nelle parti figurative, viene 
tralasciato perché il pittore, pur partendo dai si-
milia (modelli iconografici che gli artisti poteva-
no trovare in miniature o in raccolte di motivi), 
mantiene una libertà nell’esecuzione. Le stesure 
pittoriche seguivano delle fasi piuttosto codifica-
te, il proplasma della figura poteva essere in ocra 
gialla, grigio o terra verde, le prime stesure della 
testa venivano eseguite con terra verde o grigio, 
mentre la costruzione del chiaroscuro avveniva 
solitamente impiegando tre toni: lo scuro con 
ocra rossa o bruni, i mezzi toni con ocra gialla 
miscelata al bianco e i chiari con solo bianco, 
giustapposti tra loro senza alcuna sfumatura. I 
dettagli anatomici come le mani, i volti, i piedi 
erano delineati da un contorno scuro, eseguito 
con ocra rossa, bruni o nero.

Tecnica esecutiva
L’analisi della tecnica dei nostri due dipinti 
conferma sostanzialmente quanto descritto: 
l’intonaco non è perfettamente levigato, l’u-
nica giuntura di intonaco è stata individuata 
in corrispondenza dell’arco con un andamento 
semicircolare che fa supporre l’impiego delle 
“pontate ondulanti” (Tintori, Meiss 1967; 

Zanardi 1996), ovvero porzioni di intonaco 
che in parte ricalcano la composizione pittori-
ca disegnata con la sinopia sull’arriccio. Questa 
procedura rappresenta un momento di passag-
gio, sullo scorcio del Duecento, tra l’uso delle 
pontate a quello delle giornate.
Il disegno preparatorio, eseguito con battiture 
di corda (fig. 1), è limitato alle linee di costru-
zione che indicano gli assi di simmetria e la 
scansione degli spazi. Tutta la composizione è 
dunque eseguita a mano libera, ne sono prova 
le aureole non perfettamente circolari, l’asim-
metria delle arcate decorate con foglie d’acanto 
verdi su fondo rosso e le irregolari decorazioni 
del fregio.
Per eseguire le figure dei profeti, il pittore ha 
dapprima realizzato il proplasma dell’aureola 
con l’ocra gialla e successivamente quello della 
testa e dei capelli con la terra verde. Le massime 
ombre sono dipinte con ocra rossa, i mezzi toni 
con ocra gialla, probabilmente mescolata a calce. 
Tale pratica è descritta da Teofilo nel De diversis 
artibus del XII secolo: “Per dipingere su muro, 
copri il drappeggio con dell’ocra alla quale avrai 
aggiunto un poco di calce in ragione della sua 
vivacità. Fai le ombre sia con l’ocra rossa pura, 
sia con la terra verde o con un composto di ocra 
rossa e verde rame”. Le lumeggiature sono inve-
ce dipinte con bianco. I contorni delle palpebre, 
degli occhi e della bocca sono tracciati in modo 
deciso con ocra rossa o nero, mentre le aureole 
sono contornate con un bordo bianco dipinto su 
una fascia nera più larga. A fare da sfondo alle 
figure doveva esserci un fondo blu compatto, di 
cui sono rimasti la base dipinta con morellone e 
piccoli frammenti di azzurrite (fig. 2).
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1. Dopo il restauro, battitura di corta

2. Dopo il restauro, particolare con 
tracce di azzurrite
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Interventi pregressi e stato di conservazione
Con ogni probabilità nei primi anni sessanta, 
e comunque prima di essere esposti alla ter-
za edizione della mostra Affreschi staccati del 
1966, i dipinti furono strappati e ricollocati 
separatamente su pannelli rigidi, arrivati fino a 
noi, composti ognuno da tre strati di masonite. 
Le indagini diagnostiche in FT-IR, eseguite 
su campioni di adesivo, hanno dimostrato la 
presenza di resina vinilica e carbonato di calcio 
(materiali riconducibili a una miscela a base di 
Vinavil e carbonato di calcio).
Prima dell’intervento di restauro i dipinti si 
presentavano coperti da depositi superficiali, 
residui di scialbo e colla animale impiegata per 
l’operazione di strappo, e in alcune zone erano 
visibili imbianchimenti ed efflorescenze saline. 
Numerose erano le cadute di colore e le abra-
sioni della pellicola pittorica. Il colore azzurro 
del fondo era quasi completamente perduto 
e in parte alterato in toni di verde. Il Profeta 
Isaia mostrava segni di percolazioni di acqua. 
Le grandi stuccature neutre, in parte debordan-
ti sul colore originale, avevano una superficie 
molto ruvida e irregolare.

Le problematiche principali si riscontravano 
nei pannelli di supporto di masonite in triplice 
strato dello spessore di 15 mm, composti da 
fogli esterni e da un reticolo interno, collegati 
fra loro con resina e ribattini di alluminio. A 
causa delle condizioni termoigrometriche della 
chiesa e del sistema espositivo che prevedeva 
semplici staffe di ferro, i pannelli presentavano 
deformazioni in più punti, rotture e perdita di 
porzioni di masonite. Per tali motivi, oltre che 
per il notevole peso (85 kg), si è ritenuto neces-
sario sostituirli con nuovi supporti.

Intervento di restauro
Per prima cosa si è proceduto con la rimozione 
dei depositi superficiali incoerenti con pennelli 
a setole morbide. I depositi superficiali coerenti 
sono stati rimossi con acqua demineralizzata 
mediante spugne macroassorbenti in PVA 
e spazzolini di nylon. I residui di colla sono 
stati rigonfiati con l’ausilio di vapore acqueo e 
le stuccature pregresse, ammorbidite con im-
pacchi di carta giapponese e acqua deminera-
lizzata, rimosse meccanicamente con bisturi.
I nuovi pannelli di supporto, in sostituzione di 

3. Durante il restauro, applicazione  
del gel di PVA + borace
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quelli in masonite, sono stati realizzati in labo-
ratorio partendo da un core composto da fogli 
in PVC e pelli in fibra di carbonio, laminate con 
resina epossidica. La schiuma di PVC offre un 
buon rapporto rigidità/peso, ha un buon valore 
di resistenza alla compressione e non assorbe 
acqua. Il tessuto biassiale con armatura a tela in 
fibra di carbonio è un tipo di rinforzo che ha un 
eccezionale rapporto resistenza/peso, oltre che 
una lunga durata rispetto ai tessuti tradizionali. 
Il core e le pelli, assemblati tramite sottovuoto 
spinto della durata di sei ore, hanno creato un 
pannello sandwich rigido e molto leggero del 
peso di 20 kg.
Prima di staccare lo strappo dal supporto in ma-
sonite, la superficie è stata velinata con Paraloid 
B72 al 10% in acetone, è stato poi applicato un 
idrogel viscoelastico di alcol polivinilico e borace 
su uno strato di carta giapponese solamente po-
sato sulla superficie, tenuto a contatto per quin-
dici ore, che ha permesso il graduale ammor-
bidimento dello strato adesivo senza bagnare 
eccessivamente la superficie (fig. 3). Lo strappo 
è stato quindi staccato dal pannello, agendo sullo 
strato adesivo, con l’ausilio di sottili spatole qua-
drate e arrotolato su un rullo (figg. 4-5).

Considerando che la miscela impiegata nell’ul-
timo restauro per la riadesione sul supporto in 
masonite aveva dimostrato un’ottima reversibi-
lità con la sola acqua demineralizzata, solvente 
totalmente innocuo agli strati pittorici e alla 
tela in fibra naturale del backing, si è deciso 
di impiegare un adesivo del tutto simile per 
la riadesione al nuovo supporto, composto da 
Vinavil e carbonato di calcio (Vinavil® 59/ac-
qua/CaCo3 micronizzato 1:1:2,5 p/p/p). Dopo 
l’applicazione dell’adesivo (sia sul pannello sia 
sul retro del backing, la superficie veniva pres-
sata tramite rulli di gomma da incisione per far 
fuoriuscire l’adesivo in eccesso e il tutto inserito 
in un sacco sottovuoto per 30 minuti con una 
depressione di 800 mbar (fig. 6). La velinatu-
ra è stata rimossa dalla superficie con acetone 
applicato a tampone e le stuccature realizzate 
con una malta a base di calce idraulica, sabbie, 
polvere di marmo e cocciopesto, unite a una 
soluzione di Acril 33 al 20% in acqua.
Il ritocco delle abrasioni e delle piccole stucca-
ture è stato eseguito con colori ad acquerello, 
realizzando un neutro sensibilizzato, mentre le 
grandi lacune sono state mantenute di un tono 
intonaco chiaro (fig. 7).

4. Durante il restauro, prima prova di 
rimozione dello strappo dal supporto

5. Durante il restauro, lo strappo 
durante la fase di rimozione



159

To
sc

an
a

D
ue

 fr
am

m
en

ti 
m

ur
al

i r
af

fig
ur

an
ti 

R
e 

D
av

id
 (?

), 
P

ro
fe

ta
 Is

ai
a

6. Durante il restauro,  
fasi di preparazione all’adesione  
sul nuovo pannello

7. Durante il restauro, ritocco pittorico


