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16. Giovanni Battista 
Pascocci di Giovanni 
Pascocci, detto Gnagne (?)
(notizie nel 1417)
Calice
XV secolo

tecnica/materiali
argento dorato, inciso e sbalzato; 
smalti traslucidi e champlevé su 
argento

dimensioni
alt. 32 cm; largh. max 17 cm 

iscrizioni
sui lati del rocchetto che unisce 
il piede del calice al fusto: «hic 
c//alis fe//cit fi//eri iac//
obus//franc/isci d//onadu//
tii bat//tista//de nagn//e me 
fe(cit)»

provenienza
ignota

collocazione 
Terni, cattedrale di Santa Maria 
Assunta

scheda storico-artistica
Stefania Furelli

relazione di restauro
Sante Guido

restauro
Sante Guido

con la direzione di 
Stefania Furelli (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e 
Paesaggio per l’Umbria)

indagini
Andrea Macchia, Camilla Zaratti 
(Lab4Green)

Scheda storico-artistica

Il calice, ornato da smalti eseguiti con la tecnica 
del traslucido, presenta un piede mistilineo che 
poggia su un orlo decorato a dentelli, sormontato 
da un motivo a traforo. La superficie è scandita 
da sei foglie sbalzate, simili a foglie di acanto, che 
hanno origine dalle punte della base, alternate a 
sei formelle esalobate in cui sono inseriti smal-
ti traslucidi racchiusi in una cornice polilobata, 
raffiguranti il sole con volto antropomorfo, cui 
seguono, procedendo in senso antiorario, san Le-
onardo, san Giacomo il Maggiore, san Giovanni 
Battista con il cartiglio e l’indice puntato verso 
l’alto, san Bartolomeo e san Michele Arcangelo 
con spada e scudo crociato. A delimitare le sei 
formelle è una cornice decorata da un fitto trat-
teggio incrociato e da borchie circolari, che sale 
sul collo del piede creando altrettante formelle a 
trilobo rovesciato, al cui interno sono raffigurati 
serafini alati. L’esile fusto è ornato da due file di 
piccoli fiori a sei petali inseriti entro tondi, alter-
nate a cornici a dentelli. Più in alto corre l’iscri-
zione, impaginata su due righe «hic c//alis fe//
cit fi//eri iac//obus//franc/isci d//onadu//
tii bat//tista//de nagn//e me fe(cit)». Tra 
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Prima del restauro
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Dopo il restauro, sulla base, smalti che raffigurano il sole antropomorfo tra san Leonardo  
e san Michele Arcangelo; sul nodo, san Giovanni dolente; sul sottocoppa, santa Apollonia
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Dopo il restauro, iscrizione

Dopo il restauro, sul nodo, smalto raffigurante san 
Francesco; sul sottocoppa, santa Caterina d’Alessandria,  
a sinistra si intravede santa Maria Maddalena

lo sguardo da Cristo, poggia il capo sulla spal-
la destra. Procedendo in senso orario, seguono 
san Francesco, riconoscibile dalle stimmate sul 
costato, san Paolo e san Pietro. Nel sottocoppa, 
i sei medaglioni ovali, con una cornice identica 
a quella delle formelle esalobate del piede, sono 
tutti dedicati alla santità femminile, la Mad-
dalena interamente ricoperta dai suoi capelli e, 
proseguendo in senso antiorario, santa Caterina 
d’Alessandria con la ruota del suo supplizio e 
una santa con la palma del martirio, di incerta 
identificazione, perché a causa della caduta dello 
smalto non si riesce a distinguere se sul piatto, 
che sostiene con la mano, ci siano i seni recisi, 
tortura che subì sant’Agata, o gli occhi, attri-
buto iconografico della martire Lucia. Seguono 
sant’Orsola con il vessillo cruciato, sant’Apol-
lonia con le tenaglie e infine una santa orante, 
immersa nell’olio bollente, forse santa Marghe-
rita d’Antiochia. Sorprende che un manufatto 
così riccamente decorato, raro per la materia, la 
lavorazione e per le sue dimensioni più grandi 
dell’ordinario, non abbia ricevuto finora l’atten-
zione che merita. Esposto nel 1974 a Narni tra 
gli arredi sacri della Diocesi, viene assegnato ad 
area umbro-toscana e datato tra la fine del XIV 
e l’inizio del XV secolo da Mario D’Onofrio che 
interpreta erroneamente il nome dell’orafo rife-
rito dall’iscrizione come Battista da Narni, artista 
“vicino a Cataluccio da Todi” (Arredi sacri 1974, 
pp. 21-23). Nel convegno del 1987 Dora Liscia 
Bemporad (1990), confermando l’errata lettura 
della sottoscrizione di Battista da Narni, propo-
ne per il calice di Terni una datazione al primo 
quarto del XV secolo (Liscia Bemporad 1990, 
pp. 113-119), accogliendo un confronto propo-
sto da Maria Andaloro con il calice eseguito nel 
1427 dall’orafo di Viterbo Pietro detto il Giudice 
(Tesori d’arte sacra 1975, p. 27). Se i confronti con 
il calice di Cataluccio da Todi e quello dell’orafo 

due fasce ornamentali con figure di uccelli che 
sembrano rapaci, si inserisce il nodo, decorato 
da fogliami e da piccoli scudi smaltati. Lungo la 
circonferenza equatoriale si dispongono sei pia-
strine circolari che racchiudono l’imago pietatis e 
ai due lati i dolenti, san Giovanni nel ricorrente 
gesto di sorreggersi il capo con la mano e la più 
rara iconografia della Vergine che, distogliendo 
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viterbese possono definirsi generici, resta indi-
scutibile il peso della grande eredità di Guccio di 
Mannaia e il riferimento alla cultura senese. Le 
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Dopo il restauro, particolare della base, smalto raffigurante san Giovanni Battista; ai lati, sulle punte della base, placchette  
a imitazione degli smalti de plique realizzati a champlevé su argento, con smalto traslucido verde e smalto opaco rosso

immagini dei santi, a più di mezza figura, sono 
resi dall’artefice con moduli e formule senesi, tra-
dotti sommariamente. Il gusto per i cromatismi 
negli accostamenti giallo-verdi-viola delle ali dei 
serafini e degli uccelli rapaci richiama le soluzioni 
adottate, tra l’altro, nel reliquiario del Corporale. 
Da un punto di vista iconografico, il gesto con cui 
la Vergine esprime il suo dolore trova un prece-
dente nella posa della Madonna nella Crocifissione 
di Pietro Lorenzetti nella Pinacoteca di Siena. La 
struttura del calice, sebbene con un fusto più esile 
del solito, sembra databile tra la fine del XIV e i 
primi decenni del XV secolo, come l’iscrizione 
che, diversamente da quelle presenti sulle opere 
degli orafi senesi, non è una maiuscola del sistema 
grafico moderno ma una littera textualis con ca-
ratteristiche morfologiche ed esecutive transalpi-
ne, come ha notato Gabriella Pomaro, che ringra-
zio, a cui spetta anche l’aver riconosciuto che la 

Reliquiario del Corporale di Ugolino 
di Vieri, retro, particolare con la stella 
di David; i motivi decorativi delle 
punte sono realizzati a champlevé 
su argento con smalto traslucido blu 
e smalto opaco rosso (Orvieto, Museo 
dell’Opera del Duomo)



184

U
m

br
ia

C
al

ic
e

terza lettera della parola interpretata finora come 
“Narne” non è una r, bensì una g, restituendo la 
lettura corretta in “Nagne”. Del resto il nome 
dell’orafo Battista da Narni non compare altrove, 
non è altrimenti documentato, né Narni risulta 
essere stata un centro di lavorazione di metalli 
preziosi. “De Nagne” potrebbe piuttosto riferirsi 
a un antroponimo anziché a un toponimo e Bat-
tista potrebbe identificarsi con l’orafo perugino 
Giovanni Battista Pascocci, poiché “de Nagne”, a 
lui attribuito, potrebbe essere un riferimento a un 
membro della sua famiglia, Giovanni Pascocci, 
detto Gnagne, parola abbreviata in “Nagne” forse 
per mancanza di spazio, come risulta evidente dal 
fatto che l’incisore scrive anche sugli spigoli che 
di norma erano risparmiati. La famiglia di orafi 
perugini Pascocci era specializzata anche nella 
tecnica dello smalto, come risulta dai documenti 
riferiti da Bulgari nel catalogo dedicato agli orafi 
d’Italia (Bulgari 1966, p. 294) e l’attribuzione 
del calice a Giovanni Battista de Nagne, docu-
mentato come massaro degli orefici nel 1417, 
è compatibile cronologicamente con gli aspetti 
stilistici e tipologici del prezioso manufatto. In 
attesa di ulteriori dati, si possono delineare alcuni 
tratti peculiari di questa bottega, non riconduci-
bili ad area senese. La modanatura a traforo che 
decora il piede è un motivo piuttosto comune in 
area veneta sul finire del Trecento (Mezzaca-
sa 2014, pp. 209-210), e in area centroitaliana è 
attestato nel 1427 nel calice dell’orafo viterbese 
Pietro detto il Giudice. Oltre all’iscrizione, a tra-
dire una formazione nordica di questa officina è 
l’imitazione degli smalti de plique, tradotta con la 
tecnica dello champlevé, non su rame secondo le 
regole tradizionali, ma su argento. Il fenomeno è 
attestato, tra l’altro, a Siena fin dal secondo de-
cennio del Trecento (Distefano 2021, p. 130), 
ma nel caso in esame l’imitazione non si limita 
solo all’ornato e replica significativamente anche 
il fondo verde brillante, tipico degli atelier pari-
gini. La disposizione a raggiera crea un’immagi-
ne simmetrica che condivide alcuni aspetti con 
simili decorazioni presenti, tra l’altro, sul calice 
di Giacomo di Guerrino e sul reliquiario del dito 
di San Cerbone (Cioni 1998, pp. 351, 632-633), 
ma nei casi sopra elencati si tratta di decorazioni 

risparmiate in argento con le parti a incavo riem-
pite di blu, per cui si possono considerare mono-
cromatiche. Se invece teniamo conto del colore, 
tutt’altro che marginale, una vaga assonanza 
potrebbe instaurarsi con le placchette a smalto 
verde e rosso opaco della mitra di Nola (Diste-
fano 2021, p. 135, fig. 13), la cui ornamentazione 
presenta poi coincidenze più significative con il 
reliquiario di Ugolino e soci dove, utilizzando la 
tecnica champlevé, nella stella di David, il fondo 
blu sostituisce il fondo verde, la composizione 
è semplificata e più rigorosa, ma in entrambi i 
casi da due cerchi concentrici si dipartono ter-
minazioni che si concludono con i tipici trifogli 
rossi in smalto opaco e da cui si distaccano steli 
conclusi da foglie cuoriformi. Questa circostan-
za impone una riflessione sulla circolazione dei 
repertori ornamentali, soprattutto quando, come 
in questo caso, considerando i dettagli, non sono 
poi così comuni.
Quanto al committente Iacobus Francisci 
Donadutii (ASR, ms. 359, digitalizzato su 
ww.ternimemorie.com; ringrazio Vladimiro Co-
ronelli per la segnalazione), un mercante di cui 
si hanno notizie dal 1411 al 1447, risulta plau-
sibile l’intuizione di D’Onofrio che lo collega a 
quel […]nello Francisci Donadutii, ricordato nel 
1439 sulla facciata della cattedrale di Terni insie-
me all’artefice del portale, Giuliano da Milano, 
da un’iscrizione assimilabile a quella del calice, 
al punto da poter ritenere che quest’ultimo sia 
stato realizzato intorno a quella data, ipotizzando 
la presenza del prezioso manufatto ab antiquo a 
Santa Maria Assunta. Un frangente che invita a 
riflettere sull’ambito culturale gradito da questa 
committenza che sceglie un maestro lapicida di 
Milano e una bottega di orafi, dove verosimil-
mente si era insediata una presenza oltremonta-
na, non autoctona.
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Relazione di restauro

Indagini conoscitive e interventi conservativi fra 
tradizione e innovazione sul calice tardogotico del-
la cattedrale di Terni 
Il calice in stile tardogotico in argento dorato, 
smalti traslucidi e champlevé, appartenente al 
Tesoro della cattedrale di Santa Maria Assun-
ta di Terni (fig. 1), già attribuito a Battista da 
Narni e datato ai primi decenni del XV secolo, 
è stato oggetto di un intervento conservativo 
particolarmente urgente. Una esigenza detta-
ta, oltre che dalla presenza di fenomeni attivi 
di alterazione e solfurazione del metallo, dalla 
constatazione della perdita del sottilissimo stra-
to di vetro che caratterizza tutti gli elementi de-
corativi. Una necessità resasi ancora più urgente 
in seguito alla recente caduta di smalto blu di 
fondo nel tondo raffigurante san Paolo (fig. 2), 
come evidenziato dal chiarore dell’argento sot-
tostante non interessato dal tipico annerimen-
to delle superfici – solfurazione – causato dalla 
presenza di zolfo e altri agenti nell’atmosfera. 
Il restauro è stato altresì, come sempre, l’oc-
casione di studio delle tecniche di esecuzione 

dell’opera atte ad apportare nuovi dati alle in-
dagini storico-critiche del manufatto.
L’opera, come appare oggi, è il frutto di due 
importanti trasformazioni: la prima allorquan-
do il calice venne utilizzato quale base per re-
alizzare un reliquiario a ostensorio nuvolato 
e raggiato (fig. 3); la seconda trasformazione 
risale ai primi anni del XIX secolo, come atte-
stato da documenti coevi e da più recenti studi 
(M. D’Onofrio, in Arredi sacri 1974, pp. 21-
23, n. 3, fig. 3), e confermato da un’incisione 
rintracciata all’interno della coppa durante le 
operazioni di restauro che permette di datare 
l’intervento e di identificarne l’autore: «Nico-
lay Mazzeth […] Anno Dm 1806». In tale 
occasione la coppa fu probabilmente realizzata 
ex novo e rinforzata all’interno con un elemento 
ligneo che supporta il peso del sovrastante re-
liquiario seicentesco, o verosimilmente l’intero 
manufatto venne sottoposto a un intervento più 
radicale. 
A differenza di quanto riscontrato in numerose 
altre opere simili appartenenti allo stesso con-
testo cronologico e culturale, il calice in esame 
non presenta l’usuale perno centrale, fissato con 
un disco a un terminale a vite e dado sotto la 
base, atto ad assemblare le varie parti che lo 
costituiscono: il piede, il rocchetto inferiore, 
il nodo, il rocchetto superiore, il sottocoppa e 
la coppa. Grazie all’utilizzo di un endoscopio 
portatile digitale, è stato rilevato all’interno del 
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1. Prima del restauro, il calice gotico 
e, nella parte superiore, un particolare 
della montatura seicentesca del 
reliquiario del Santo Sangue, primo 
quarto del XV secolo - 1651

2. Prima del restauro,  
particolare del tondo con san Paolo
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calice che le varie parti sono unite tra loro per 
mezzo di saldatura a un cilindro in lega d’ar-
gento, molto ricca di rame; la presenza di rame 
era evidenziata, prima delle operazioni di puli-
tura, dalle estese formazioni di concrezioni di 
sali di colorazione verde. L’estremità inferiore di 
tale supporto è ritagliata in porzioni ripiegate 
sul bordo superiore interno del piede (fig. 4). 
Non è stato possibile, quindi, come comune-
mente avviene per il restauro di opere simili, 
smontare il manufatto per meglio analizzare le 
singole parti al fine di approfondire la tecnica 
d’esecuzione, esaminando sulle superfici inter-
ne i segni degli strumenti utilizzati e, al tempo 
stesso, eseguire in tali aree i necessari interventi 
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3. Reliquiario del Santo Sangue, 
primo quarto del XV secolo - 1651

conservativi. L’osservazione ravvicinata del lato 
esterno ha tuttavia permesso di indagare meglio 
i vari passaggi per la realizzazione di un manu-
fatto di indiscussa matrice umbro-toscana, ol-
tre che per ragioni di carattere stilistico – quali 
l’articolazione e la composizione dell’ornato, 
ma soprattutto le figurazioni e la qualità degli 
smalti traslucidi che lo decorano –, anche da 
un punto di vista tecnologico. Elementi che 
rimandano in maniera piuttosto puntuale al 
celebre prototipo (Santi 1969, p. 170, f. 145) 
di questa classe di manufatti: il calice realizzato 
dall’orafo Guccio di Mannaia (Di Bernardo 
1996), attivo a Siena e documentato dal 1291 
al 1318, commissionato quale dono alla basilica 
di San Francesco di Assisi da papa Niccolò IV 
(Girolamo Masci, 1288-1292) (Callori di Vi-
gnale, Santamaria 2014), il primo francesca-
no a salire sulla cattedra di San Pietro (Barone 
2023). Un’opera di arte suntuaria ove per la pri-
ma volta compare l’immagine di san Francesco 
mentre riceve le stimmate come nel calice della 
cattedrale di Terni.

Tecnica esecutiva
Alla base del calice è una lastra perfettamente 
sagomata in forma polilobata di circa 1,2 cm 
di larghezza, che meglio assicura stabilità al 
piano (fig. 4), fissata con rivetti a una prima 
sottile cornice a dentelli a sua volta saldata al 
gradino del calice, realizzato a traforo a minu-
te colonnette con basi e capitelli. Sempre per 
saldatura, su quest’ultimo elemento s’innalza 
il piede costituito da un’unica lastra lavorata a 
sbalzo, come evidenziato dai segni di lavora-
zione sul lato interno, previa stampigliatura su 
una matrice per una migliore definizione del 
modulo esagonale; quest’ultimo è caratteriz-
zato da motivi decorativi fitomorfi definiti da 
un cordone a nodi stilizzati – allusivo all’ordine 
francescano – che scende dall’alto a scompar-
tire prima sei spazi triangolari all’interno dei 
quali sono placchette a smalto ove è replicata 
la figura con sei ali (Isaia 6,1-2) di un serafino 
(Bussagli 1995) – quale simbolo di vicinanza e 
dell’amore ardente per Dio nonché appellativo 
di san Francesco – (fig. 5) e quindi, più in basso, 
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sei esagoni polilobati. All’interno degli esagoni 
sono collocate altrettante lastrine decorate a 
smalti policromi traslucidi raffiguranti un sole 
raggiato. Tra i sei medaglioni sono altrettanti 
scudetti in smalto champlevé con la simbolica 
raffigurazione delle piaghe di Cristo (fig. 5). Lo 
stesso motivo è replicato in dodici esemplari a 
impreziosire le parti superiore e inferiore del 
nodo, anch’esso realizzato con due lastrine sal-
date fra di loro d’argento dorato e sbalzato con 
figurazioni fitomorfe, sulle quali nella parte 
più esterna sono fissati, sempre per mezzo di 
saldatura, sei castoni sporgenti a doppia fascia 
piana. Questi ultimi racchiudono altrettanti 
tondi in argento inciso, sui quali si conserva 
circa il 60% di smalto traslucido, raffiguranti, 
sul fronte, l’Ecce Homo tra i dolenti – Maria e 
Giovanni evangelista – (fig. 6), e sul retro i santi 
Pietro, Paolo e Francesco, l’alter Christus. Nel 
sottocoppa, eseguito per fusione e non con la 
tradizionale tecnica dello sbalzo, sono fissati per 
mezzo di saldatura dei listelli che definiscono la 
successione di sei ovali nei quali sono inserite 
altrettante lastrine in argento incise a bulino 
con figurazioni di sante decorate a smalto tra-

slucido estremamente lacunoso e del quale si 
conserva meno del 20%, come nel caso della 
placchetta con santa Maria Maddalena che 
presenta solo minuti lacerti superstiti di vetro 
policromo (fig. 7). 
La parte inferiore del sottocoppa, inusual-
mente eseguita separatamente rispetto alla 
realizzazione di opere simili, presenta una de-
corazione a bulino con motivi fitomorfi a tre 
foglie, su un fondo a incisioni incrociate, che 
riprende quanto altresì realizzato a sbalzo sia 
nel nodo sia sulla base; la parte superiore ri-
sulta ultimata con sei piccoli rombi in smalto, 
con motivi cruciformi fogliati, alternati agli 
ovali con figurazioni femminili. La mancan-
za di due di queste lastrine mette in evidenza 
il fondo con minute incisioni verticali atte a 
numerare i piccoli elementi in smalto per il 
loro montaggio sul calice. Tutte le placchette 
realizzate a smalto, sia traslucido sia cham-
plevé, furono infatti prodotte separatamente e 
inserite a incastro – in alcuni casi non perfetto 
– nelle apposite sedi sulle lastre di supporto 
e quindi saldate. La tecnica della smaltatura 
prevede, infatti, lavorazioni specifiche da ese-

U
m

br
ia

C
al

ic
e

4. Durante il restauro, superfici interne 
della base

5. Prima del restauro, particolari 
di un serafino e del sole raggiato
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guirsi separatamente rispetto alla struttura del 
calice. Una volta incise le superfici in argento, 
secondo il motivo iconografico prescelto – 
per mezzo di bulini dalla punta tagliente che 
asporta il metallo in eccesso – si “dipinge” con 
finissime polveri di vetri colorati, miscelate 
con un poco di acqua, dette fritta. Queste si 
fissano sul supporto metallico solo successi-
vamente, per mezzo di liquefazione del vetro 
portato a temperatura in appositi forni o per 
esposizione a braci incandescenti. Infine, si le-
vigano le superfici con finissimi abrasivi, come 
la polvere di pomice, per dare brillantezza allo 
strato vetroso.
Nel calice in esame, le dodici lastrine in smalto 
traslucido che decorano il piede e il sottocop-
pa sono leggermente bombate e presentano un 
sottile profilo perimetrale di contenimento del-
le polveri al fine di evitare il percolamento del 
vetro in fase di liquefazione durante la cottura. I 
listi sono impreziositi da piccole incisioni trian-
golari riempite di smalto di colorazione rosso 
scuro opaco. In alcuni casi si notano piccoli spa-
zi vuoti lungo il profilo di alloggiamento degli 
smalti nelle rispettive sedi.
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6. Durante il restauro, particolari dei 
tondi con Maria dolente, Ecce Homo, 
san Giovanni evangelista dolente,  
san Pietro, san Francesco, san Paolo

La visione a microscopio ottico portatile ha 
permesso di osservare la grande maestria, rapi-
da e compendiaria, dell’incisore, che con pochi 
tratti di bulino ha definito non soltanto i pan-
neggi e gli elementi iconografici, le barbe e le 
capigliature, ma soprattutto i caratteri fisiono-
mici dei volti (fig. 8). L’attenta tecnica esecuti-
va, un dato estremamente raro, portò fintanto a 
dorare piccole aree delle lastrine in argento pri-
ma della smaltatura, al fine di accentuare con la 
tonalità calda dell’oro la luminosità dello strato 
di vetro trasparente soprammesso. È quanto 
evidenziato nelle zone interessate da caduta 
di smalto di alcune aureole e, in modo ancor 
più evidente, nel dettaglio della parte terminale 
alta del bastone di san Giacomo il Maggiore 
(fig. 9). Al tempo stesso è stato possibile osser-
vare la perfetta applicazione delle polveri vitree 
dai diversi colori e inoltre la successiva corretta 
“cottura”, durante la quale non si sono verificate 
le usuali irregolarità delle campiture policrome 
comunemente caratterizzate dal percolamento 
e miscelazione involontaria delle diverse tinte, 
com’è possibile osservare in molti altri casi di 
manufatti simili. 
I tre grandi elementi caratterizzanti il calice – il 
piede, il nodo e il sottocoppa – sono giustap-
posti ad altri di minori dimensioni, quali i due 
rocchetti in argento con sei sfaccettature de-
corate con figurazioni di uccelli fantastici dal 
variopinto piumaggio a smalti policromi. 
Si notano i dettagli degli occhi con le pupille 
molto marcate e con segni veloci e profondi del 
bulino. 
Anche nel caso della realizzazione dei dodici 
rapaci è possibile osservare, nelle aree ove l’in-
vetriatura è lacunosa, il supporto inciso a buli-
no con una particolare attenzione nella tecnica 
d’intaglio del metallo nel definire il piumaggio 
con colpi veloci e sapienti. Al contempo, vale la 
pena sottolineare come in questo caso le smal-
tature non furono realizzate su dodici lastrine 
separate e saldate tra loro ma sui due rocchetti, 
ciascuno eseguito in unico elemento in argento 
a pianta esagonale. Un dettaglio che mette an-
cor più in evidenza l’altissima qualità esecutiva 
degli smalti, in quanto anche in questo caso non 
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si notano irregolarità dovute all’erronea cottura 
delle fritta e alle criticità nel momento della 
liquefazione delle polveri di vetro su tutte le 
dodici raffigurazioni poste nel forno in verticale 
con una maggiore probabilità di percolamento.
Infine, occorre soffermarsi sulla presenza di sei 
lastrine, alte poco più di 1,2 cm, ubicate fra il 
rocchetto inferiore e la parte terminale alta del 
piede, delimitate da una fascia a diversi motivi 
decorativi quali minuti ovoli e dentelli e race-
mi fitomorfi, con una iscrizione incisa a buli-
no – «hic c//alis fe//cit fi//eri iac//obus//
franc/isci d//onadu//tii bat//tista//de 
nagn//e me fe(cit)» – rubricata con smalto 
champlevé nero e rosso e in cui sono indicati il 
nome del committente e dell’autore del calice.
Qui preme sottolineare la qualità del manu-
fatto, nel solco di una tradizione tosco-umbra, 
grazie alla capacità dell’esecutore degli sbalzi e 
delle dorature e a quella del maestro smaltato-
re – che non necessariamente è lo stesso che 
dovette realizzare il calice nella sua globalità 
– nella compendiaria ma attenta realizzazione 
delle incisioni per le figurazioni e nella sapiente 
tecnica pittorica con le fritta e successivo fis-
saggio a caldo.

Intervento di restauro
L’intervento conservativo ha visto in un pri-
mo momento la necessità di bloccare i molti 
sollevamenti dello smalto in fase di distacco in 

prossimità delle lacune (fig. 10). All’utilizzo di 
polivinilbutirrale in soluzione alcolica, che in 
un arco abbastanza breve di tempo perde il suo 
potere adesivo e/o consolidante, si è preferito 
utilizzare della resina acrilica al 2% in meti-
letilchetone, fatta penetrare il più possibile al 
di sotto degli innalzamenti dei bordi al fine di 
assicurare un migliore ancoraggio dello strato 
vetroso al supporto e un parziale riempimento 
degli spazi vuoti. Si è quindi intervenuti con 
una leggera pulitura degli smalti, a microscopio 
e con minuti tamponi di alcol isopropilico, per 
rimuovere sporco e sostanze grasse depositati 
sulle superfici. A conclusione di questa fase si 
è applicato, sempre a microscopio, uno strato 
di resina acrilica all’1% in metiletilchetone, 
avendo accortezza che il consolidante pene-
trasse attraverso le porosità del materiale e le 
minute lesioni, senza mai formare una pellicola 
superficiale. 
Le porzioni di lastrine in argento degli smalti 
messe a nudo dalla caduta dello strato vetro-
so e le zone del calice in argento dorato, tutte 
fortemente scurite da depositi grassi, polveri, 
residui cerosi e prodotti di alterazione del me-
tallo (figg. 2, 5, 8), sono state inizialmente pulite 
dalle sostanze facilmente solubili, con un primo 
passaggio a tampone di una soluzione di acqua 
demineralizzata e tensioattivo neutro all’1%. 
Solo dopo questa fase di pulitura è stata effet-
tuata una campagna di indagini diagnostiche 
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7. Dopo il restauro, particolare 
dell’ovale con santa Maria Maddalena

8. Prima del restauro, particolare 
dell’ovale con santa Maria Maddalena, 
incisioni a bulino a microscopio e luce 
radente
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(XRF) (Camilla Zaratti e Andrea Macchia per 
Lab4Green ) per meglio indagare i materiali 
costitutivi. I valori medi desunti dalle molte 
misurazioni restituiscono: per gli elementi a 
sbalzo una lega d’argento costituita più o meno 
per l’87% di argento e rame; le lastrine incise 
a bulino a supporto della smaltatura presenta-
no valori medi attorno al 97% d’argento oltre 
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10. Prima del restauro, particolare 
della formella polilobata con santa 
Lucia, distacchi e sollevamenti delle 
tracce di smalto a microscopio e luce 
radente

9. Dopo il restauro, particolare della 
formella polilobata con san Giacomo 
il Maggiore

a rame e 0,5% di piombo. Le dorature furono 
eseguite “a fuoco” o “ad amalgama al mercu-
rio” con percentuali dello strato superficiale, 
ad esempio nella figurazione del sole (fig. 6), 
con valori per l’argento al 58,04%, per l’oro al 
33,73% e per il mercurio al 6,49%, oltre a tracce 
di piombo. 
Per la rimozione delle alterazioni dell’argento 
dorato e in considerazione della composizione 
delle leghe e della doratura, si è scelta una solu-
zione a lenta capacità parzialmente chelante e 
ad azione calibrata facilmente verificabile nelle 
fasi di lavorazione. L’attività del sodio bicarbo-
nato (idrogenocarbonato di sodio, NaHCO3), 
infatti, è stata preferita in quanto molto più 
delicata e controllabile rispetto alla più comu-
nemente utilizzata soluzione di EDTA sale tri-
sodico, a pH neutro, o ancor peggio di EDTA 
sale bisodico, leggermente acido con valori di 
pH 4-5, con conclamato potere chelante. Una 
cautela che deve essere perseguita soprattutto 
in casi di presenza di dorature o di decorazioni 
a smalti e/o niello.
Le superfici in argento a vista, causate dalle ca-
dute di smalto e interessate dalla presenza di un 
compatto strato scurente di solfuro (figg. 2, 8), 
sono state pulite con ripetuti passaggi a minu-
tissimi tamponi di una soluzione al 3% di sodio 
bicarbonato (disciolto da più giorni in acqua 
deionizzata) e alcol etilico puro, fino alla totale 
rimozione dei prodotti di alterazione del me-
tallo. Il risciacquo localizzato è stato effettuato 
con acqua deionizzata a tampone e successi-
va disidratazione, sempre a tampone, con una 
miscela 1:1 di alcol etilico puro e acetone. Le 
stesse operazioni sono state eseguite sulle aree 
interne del piede del manufatto non interessate 
da doratura; particolare attenzione è stata riser-
vata alle saldature.
Sulle superfici in argento dorato si è interve-
nuti con l’ausilio di un supportante (idrossi-
propilcellulosa) per mezzo del quale è stato 
realizzato un gel con una soluzione al 3% di 
sodio bicarbonato con tempi di contatto tra i 
tre e i cinque minuti e successiva rimozione 
con tamponi imbevuti di acqua demineraliz-
zata; a seguire, è stata effettuata la rifinitura 
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della pulitura a tampone con la soluzione ap-
pena descritta ma con diluizione 1,5% e con-
seguente risciacquo e disidratazione con alcol 
etilico puro e acetone. 
La protezione superficiale è stata assicurata 
con l’applicazione di due mani di resina nitro-
cellulosica, largamente utilizzata da anni e con 
buoni risultati quale “barriera” all’azione dello 
zolfo presente nell’atmosfera, principale causa 
di opacizzazione e di alterazione dell’argento. 
Le operazioni di restauro hanno restituito all’o-
pera, nella sua globalità, un nitore e una bril-
lantezza che bene mettono in risalto la tonalità 
dell’argento dorato in contrapposizione alla ricca 
policromia dello strato vetroso delle decorazioni. 
Più in dettaglio, si desidera specificare che 
nella prassi del restauro degli smalti le su-
perfici in argento, messe a nudo dalle cadu-
te del materiale vetroso e dopo la rimozione 
dei prodotti scurenti di alterazione, vengono 
esclusivamente coperte con il film protettivo. 
Il risultato è una spiccata luminosità del me-
tallo chiaro e brillante che appare più eviden-
te e manifesta rispetto alla policromia dello 
strato vetroso; in alcuni casi tali aree d’argen-
to brillante assumono una notevole predomi-
nanza nella visione d’insieme dell’opera. Non 
è consuetudine, infatti, reintegrare le lacune 
della policromia trascurando di considerare 

che tali opere, specie nel caso della tecnica 
con vetro trasparente – traslucido –, debbano 
essere considerate a tutti gli effetti quali di-
pinti su metallo. 
Non è questa la sede, per ragioni di brevità, di 
dettagliare meglio tale argomento, tuttavia si de-
sidera qui presentare una proposta d’intervento 
che risolverebbe la problematica della brillan-
tezza del fondo d’argento e permetterebbe una 
migliore lettura delle figurazioni. L’intento è 
quello di suggerire una riflessione sulla necessità 
di estendere la prassi metodologica della reinte-
grazione della pellicola pittorica, da sempre in 
uso sui diversi tipi di pittura su altri supporti – 
muro, legno o tela – anche ai dipinti su metallo. 
In forma digitale le lacune di estensioni ridotte 
rispetto alla “pellicola pittorica” delle raffigu-
razioni di san Paolo (fig. 11), san Leonardo 
(fig. 12) e san Giacomo il Maggiore (fig. 13) 
sono state reintegrate con velature sottotono e 
opache, quindi facilmente individuabili, rispet-
to alla brillantezza del vetro delle aree circo-
scritte. Si tratta, in altre parole, di presentare un 
suggerimento e una sollecitazione d’intervento 
nell’auspicio che possa nascere su tale argomen-
to un più articolato dibattito critico, ma anche 
indurre a sperimentazioni che possano con-
durre a una specifica metodologia d’intervento 
sugli smalti policromi. 
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11. Particolare del tondo con san 
Paolo, proposta di reintegrazione 
digitale 

12. Particolare della formella 
polilobata con san Leonardo, 
proposta di reintegrazione digitale

13. Particolare della formella 
polilobata con san Giacomo 
il Maggiore, proposta di reintegrazione 
digitale


