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20. Giovanni Bellini
(Venezia, 1430 circa - 1516)
Madonna con il Bambino 
(Madonna Sorlini)
1470 circa

tecnica/materiali
tempera e olio su tavola

dimensioni
78,6 × 57,8 cm

provenienza
Monza, Fossati; Milano e Venezia, 
Carlo Balboni, nel 1920; Milano, 
Galleria Pesaro; Roma e Firenze, 
Alessandro Contini Bonacossi, 
da prima del novembre 1924 
al 1955; Firenze, eredi Contini 
Bonacossi, dal 1955 al 1999; 
Prato, Farsettiarte, nel 1999; 
Venezia, Semenzato, 4 luglio 
2004, lotto 74; Calvagese della 
Riviera (Brescia), Luciano Sorlini, 
poi Fondazione Luciano Sorlini, 
dal 2004; Calvagese della Riviera 
(Brescia), MarteS - Museo d’Arte 
Sorlini, dal 2018

collocazione
Calvagese della Riviera (Brescia), 
MarteS - Museo d’Arte Sorlini 
(Fondazione Luciano Sorlini, 
inv. 004)

scheda storico-artistica
Antonio Mazzotta

relazione di restauro
Giulio Bono

restauro
Giulio Bono

con la direzione di
Angelo Loda (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti 
e Paesaggio per le province 
di Bergamo e Brescia)

indagini
Dino Chinellato, Venezia; 
Lucia Giorgi, Stefano Volpin, 
Laboratorio Scientifico della 
Misericordia, Venezia;  
Matteo De Fina, Venezia

Scheda storico-artistica

Grazie alle scritte presenti sui retri di due fo-
tografie conservate nelle cartelle di Giovanni 
Bellini nella fototeca Berenson a villa ai Tatti 
(invv. 105784 e 105815), si ricostruiscono – per 
ora solo parzialmente – i più antichi passag-
gi di proprietà del dipinto. In particolare, una 
fotografia, che mostra l’opera senza l’estensio-
ne nel cielo, in alto, e che dunque costituisce 
presumibilmente l’immagine più antica a noi 
pervenuta (inv. 105784), riporta una scritta in 
blu, oggi semicancellata, “Sig. Fossati, Monza”. 
L’altra foto (inv. 105815), molto scura, mostra 
l’opera già con l’aggiunta del listello in alto e 
a seguito di un restauro, che – come si evince 
dalla scritta “seen at Moroni” sul retro dell’im-
magine – dev’essere stato compiuto dal mila-
nese Carlo Moroni intorno al 1920. Lo stesso 
Berenson poi scrive “Dec. 1920, belonged to 
Balboni”, riferendosi con ogni probabilità a 
Carlo Balboni, mercante veneziano, ma spesso 

attivo a Milano in quegli anni (è in contatto con 
gli antiquari Grandi a inizio Novecento: Co-
lombi 2021-2022, pp. 512-513, 527, 529, 531); 
mentre altre scritte (e un timbro) indicano che 
l’opera è anche transitata presso la Galleria Pe-
saro, che si trovava a Milano in via Manzoni 12 
(nello stesso palazzo del Museo Poldi Pezzoli), 
e il prezzo dell’opera: “800.000 lire”. 
Un dato di fatto è che già nel novembre 1924 
la Madonna è di proprietà di Alessandro Con-
tini Bonacossi: in quel mese, infatti, Wilhelm 
von Bode visita villa Vittoria a Roma, in via 
Nomentana, e spedisce poi al collezionista un 
resoconto delle sue impressioni sulle opere che 
vede: sulla nostra Madonna, ritenuta di Gio-
vanni Bellini, il grande storico dell’arte tedesco 
scrive: “It is monumental in structure and its 
colorful effects on of the principal works of 
this great master of the early Venetian school 
from the time of the 1470. The different strong 
red colors give an overwhelming impression” 
(Zaninelli 2020, p. 289). Una fotografia della 
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Dopo il restauro
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“Sala Veneziana” di villa Vittoria (ivi, p. 276, 
fig. 8.2), scattata prima che Contini Bonacossi 
si trasferisse a Firenze (1931), mostra l’opera 
accanto alla Crocifissione, il capolavoro giovani-
le di Bellini oggi al Louvre (inv. RF 1970 39), 
e alla meno esaltante Madonna con il Bambino 
di recente transitata sul mercato (Vienna, Do-
rotheum, 9 novembre 2022, lotto 14).
Il primo a pubblicare l’opera è Carlo Gamba 
(1937, pp. 72-73), il quale la considera una “re-
plica” della Madonna del Museo di Castelvec-
chio a Verona (inv. 865-1B110), la cui storia 
critica è da questo momento in poi intersecata 
con quella della nostra. 
A fare da contraltare alla visione riduttiva di 
Gamba interviene Roberto Longhi (1946, ed. 
1978, p. 51, fig. 43), che nel Viatico riproduce 
la nostra Madonna – battezzata con la formula, 
poi fortunata, “Madonna in rosso” – come opera 
autografa di Bellini, databile “intorno al ’70” e 
“tanto più conservata dell’esemplare di Verona”. 
L’immagine riprodotta da Longhi sembra mo-
strare il dipinto reduce da un ulteriore restauro, 
per ora non documentato.
Sulla linea longhiana si innesta Rodolfo Pal-
lucchini (in Mostra di Giovanni Bellini 1949, 

pp. 94-95, n. 53; cfr. poi la monografia: Palluc-
chini 1959, p. 138, fig. 96), che espone l’opera 
nella mostra di Bellini a Palazzo Ducale e ritiene 
quella di Verona “una redazione forse posterio-
re”; istituisce inoltre il – sacrosanto – confronto 
stilistico con la Santa Giustina del Museo Bagatti 
Valsecchi di Milano (inv. 986), e considera come 
precedente iconografico (nel genere della Ma-
donna in adorazione del Bambino addormen-
tato) la giovanile Madonna Davis del Metropo-
litan Museum di New York (inv. 30.95.256), e 
invece come “raggiungimento più alto” di questa 
composizione la Madonna in rosso della Natio-
nal Gallery di Londra (inv. NG2901). Poco 
dopo, ormai morto Contini Bonacossi, l’opera 
entra nelle liste di Bellini nei “Venetian Painters” 
di Bernard Berenson (1957, I, p. 31), egli stesso 
proprietario di una Madonna belliniana con una 
composizione molto simile (cfr. A. Mazzotta, in 
The Bernard and Mary Berenson Collection 2015, 
pp. 121-125, tav. 8).
Al dipinto dedica dei versi Elsa De’ Giorgi, 
ormai vedova di Sandrino Contini Bonacossi, 
nella poesia – una sferzata polemica verso gli 
eredi Contini Bonacossi – dal titolo La ballata 
dei bravi 1963 (Tovaglieri 2023, pp. 54, 61):

Prima del restauro (con cornice) Dopo il restauro (con cornice)
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quel Giambellino, la Madonna Nera,
il drappo rosso, urlante
sulla carne perlacea del Bambino
ipocritamente addormentato.

L’opera, sminuita come replica da Fritz Heine-
mann (1962, I, p. 5, n. 21b, II, fig. 193), entra 
invece nei cataloghi ragionati di Stefano Botta-
ri (1963, I, p. 31, tav. 75), Terisio Pignatti (1969, 
p. 95, n. 83), e in seguito anche nelle mono-
grafie di Anchise Tempestini (1992, pp. 94-95; 
Id. 1997, pp. 202-203, n. 31).
Nel 1999 il dipinto, notificato, è affidato per la 
vendita a Farsettiarte di Prato e, come mi riferi-
sce Stefano Farsetti, è anche esposto a Cortina 
d’Ampezzo. Qualche anno dopo, nel 2004, la 
“Madonna in rosso” è battuta all’asta a Venezia, 
presso Semenzato, e in occasione della vendita 
è accompagnata da una dettagliata scheda di 
Andrea De Marchi (in Dipinti 2004, pp. n.n., 
n. 74).
Qui l’acquista Luciano Sorlini, che espone poco 
dopo, tra il 2005 e il 2006, e sempre a Venezia, 
al Museo Correr, le sue opere più importanti: 
un dettaglio del volto della nostra Madonna 
figura sulla copertina del catalogo della mo-
stra (F. Pedrocco, in Da Bellini a Tiepolo 2005, 
pp. 30-31, n. 2).
Nonostante la corposa storia critica in favore 
dell’attribuzione a Bellini, permangono le voci 
contrarie, che vedono la Madonna di Verona, 
nel frattempo uscita in uno stato rovinoso da 
un restauro avvenuto nel 2006, come unica 
pienamente autografa (S. Marinelli, in Museo 
2010, pp. 188-190, sotto n. 134), fino ad arriva-
re all’approfondita scheda del dipinto veronese 

di Mauro Lucco (2019, pp. 402-403, sotto il 
n. 60), che vede una meccanicità esecutiva nel-
la versione Contini Bonacossi, considerandola 
quindi come “prodotto di bottega, seppur fra i 
più nobili”. 
La Madonna Sorlini è esposta, in vista del re-
stauro, poi condotto da Giulio Bono e conclu-
sosi nel giugno 2025, alle Gallerie dell’Acca-
demia di Venezia tra il 18 dicembre 2023 e il 
7 aprile 2024.
Su di un profondo parapetto in primissimo 
piano giace, dormiente, Gesù Bambino, co-
perto da un lenzuolo scuro e con il busto e la 
testa sollevati, quasi a renderlo più visibile sia 
allo spettatore sia alla Vergine, da due cuscini 
sovrapposti. La Madonna, con una veste tra il 
grigio e l’azzurro scuro e ammantata di rosso, 
osserva il figlio e unisce le mani in preghiera. 
Dietro si dispiega un ampio cielo, solo in parte 
nuvoloso, digradante dal rosa alba della fascia 
bassa, appena sopra la testa del Bambino, al 
bianco, all’azzurro via via più scuro. 
Il rapporto con il dipinto di Verona, estrema-
mente consunto e di difficile lettura, e di poco 
più contenuto nelle dimensioni (73 × 55 cm), 
è difficile da risolvere, ma va detto che le due 
tavole non sono totalmente identiche. Diversa 
è l’inclinazione della testa del bambino (più na-
turale è il modo in cui si innesta nel busto nella 
versione Sorlini), così come differenti sono le 
posizioni delle manine. In generale, la Madon-
na nella versione Sorlini è come se fosse più 
alta, più svettante, più monumentale. Insomma, 
non occorre che necessariamente una escluda 
l’altra, dato anche il fatto che Giovanni Bellini 
eseguiva, in alcuni frangenti, piccole variazioni 
sul medesimo tema o sulla medesima compo-
sizione (vedere il caso di alcuni San Gerolamo; 
forse servendosi di cartoni, come sembra testi-
moniare la presenza di incisioni nei contorni 
del manto e delle mani della Madonna Sorlini, 
anche se qui dalla riflettografia, dove si vede un 
sottodisegno condotto a mano libera e per nulla 
meccanico, non si scorgono tracce di spolvero). 
Il punto di carriera della Madonna Sorlini è lo 
stesso della sopracitata Santa Giustina Bagatti 
Valsecchi, che nel cielo presenta cumulonembi 

Il dipinto esposto nella “Sala 
Veneziana” di villa Vittoria di 
Alessandro Contini Bonacossi 
a Roma, 1930 circa, fotografia storica 
(Archivio Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio di Firenze)

Lo
m

ba
rd

ia
M

ad
on

na
 c

on
 il

 B
am

bi
no

 (M
ad

on
na

 S
or

lin
i)



224

frastagliati molto simili: un Bellini non im-
memore del mondo aspro di Mantegna (lo si 
vede anche dalle pieghe a volte distese, a volte 
arrovellate del manto), ma proiettato già verso 
una soluzione spaziale, monumentale e pro-
spettica di matrice pierfrancescana. Gli occhi 
rivolti verso il basso hanno in entrambi i dipinti 
(Sorlini e Bagatti) un’eleganza che si direbbe 
ancora tardogotica. Siamo intorno al 1470, e in 
ogni caso a ridosso della pala di Pesaro (1471-
1474 circa), nel periodo in cui Bellini dipinge 
l’importante pala di San Tommaso (nota anche 
come pala di Santa Caterina, poi distrutta da 
un incendio nel 1867) per la chiesa dei Santi 
Giovanni e Paolo a Venezia. In mancanza di 
un testo pittorico così importante, la Madonna 
Sorlini colma un debito di comprensione non 
da poco di quello snodo della storia di Bellini.
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p. 31, tav. 75; Pignatti 1969, p. 95, n. 83; Tem-
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n. 31; A. De Marchi, in Dipinti 2004, pp. n.n., 
n. 74; F. Pedrocco, in Da Bellini a Tiepolo 2005, 
pp. 30-31, n. 2; S. Marinelli, in Museo 2010, 
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Relazione di restauro

Il restauro della Madonna Sorlini si è svolto a 
Venezia tra la primavera del 2024 e quella del 
2025. Le origini del progetto risalgono, tuttavia, 
all’ottobre del 2022, quando, su richiesta della 
Fondazione Luciano Sorlini, una prima rico-
gnizione dell’opera e una campagna di imaging 
multispettrale hanno fornito dati fondamentali 
sia sulla tecnica esecutiva sia sullo stato di con-
servazione, consentendo la messa a punto del 
progetto di intervento.

Dati materiali e tecnica esecutiva
Il dipinto è realizzato su un’unica asse di pioppo 
bianco di circa 17 mm di spessore, con le fibre 
disposte verticalmente rispetto all’orientamento 
dell’immagine. Sul supporto è steso uno stra-
to preparatorio di colore chiaro, composto da 
solfato di calcio bi-idrato (gesso) amalgamato 
con colla animale (fig. 1). Impresse nello strato, 
spesso circa 100 μm, sono ben visibili in luce 
radente alcune incisioni tracciate con uno sti-
lo appuntito: una di queste, delineata con un 
regolo, corre lungo tutto il perimetro e delimi-
ta l’area dipinta, altre sono localmente visibili 
lungo il contorno del manto e delle mani della 
Madonna; nel nimbo, il tratto pare ottenuto 
con l’ausilio di un compasso. La presenza di 
queste incisioni sembra suggerire l’impiego 
di un cartone per la trasposizione dei contorni 
delle figure durante le fasi iniziali dell’esecuzio-

ne. In seguito, come rivelato dalla riflettografia, 
il disegno è stato portato a compimento a mano 
libera, a pennello, con nero carbone diluito in 
un medium fluido (figg. 3a-b). La raffinatezza 
del segno, che rimanda alle opere autografe di 
Giovanni Bellini, delinea i contorni delle figure, 
ne definisce i dettagli e modula alcuni passaggi 
tonali a tratteggio. Nel volto della Madonna, il 
disegno mostra i tratti ripetuti dal maestro nella 
ricerca della definizione finale del profilo. Nel 
volto del Bambino e nelle mani della Madonna, 
il tratteggio è particolarmente definito e rivela 
con evidenza l’andamento parallelo del ductus 
eseguito con estrema destrezza e naturalezza 
inclinando il tratto da destra verso sinistra e 
dall’alto verso il basso (fig. 3a-b). Sopra la pre-
parazione si trova un’imprimitura bianca molto 
sottile (10-20 μm), a base di biacca, che rispar-
mia i bordi delineati dall’incisione perimetrale. 
Infine, sopra l’imprimitura, si ritrovano gli stra-
ti cromatici. I pigmenti impiegati, finemente 
macinati (fig. 4), sono caratteristici della tavo-
lozza veneziana della seconda metà del Quat-
trocento e assimilabili ad altre opere belliniane. 
Con l’osservazione al microscopio e per mezzo 
delle indagini microchimiche si sono identifi-
cati il bianco di piombo, ocre naturali, azzur-
rite, verdi a base di rame, cinabro, lacca rossa, 
nero carbone. Per quanto riguarda i leganti, le 
indagini microchimiche di un campione di co-
lore prelevato dalla campitura del cielo (fig. 1) 
hanno mostrato la presenza di saponi metallici 
che fanno presumere l’uso di un medium pit-
torico contenente anche una componente lipi-
dica. Su tale evidenza si può quindi ipotizzare 
che il dipinto sia stato realizzato con pigmenti 
mesticati in un’emulsione di rosso d’uovo e olio 
di lino o di noce, secondo la tecnica pittorica 
della tempera grassa e, forse, rifinito in alcu-
ne campiture con velature a smalto legate con 
solo olio. Le stesure cromatiche raggiungono 
al massimo lo spessore totale di circa 50 μm 
(fig. 1) e sono realizzate con pennellatine che 
si presentano in generale prive di rilievo. Negli 
incarnati le stesure particolarmente sottili e tra-
sparenti sfruttano nelle ombre la preparazione 
intonata di bruno e il tono freddo del disegno 

1. Sezione microstratigrafica 
di un frammento prelevato dalla 
campitura del cielo in luce visibile 
e in fluorescenza ultravioletta; 
dal basso verso l’alto: 1) preparazione 
a gesso e colla; 2) imprimitura di 
biacca; 3) pellicola pittorica composta 
da biacca, azzurrite, cinabro e nero 
vegetale; 4-7) strati sovrapposti 
di vernici e patinature di restauro
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sottostante. Nei toni medi, lo strato pittorico 
ancora più sottile si avvale della luminosità 
dell’imprimitura; solo nelle luci più intense, 
di un rosa chiarissimo e luminoso, il colore è 
leggermente più consistente per il maggior 
contenuto di biacca nell’impasto e per la pre-

senza di tocchi finali sottilissimi di sola biacca. 
Il manto della Madonna, eseguito con più pas-
saggi sovrapposti di lacca rossa sull’imprimitura 
luminosa, si presenta leggermente più spesso. 
L’intensificazione del colore rosso, ottenuta 
mediante piccoli tratti paralleli, sembra esse-
re il risultato di un processo graduale partito 
da una prima ideazione caratterizzata da una 
tinta rosata. Il tono delle pennellate è stato in 
seguito ancor più intensificato nella profondità 
delle pieghe dove la lacca è stata usata, in strato 
consistente, pura. Il manto, infine, è stato lu-
meggiato con un prezioso tratteggio realizzato 
con oro a conchiglia in pennellatine parallele di 
cui oggi rimangono solo alcune tracce (fig. 5). 
La veste in azzurrite appare realizzata su una 
iniziale ideazione in rosso cremisi. La stesura 
si intravede localmente in corrispondenza delle 
antiche abrasioni ed è testimoniata con eviden-
za dalla piccola porzione triangolare di tessuto 
posto al di sopra dei pollici della Madonna. Lo 
strato finale di questo piccolo dettaglio, vero-
similmente realizzato dal maestro in azzurro 
scuro durante la rielaborazione cromatica della 

2a-b. Prima del restauro, recto e verso

3a-b. Prima del restauro, indagini 
di imaging multispettrale, fotografia 
all’infrarosso a 950 nm
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veste, appare oggi rosso a seguito della rimo-
zione della ridipintura novecentesca che intese 
rimediare a una incongruità rispetto al modus 
operandi belliniano. Il panno bruno che avvolge 
il Bambino è con ogni probabilità il risultato 
dell’alterazione di una campitura originaria ver-
de, composta da pigmenti rameici, tra i quali 
probabilmente la malachite.
Il dipinto è contenuto in una cornice antica a 
cassetta, in legno intagliato, dorato e dipinto, 
decorata con motivi fitomorfi e testine alate su 
fondo in azzurrite.

Storia conservativa e stato di conservazione
La ricognizione archivistica iniziale condotta 
prima del restauro non aveva fornito docu-
mentazione riguardante restauri pregressi o 
condizioni passate dell’opera, a eccezione di 
una fotografia del 1930 proveniente dal fondo 
Jacquier (n. 50593), oggi conservata presso la 
Soprintendenza di Firenze (si veda la scheda 
storico-artistica, supra). L’immagine mostra il 
dipinto, appartenente al tempo alla collezione 
Contini Bonacossi, in una sala di villa Vittoria, 
contenuto nella cornice che lo adorna tutt’oggi 
e con la superficie dipinta ordinata e unifor-
mata. La ricognizione del 2022 ha rivelato le 
evidenze materiali di un restauro novecente-
sco, che si può presumere, quindi, risalire a un 
tempo antecedente alla data dello scatto. Le 
immagini recentemente ritrovate da Antonio 
Mazzotta nel fondo Berenson e le notizie sul-
la paternità di un restauro eseguito negli anni 
venti avallano tali evidenze. Durante quell’in-
tervento il supporto ligneo è stato sottoposto 
alla riduzione delle deformazioni da imbarca-
mento e all’inserimento di una parchettatura 
alla fiorentina (fig. 2b). Tre bordi sono stati 
leggermente rifilati, rimuovendo parte del 
margine non dipinto; il bordo superiore è sta-
to, invece, resecato e ricostruito aggiungendo 
una striscia di legno dolce di 4,5 cm di altez-
za, suddivisa verticalmente in tre segmenti. 
Quest’aggiunta è stata integrata pittoricamen-
te “a scomparsa”, ricostruendo cielo, nimbo e 
margine perimetrale (fig. 2a). È possibile che 
queste operazioni siano riconducibili all’aggiu-
stamento dimensionale della tavola per poterla 
collocare nella raffinata cornice cinquecentesca 
che a propria volta è stata rimaneggiata per es-
sere adattata al dipinto. Osservato in luce ra-
dente, il dipinto mostrava al centro, all’altezza 
del collo della Madonna, un riquadro legger-
mente ribassato, verosimilmente un inserto 
ligneo originario volto a correggere un difetto 
del supporto (fig. 6a). La superficie dipinta, 
priva di problemi legati all’instabilità del colo-
re, presentava un cretto molto evidente e mar-
cato. Il reticolo mostrava morfologicamente le 
due tipologie riscontrabili in numerosi dipinti 

4. Microimmagini digitali a 200 
ingrandimenti del manto rosso, 
dell’incarnato, della veste blu e del 
cielo; in evidenza, l’elevato grado 
di finezza nella macinazione dei 
pigmenti MAV

5. Prima del restauro, particolare della 
lumeggiatura con oro a conchiglia del 
manto rosso della Madonna
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su tavola del Quattrocento italiano: uno più 
ampio, perpendicolare alle fibre, che coinvol-
geva la preparazione, l’altro, minuto e regolare, 
limitato agli strati pittorici. La pellicola pitto-
rica risultava coperta da una vernice ambra-
ta e occludente, stesa sopra una patinatura di 
restauro giallo-bruna (fig. 1). Particolarmente 
evidente all’osservazione diretta e all’indagine 
UV (fig. 6b), la patinatura si presentava molto 
disomogenea e discontinua nella campitura 
del cielo. Le modalità di stratificazione sem-
bravano rispecchiare le pratiche conservative 
diffuse fino agli anni cinquanta del Novecento, 
che, legate al gusto antiquariale di presentazio-
ne antichizzata delle opere, erano allo stesso 
tempo indotte dalla necessità di dissimulare 
lo stato conservativo della pellicola pittorica 
impoverita da puliture disomogenee e aggres-
sive e rieditata con manomissioni, rifacimenti 
e ridipinture. Anche nella Madonna Sorlini, le 
osservazioni e le analisi UV e riflettografiche 
hanno permesso di individuare, sotto gli strati 
di vernice, ritocchi estesi e ridipinture che ce-
lavano aree compromesse da antiche abrasioni 
in corrispondenza del cielo, delle mani e del 
volto della Madonna, della testa, del torso e dei 
piedini del Bambino. I contorni degli incarna-
ti sono risultati inoltre ripassati e rimarcati in 
scuro, mentre le zone d’ombra si sono rivelate 
intensificate a scapito dei raffinati riverberi lu-
minosi che caratterizzano le stesure pittoriche 

belliniane autografe. L’intervento di restauro 
presente sulla superficie dipinta era stato dun-
que eseguito con l’intento di restituire il godi-
mento d’insieme dell’opera mediante il risarci-
mento a scomparsa dell’aggiunta nel margine 
superiore, l’abbassamento tonale dell’intero 
dipinto e il trattamento di invecchiamento 
attuato disseminando la superficie di puntini 
scuri di colore. Anni dopo, testimoniato da una 
data scritta a lapis su una traversa verticale, il 
sistema di parchettatura pare essere stato ri-
attato fissando con viti gli elementi verticali e 
mobilizzando le traversine orizzontali.
La cornice cinquecentesca è risultata compo-
sta da un fronte originale intagliato, dorato e 
dipinto, applicato su una struttura lignea molto 
più tarda. La superficie mostrava diffusi solle-
vamenti, perdite della doratura e della prepa-
razione, abrasioni e piccoli elementi mancanti. 
La campitura in azzurrite aveva subito scolori-
mento e lacune a causa di precedenti puliture 
aggressive.

Intervento di restauro
Il supporto ligneo e la parchettatura sono 
stati esaminati dal restauratore di supporti 
lignei Roberto Saccuman, che ha ritenuto 
necessario solo il riposizionamento di una 
traversa orizzontale leggermente disallinea-
ta. L’intervento si è dunque concentrato sulla 
superficie pittorica, testando la possibilità di 

6a-c. Prima del restauro, indagini 
di imaging multispettrale: a) radenza; 
b) fluorescenza ultravioletta; 
c) infrarosso in falso colore
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rimuovere in sicurezza selettivamente vernice 
pigmentata, patinatura e ridipinture che com-
promettevano la lettura delle stesure originali 
(figg. 7a-c). Eseguiti i primi microtest preli-
minari di rimozione, il rilevante risultato di 
cambio tonale della superficie dipinta e l’even-
tualità di rimettere in luce con le operazioni 
di pulitura campiture cromatiche impoverite 
dai trattamenti antichi hanno necessitato un 
meditato tempo di discussione e confronto 
con la committenza e la Direzione Lavori 
prima di individuare le scelte da attuare. Rag-
giunta la decisione di far riemergere le stesure 
pittoriche originali e la loro tersa luminosità 
privilegiandole anche laddove assottigliate 
a causa delle alterne vicende conservative, i 
materiali di restauro facilmente solubili sono 
stati gradualmente assottigliati rollando sulla 
superficie piccoli tamponi di cotone imbevu-
ti in una soluzione solvente a bassa polarità 
(fd79 - fp7 - fh14); i residui di materiali più 
resistenti sono stati rigonfiati e rimossi con 
una macro-emulsione acqua-in-olio a pH 
7,5 (fig. 8). I ritocchi più antichi a olio, poco 
solubili e fortemente agganciati alla fragile 
pellicola pittorica originale, sono stati man-
tenuti al fine di evitare rimozioni rischiose. 
La ridipintura sull’aggiunta superiore è stata 
assottigliata mantenendone gli strati profon-
di. Completata la pulitura, sulla superficie è 
stato applicato a pennello un sottile strato di 

vernice a basso peso molecolare. Eseguite le 
sporadiche stuccature con gesso biidrato e 
colla di coniglio, la reintegrazione pittorica 
è stata condotta ad acquerello e con colori a 
vernice impiegando esclusivamente pigmenti 
trasparenti o semitrasparenti. Le operazioni 
restitutive sono state eseguite con l’obiettivo 
di favorire la leggibilità del dipinto riducendo 
al minimo possibile il ritocco. Nei volti, nel-
le mani e negli incarnati, le leggere abrasioni 
sono state abbassate di tono, mentre la pre-
parazione in emersione nelle aree affette da 
abrasioni più profonde è stata mantenuta a 
vista, intonandola leggermente al colore cir-
costante. Il cielo e le nuvole sono stati legger-
mente reingranati. Le piccole stuccature e la 
lacuna antica presente sul cuscino sono state 
integrate con un minuto tratteggio. L’aggiunta 
in alto è stata intonata all’originale mantenen-
dola riconoscibile. La vernice finale a basso 
peso molecolare è stata applicata in strati sot-
tilissimi e ripetuti utilizzando un aerografo. 
La cornice è stata trattata contro gli attacchi 
xilofagi, leggermente ripulita con un’emulsione 
grassa neutra e stuccata nelle cadute e nelle im-
perfezioni più disturbanti. Applicato un sottile 
strato di vernice a bassissima concentrazione, il 
ritocco eseguito a vernice ha ridotto l’interfe-
renza visiva dei disturbi maggiori della super-
ficie dorata, del legno a vista e della campitura 
in azzurrite.

7a-c. Prima del restauro, particolare 
durante la pulitura e dopo il restauro

8. Durante il restauro, pulitura selettiva 
della patinatura e dei ritocchi alterati 
degli anni venti del Novecento
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