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Scheda storico-artistica

Il prezioso arazzo con l’Ingresso in Palestina 
dell ’esercito di Vespasiano e Tito è annoverato fra 
le tappezzerie istoriate di maggior interesse 
all’interno delle collezioni d’arte della Fonda-
zione Giorgio Cini, ove è pervenuto da Roma 
nel 1967, unitamente ad altri due importanti 
panni antichi (il complementare Assedio di Ge-
rusalemme e una Scena storica o biblica), come 
dono del diplomatico Leonardo Vitetti.
Importante anche per l’alta datazione – con il 
suo pendant è di fatto l’esemplare più antico fra 
gli arazzi custoditi a San Giorgio –, il pezzo 
era confluito, con gli altri due manufatti Vitetti, 
nel nucleo di quindici arazzi donati alla Fonda-
zione da Vittorio Cini nel 1962, in occasione 
della effettiva costituzione delle raccolte d’arte, 
avvenuta con il conferimento di beni mobili 
“costituiti da collezioni di libri miniati e mi-
niature, da biblioteche di libri antichi figurati 
veneziani, da altre opere preziose di stampa, da 
arazzi, quadri, tappeti, mobili antichi” (Mar-
toni 2022, p. 219). Una dotazione impressio-
nante: uno “specchio del gusto” del fondatore, 
riconosciuto fra i maggiori collezionisti del 

Novecento italiano, come ebbe a ricordare Fe-
derico Zeri (1984).
Con le sue raccolte di dipinti, sculture e og-
getti d’arte di assoluta qualità – un caleido-
scopico mosaico di vetri, porcellane, rami 
smaltati, bronzetti, specchi, tappeti e, appun-
to, antichi arazzi –, Vittorio Cini esprimeva al 
massimo grado il proprio furor collezionistico, 
influenzato dagli orientamenti dei principali 
consulenti, Berenson e Zeri in capite, ma an-
che Tammaro De Marinis, Nino Barbantini, 
Giuseppe Fiocco e altri. Ai primi si deve in 
particolare la nota predilezione per le antiquae 
tabulae depictae, e dunque il profondo interesse 
per le tavole a fondo oro o, parafrasando Ernst 
Gombrich, la sua “preferenza per il primiti-
vo” (cfr. sul tema: Valcanover 1963; Dipinti 
toscani 1984; Zeri 1985, pp. 77-89; Dipinti 
ferraresi 1990; Ceschi 2001; Magrini 2001; 
La Galleria 2016; Martoni 2022). Un gusto 
per l’arte prerinascimentale che andava oltre il 
perimetro della pittura su tavola e che coinvol-
geva un ampio spettro di testimonianze arti-
stiche entro cui possiamo includere il nostro 
arazzo, pregevole esempio di stile tardogotico.
Nella collezione Cini, il nucleo degli arazzi, riu-
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nito entro il 1940, è stato considerato dalla critica 
particolarmente rappresentativo nel suo genere in 
quanto una delle poche, e probabilmente la più 
cospicua, raccolta privata di tappezzerie antiche 
(Forti Grazzini 2003, p. 11). Di essa ancora 
oggi si conservano pezzi di pregio presso il ca-
stello di Monselice, altro polo del collezionismo 
ciniano (cfr. Barbantini 1940; Vascon 2012; 
Bacchi, De Marchi 2016), mentre altri panni 
antichi, della tipologia “a grandi foglie” o “a verdu-
re” sono transitati presso il mercato antiquariale, 
disiecta membra di cui lo specialista Nello Forti 
Grazzini (2003, pp. 162-165) ha fornito una ri-
costruzione filologica nell’appendice del catalogo 
dedicato agli arazzi Cini.
L’arazzo restaurato si presenta in forma di 
grande frammento tagliato sui quattro lati, raf-
figurante il primo atto della conquista romana 
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della Palestina. La scena rappresentata non è 
completa: il panno infatti è risultato essere la 
metà destra di un grande manufatto la cui par-
te sinistra era formata dal frammento recante 
Nerone che invia Vespasiano e Tito in Palestina 
conservato presso il Musée des Arts Décoratifs 
di Lione (Forti Grazzini 2003, pp. 27, 45). 
Riunendo idealmente i due pezzi è possibile 
avere un’idea dell’aspetto originale: un enorme 
arazzo tessuto in lana e seta, eseguito con fat-
tura assai fine, alto circa 480 cm e lungo oltre 
nove metri delimitato nella zona superiore da 
una fascia con una lunga iscrizione in france-
se, solo in parte originale, su fondo di tessuto 
rosso cupo completata – come è stato eviden-
ziato nell’analisi a monte del restauro eseguito 
da Open Care – da una iscrizione su fondo di 
tessuto rosa applicata a cucito e proveniente da 
un altro arazzo coevo.
Stando alla critica, il panno sarebbe stato realiz-
zato intorno al 1470-1480 presso una manifat-
tura franco-fiamminga, su cartone del Maestro 
di Coëtivy, un maestro anonimo il cui name 
piece è costituito dal Libro d’Ore di Coëtivy e 
identificato – anche se la questione è ancora 
aperta e rappresenta anzi “uno degli enigmi 
storico-artistici più affascinanti degli ultimi 
vent’anni” (Oget 2017; cfr. inoltre Id. 2023) 
– con Nicolas d’Ypres (alias Colin d’Amiens) 
(Reynaud 1985; Ead., in Avril, Reynaud 
1993, pp. 58-59). Se l’identità nominale rima-
ne incerta, “parla” tuttavia il corpus riportato al 
maestro, considerato oggi la maggiore perso-
nalità della scena artistica parigina del terzo 
quarto del XV secolo: miniatore di una trentina 
di codici, autore geniale di bozzetti per arazzi 
– fra cui il ciclo della Presa di Troia più volte 
replicato, con cui il nostro arazzo è stato raf-
frontato (Forti Grazzini 2003, pp. 36-37) –, 
disegnatore di vetrate e pittore di opere del ca-
libro della Resurrezione di Lazzaro del Louvre, 
egli fu un vero e proprio protagonista poliedrico 
del Quattrocento francese.
Di certo la raffinata qualità di invenzione 
dell’arazzo Cini, la preziosa varietas colorum e 
la resa stilistica declinata in eleganti forme tar-
dogotiche, pervase nondimeno da una potente 
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intensità icastica, lo riconducono alla cultura 
figurativa dei primitivi fiamminghi, nota per lo 
stile di marca naturalistica, sostanziato dal gu-
sto per il dettaglio realistico e dalla resa tattile 
dei materiali.
Con il coevo Assedio di Gerusalemme di prove-
nienza Vitetti, il nostro panno appartiene a una 
serie intitolata La distruzione di Gerusalemme o 
La Vendetta di Nostro Signore ispirata al Bellum 
Iudaicum di Flavio Giuseppe, sulla scorta del-
le parafrasi medievali veicolate da media quali 
chansons de geste, fonti storico-religiose desunte 
dai Vangeli apocrifi e, soprattutto, rappresenta-
zioni teatrali dal grande impatto emotivo. Tema 
centrale della serie è la riconquista romana della 
Palestina in rivolta, condotta sotto il comando 
di Vespasiano, coadiuvato dal figlio Tito e con-
clusasi con la presa di Gerusalemme del 70 d.C. 
Da esso si era sviluppata un’intera tradizione 
iconografica inseribile nel filone ideologico del-
la apologetica medievale adversus judaeos, entro 
cui rientravano anche, fra gli altri, i “panni ma-
gni” con la storia di Pilato sotto Tiberio regi-
strati nell’inventario degli arazzi del cardinale 
Barbo (poi Paolo II) presso il Palazzetto di San 
Marco a Roma; le tappezzerie con la prima par-
te della Vendetta presso la collezione del duca 
Luigi d’Angiò, del 1364 – la prima grande rac-
colta principesca di epoca medievale –, e ancora 

i panni con la “historia de hierusale” di Astor-
gio II Manfredi, signore di Faenza, nonché gli 
arazzi con la guerra giudaica immessi nelle rac-
colte vaticane da Sisto IV (cfr. Forti Grazzini 
2003, pp. 28-29). Assieme a questi vi era anche 
il ciclo cui appartenevano i due panni Cini: ci-
clo differente dagli altri di taglio narrativo più 
ampio, in quanto concentrato sulla Distruzio-
ne di Gerusalemme. Esso contava diversi pezzi, 
alcuni dei quali sono stati identificati: oltre al 
già citato frammento di Lione, due nel castello 
di Saumur, uno a Ginevra, nel Musée d’art et 
d’histoire, e infine uno al Bargello di Firenze.
Alla luce della necessità di restauro, giudica-
ta “improcrastinabile” già nei primi anni del 
Duemila (Forti Grazzini 2003, p. 27), l’araz-
zo, già messo in sicurezza presso gli ambienti 
della Fondazione, è stato poi oggetto nel 2022 
della prima acquisizione digitale in 3D e ad 
alta risoluzione finalizzata alla conoscenza nel 
dettaglio dello stato conservativo (cfr. relazio-
ne tecnico-scientifica, infra), così da fornire un 
prezioso strumento per l’intervento di restauro. 
Esso si è rivelato fondamentale per il pieno re-
cupero della funzionalità strutturale dell’opera 
e per una sua migliore leggibilità, nonostante 
la presenza diffusa di lacune, restauri antichi 
eterogenei e ritessiture: è stato quindi possibi-
le, sin dalla prima fase dell’intervento, che ha 
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compreso la rimozione dei depositi di polvere 
e la detersione mediante il lavaggio, apprezzare 
le vivide qualità cromatiche dell’opera, i det-
tagli di verità naturale e la forza icastica della 
trama narrativa nonché la tensione espressiva 
delle gestualità, proprie del repertorio fran-
co-fiammingo del maestro che ne ha ideato il 
dettato iconografico. Si può così con maggior 
nitore mettere a fuoco la rappresentazione con 
al centro la figura barbuta di Vespasiano su un 
cavallo bianco vistosamente bardato e con il 
muso protetto da un’armatura, affiancato dal 
figlio Tito che tende innanzi una verga a in-
dicare la strada all’affollato corteo di soldati 
– un trionfo di armature metalliche luccicanti, 
bandiere svolazzanti, fra cui una con la incisiva 
scritta «SPQR», lance inalberate – che riem-
pie con effetto claustrofobico di horror vacui 
la scatola scenica impostata su un unico pia-
no di superficie dilatato da un effetto illusio-
nistico-spaziale, se pure ancora lontano dalla 
piena elaborazione prospettica di matrice ri-
nascimentale. La scena appare delimitata sulla 
sinistra da una fortezza turrita con tre ordini 
di feritoie decorate da un bordo con iscrizioni 
atte a evocare caratteri cufici e conferire così 
un sapore orientaleggiante al tema, accentuato 
da alcune significative presenze come il guer-
riero moro nella zona mediana del panno – a 
simboleggiare per sineddoche, forse, gli alleati 
arabi dei Romani citati dalla fonte testuale –, e 
ancora dal gruppo di tre fanti con vesti esotiche 
nella zona inferiore a sinistra – un richiamo 

forse agli abitanti di Sepphoris, i quali non si 
erano uniti alla rivolta ebraica, posti proprio 
sotto il bellissimo cavallo bianco dei Roma-
ni su cui un soldato regge il vessillo fluttuante 
che prosegue – e in questo è stato un dettaglio 
rivelatore – nell’arazzo di Lione. Essi paiono 
complementari ai quattro uomini inginocchiati 
davanti a Vespasiano – i cui tratti sono ora più 
apprezzabili, così come in generale l’insieme 
delle linee di contorno delle fisionomie, lad-
dove possibile valorizzate con il restauro, come 
anche il fondamentale particolare delle chiavi, 
segno della simbolica consegna di una delle 
città della Galilea spontaneamente sottomes-
sasi al generale romano. Un dettaglio che, come 
annotava Forti Grazzini (2003, p. 41), prima 
non risultava ben decifrabile. Tanti in verità 
sono i particolari ora meglio leggibili: la coppia 
di conigli, il germano nel ruscelletto, l’iscrizio-
ne sul cavallo di Vespasiano riferita allo stesso 
generale, gli alberetti carichi di mele cotogne, 
i cespugli fioriti, magnifici brani di natura colti 
nella declinazione di un paysage moralisé che 
qualifica il tenore di un’opera dall’altissimo 
valore artistico finalmente restituita alla col-
lettività.

Bibliografia 
De Luxe 1920, n. 726; Cavallo 1993, pp. 207, 
209, nota 18; Fossaluzza 2001, p. 106; For-
ti Grazzini 2002, p. 17, nota 33; Id. 2003, 
pp. 26-37, 41-45, n. 1; Martoni 2022, p. 223.
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Relazione di restauro

Il prezioso arazzo, intitolato Ingresso in Palestina 
dell ’esercito di Vespasiano e Tito, è un frammento 
di grandi dimensioni, di forma quasi quadrata. 
Originariamente parte di un panno più ampio, 
è tessuto con filati di lana per l’ordito, mentre 
la trama alterna lana e seta, una combinazio-
ne tipica della produzione tessile della fine del 
XV secolo. Anche la riduzione dei fili al cen-
timetro è perfettamente coerente con le opere 
di quest’epoca. I bordi laterali e quello inferiore 
erano stati ripiegati verso la fodera posteriore: 
una pratica usata per regolarizzare i margini e 
nascondere i segni del taglio. Questo intervento 
ha però comportato una riduzione visibile della 
scena, in particolare nella parte inferiore, dove ri-
sultano parzialmente nascosti i piedi e le caviglie 
delle figure in primo piano. Il bordo superiore 
conserva un’iscrizione in francese antico, solo in 
parte originale. Il testo è stato completato con 
una sezione più chiara, applicata a cucito, prove-
niente da un altro arazzo coevo. A differenza de-
gli altri lati, questa porzione non è stata ripiegata, 
mantenendo visibile l’intera fascia con la scritta. 
L’arazzo era conservato arrotolato su un tubo in 
PVC ricoperto con velina e custodito nel depo-
sito della Fondazione Giorgio Cini a Venezia. 
Il precario stato di conservazione ne impediva 
l’ostensione già da molti anni ed era emersa la 
necessità di un urgente e impegnativo inter-
vento di restauro.

Dalla prima analisi condotta in laboratorio, 
era evidente che il panno avesse subito uno 
sbiadimento superficiale delle cromie origina-
li, generato dall’esposizione prolungata a fon-
ti luminose non schermate e una consistente 
depolimerizzazione delle fibre. La superficie 
era inoltre ricoperta da un notevole deposito 
polverulento che alterava i rapporti cromatici, 
conferendo alla composizione una colorazione 
ocra-gialla. Come spesso accade, i filati marroni, 
bruni e beige scuro erano caduti a causa della 
consunzione totale che le componenti ferrose 
dei coloranti naturali a base di tannini esercita-
no sulle fibre originali. 
In alcune zone vi erano lacune di entità spes-
so considerevoli dove mancavano sia le trame 
sia gli orditi (fig. 1). Sull’arazzo erano visibili 
numerose zone con interventi di restauro ete-
rogenei, alcuni dei quali molto sommari e ina-
deguati. Sul retro, privo di fodera, si trovavano 
alcune toppe marroni scucite e ormai penzolanti 
(fig. 2). Oltre alle lacune si osservavano tagli, 
strappi e pieghe. Due grandi zone di ritessitura 
in basso a sinistra e nella parte centrale risul-
tavano molto evidenti a causa delle differenze 
cromatiche con le parti originali. La maggior 
parte degli stacchi della tessitura erano scuciti, 
laschi o rotti.
Questo complesso intervento è cominciato con 
l’accurata documentazione grafica e fotografi-
ca di tutta la superficie del manufatto e delle 
condizioni conservative al momento del suo 

1. Prima del restauro, particolare  
delle zone lacunose

2. Prima del restauro, particolare  
dei supporti sul retro
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arrivo presso i laboratori. Sulla base di queste 
è stata realizzata una mappatura digitale det-
tagliata. Attraverso l’utilizzo di software di 
grafica vettoriale, l’arazzo è stato suddiviso in 
sezioni, ognuna delle quali è stata oggetto di 
due distinte mappature: la prima dedicata alla 
localizzazione dei vecchi restauri (fig. 3), la se-
conda volta a documentare le situazioni di de-
grado intervenute successivamente. L’obiettivo 
dell’elaborazione era quello di offrire uno stru-
mento di analisi visiva rigoroso e sistematico, 
utile alla documentazione preliminare e finale. 
Ogni intervento precedente e ogni degrado – 
quali abrasioni, lacerazioni, deformazioni e de-
coesioni dei materiali – sono stati identificati 
tramite codici di colore dedicati. La mappatura 
ha accompagnato le restauratrici durante tutte 
le fasi operative, fungendo sia da guida visiva 
sia da supporto alla documentazione finale. Il 

risultato consiste in un corpus di tavole tecniche 
che restituisce un quadro complessivo e appro-
fondito dello stato conservativo dell’opera pri-
ma del restauro.
L’intervento di restauro è iniziato con la puntua-
le rimozione dei depositi superficiali su fronte 
e retro, mediante aspiratori a potenza variabile, 
con uso di reti di protezione. In previsione della 
fase di detersione dell’arazzo, sono stati eseguiti 
i test di solidità dei coloranti, per monitorare la 
loro stabilità al lavaggio in soluzione acquosa. 
Sono dunque stati prelevati i campioni dai filati 
originali e di restauro sia in lana sia in seta dal 
retro del panno e classificati (figg. 4-5). L’arazzo 
è stato poi preparato al lavaggio, con fermature a 
cucito provvisorie degli stacchi e fissaggio di reti 
termosaldate nelle zone in seta maggiormente 
decoese. La pulitura chimica è stata eseguita in 
una vasca altamente efficiente, che permette di 
mantenere le opere distese su una rete e sollevate 
dal fondo, per favorire una facile eliminazione 
dello sporco ed evitare il ristagno del liquido 
sulla superficie. È stata utilizzata una soluzione 
detergente costituita da acqua decalcificata e de-
mineralizzata e saponina, un glicoside di origine 
vegetale. Concentrazione di tensioattivo, grado 
di acidità, temperatura e tempistiche sono state 
definite in seguito ai test di solidità. 
La prima fase del trattamento ha previsto la 
bagnatura iniziale dell’arazzo, necessaria per 
impregnare le fibre e facilitare la rimozione 
del particellato superficiale. Successivamente, 
è stata erogata una soluzione detergente nebu-
lizzata sulla superficie dell’opera, fino a ottenere 
una significativa eliminazione dei depositi più 
consistenti (fig. 6). La fase di pulitura è prose-

3. Prima del restauro, mappatura 
digitale dei precedenti restauri

4. Durante il restauro, campionatura 
dei filati per eseguire test di solidità

5. Durante il restauro, rimozione  
dei precedenti restauri
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6. Durante il restauro, pulitura per 
immersione in soluzione acquosa

7. Durante il restauro, tamponatura 
con spugne naturali

8. Durante il restauro, consolidamento 
a cucito e fermatura degli stacchi  
della tessitura

guita con una tamponatura accurata, effettuata 
con spugne naturali (fig. 7), che ha permesso un 
ottimo livello di detersione e il recupero della 
brillantezza originaria delle cromie. Il risciacquo 
è stato eseguito mediante nebulizzazione di ac-
qua demineralizzata pulita, mantenendo l’arazzo 
sollevato dal fondo della vasca. Questo ha con-
sentito la completa eliminazione del tensioattivo. 
A seguire, l’opera è stata tamponata con teli di 
cotone per assorbire l’acqua in eccesso. La fase 
conclusiva, rappresentata dall’asciugatura natu-
rale dell’arazzo steso in piano in un ambiente 
a ventilazione controllata, ha portato a termine 
questa delicata e impegnativa fase di lavoro.
La lunga fase di consolidamento è cominciata 
con la revisione di tutti gli stacchi della tessitura. 
Dove gli stacchi risultavano deboli o totalmente 
scuciti sono state rimosse le vecchie cuciture ed 
eseguite le nuove a punto quadro o punto diago-
nale con filati di cotone in tono di colore (fig. 8). 
Successivamente, l’arazzo è stato interamente 
supportato con tessuto in lino, per garantire una 
nuova stabilità al manufatto. Il consolidamento 
delle aree indebolite o lacunose è stato eseguito 
a cucito mediante fermature a punto filza e pun-
to posato con filati di cotone tinti in tono con il 
tessuto originale. Ogni singolo filato del grande 
panno è stato riposizionato correttamente e fer-
mato, al fine di recuperare l’importante funzione 
decorativa che era compromessa. Nelle lacune di 
maggiore entità è stato inserito un piccolo tes-
suto in tono di colore con funzione di “tampo-
ne ottico”, per restituire l’integrità estetica della 
zona danneggiata. Solo nelle zone di particolare 
rilevanza decorativa e iconografica, quali i volti 

di alcuni personaggi, sono state inserite poche 
passate di trama di colore e materiale coerente 
con l’originale, seguendo una tessitura più dira-
data. Questo ha conferito una maggiore leggi-
bilità della scena. 
I bordi laterali e inferiore, precedentemente 
distesi per le operazioni di pulitura e restauro, 
sono stati ripiegati nuovamente verso la fodera 
posteriore, preservando il massimo della porzio-
ne visibile e assicurando al contempo la regola-
rità e l’ortogonalità dei margini.
L’ultima e importante fase dell’intervento è 
stata la foderatura dell’arazzo e la creazione di 
un nuovo sistema di sospensione. Per la fodera, 
è stato selezionato un tessuto di lino di colore 
naturale. Il perimetro è stato fissato mediante 
cuciture a punto indietro e punto diagonale, che 
garantiscono una solida adesione e prevenzione 
da eventuali deformazioni. Nella parte inferio-
re, è stata realizzata una “tasca” di circa 8 cm di 
altezza, progettata per consentire alla fodera di 
adattarsi al naturale allungamento del tessuto 
una volta sospeso, a seguito del restauro. Su tut-
ta la superficie posteriore dell’arazzo sono state 
effettuate scansioni a scacchiera per ottimizzare 
la distribuzione delle tensioni, garantendo una 
sollecitazione uniforme e prevenendo stress lo-
calizzati.
Nella parte superiore, è stato cucito un sistema 
di sospensione a velcro, costituito da una fascia 
orizzontale continua, a cui sono state aggiunte 
piccole strisce verticali di velcro da 20 cm. Que-
sto sistema assicura una sospensione stabile e 
sicura, consentendo al contempo una facile ge-
stione e movimentazione dell’arazzo.
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Pagina a fronte

9. Il team mentre predispone il Lucida 
3D Scanner

10. Particolare del retro dell’arazzo 
durante l’acquisizione con il Lucida 
3D Scanner

11. Particolare del retro dell’arazzo 
durante l’acquisizione con il Lucida 
3D Scanner

relazione tecnico-scientifica

L’“Ingresso in Palestina dell ’esercito di Vespasiano 
e Tito”: un arazzo in 3D
l’Ingresso in Palestina dell ’esercito di Vespasiano e 
Tito è stato oggetto, nel 2022, della prima ac-
quisizione digitale in 3D e ad alta risoluzione 
di uno dei più preziosi arazzi della collezione di 
Vittorio Cini, conservati sull’isola di San Gior-
gio Maggiore a Venezia e parte integrante del 
patrimonio storico-artistico della Fondazione 
Giorgio Cini.
Il delicato stato di conservazione dell’arazzo 
è stato decisivo nella scelta di realizzare una 
completa digitalizzazione, a scopo conservati-
vo, divulgativo e a beneficio delle valutazioni 
dei tecnici in vista del restauro ora completato. 
La documentazione digitale della superficie 
dell’arazzo è un passo essenziale per la com-
prensione dello stato di salute e della struttura 
materiale dell’opera: la forma, la texture e il co-
lore dell’arazzo sono state acquisite grazie a una 
combinazione di tecnologie di scansione 3D e 
2D senza contatto diretto del macchinario con 
l’oggetto e sviluppate appositamente per il set-
tore dell’arte e dei beni culturali (fig. 12).
Il team di Factum Foundation, in collaborazio-
ne con il Centro digitale ARCHiVe (fig. 13) 
della Fondazione Giorgio Cini, ha ottenuto 
dati tridimensionali dell’intera superficie ante-
riore dell’arazzo, con una risoluzione spaziale 
di 100 μm (ovvero 10.000 punti/cm2), nonché 
informazioni a colori sia del fronte sia del re-
tro. Grazie alle informazioni 3D è ora possi-
bile generare rappresentazioni tridimensionali 

per visualizzare la topografia senza il colore, in 
modo da poter comprendere, misurare e analiz-
zare meglio le variazioni di texture e profondità 
ed eventuali lacune. 
I dati sui rilievi sono stati ottenuti con il Luci-
da 3D Scanner, un sistema progettato specifi-
camente per acquisire la superficie di dipinti e 
altri oggetti a bassorilievo. Le informazioni sul 
colore sono state invece rilevate tramite foto-
grafia composita: parallelamente alla scansio-
ne 3D è stata eseguita una scansione a colori 
con una risoluzione di circa 500 dpi in scala 
1:1 mediante fotografia composita, tecnica 
che integra tra loro molte immagini ad alta 
risoluzione permettendo di ottenere una rap-
presentazione cromatica estremamente precisa 
e dettagliata (fig. 9). La fotocamera, posizio-
nata a una distanza di 50-70 cm dall’opera, ha 
registrato sia il fronte sia il retro dell’arazzo, 
garantendo una documentazione completa 
della superficie tessile. Le informazioni cro-
matiche e i dati relativi al rilievo sono stati 
successivamente combinati in un file mul-
tistrato, che permette di esplorare l’opera in 
modo interattivo tramite una piattaforma di-
gitale. In fase di elaborazione dei dati, il corpus 
di informazioni inerenti al colore è stato poi 
aggiunto allo strato del rilievo, per creare un 
viewer attraverso il quale è possibile esplorare 
la superficie dell’arazzo online e da qualsiasi 
dispositivo. 
L’intero apparato informativo sarà così disponi-
bile a esperti, studiosi e al grande pubblico per 
apprezzare quest’opera d’arte come mai prima 
d’ora. I dati digitali ottenuti potranno anche 

In basso
12. Particolare dell’arazzo durante 
l’acquisizione con il Lucida 3D 
Scanner

13. Il team mentre srotola l’arazzo
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essere utilizzati in futuro per un’eventuale ri-
produzione in facsimile e per il monitoraggio 
dell’oggetto in vista di futuri interventi conser-
vativi.
Queste informazioni altamente dettagliate per-
mettono di osservare la superficie dell’arazzo 
da una nuova prospettiva, svelando aspetti che 
di solito vengono ignorati o che sono difficil-
mente comparabili. Ad esempio, esplorando e 
ingrandendo il retro dell’arazzo (figg. 10-11), 
che ha conservato meglio i colori originali, e 
confrontandolo con il fronte senza dover ma-
nipolare e stressare l’opera, è possibile sciogliere 
alcuni dei dubbi che gli studiosi si sono posti 
in passato relativamente ad alcune integrazioni 
realizzate nel corso di precedenti interventi di 
consolidamento. 
La digitalizzazione di questo arazzo fa parte 
del progetto di documentazione in 3D dell’in-
tera isola di San Giorgio Maggiore, dalle ar-
chitetture monumentali ai singoli elementi 
del corpo di fabbrica degli interni. Questo 
progetto ambizioso, che prosegue con sem-
pre rinnovate tecnologie, intende dimostrare 
l’importanza della documentazione e della 
narrazione digitale come strumento attivo 
per la conoscenza del patrimonio culturale di 
Venezia e configurarsi come modello scalabile 
per l’intero patrimonio.
Grazie a questo lavoro di digitalizzazione, ri-
cerca e valorizzazione del patrimonio storico, 
architettonico, artistico e documentale della 
Fondazione, il Centro Digitale ARCHiVe è 
un laboratorio che produce cultura e si rinnova 
come frontiera del contemporaneo; si muove 
infatti nel punto di incrocio fra humanities e 
tecnologie emergenti, in particolare implemen-
tando nuovi strumenti di intelligenza artificiale 
e di machine learning. 
Questo consente non solo lo sviluppo di una 
solida rete di relazioni internazionali, ma an-
che di attivare sempre nuovi percorsi di ricerca, 
come dimostrano i progetti d’avanguardia sul-
la densità dei dati storici, l’Academy online, i 
progetti-pilota con gli artisti e gli sviluppatori 
in residenza, i lavori d’arte visiva e interattiva 
commissionati ad artisti internazionali.
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