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23. Bartolomeo Vivarini 
(Murano, 1430/1432 circa - 
post 1491 [1498?])
Santa Barbara
Santa Maria Maddalena 
1490

tecnica/materiali
tempera grassa su tavola

dimensioni
Santa Barbara: 131/132,5 
(lato sinistro e destro) × 47/48 cm 
(lato inferiore e superiore) 
Santa Maria Maddalena: 
132,5 × 46/48 cm  
(lato inferiore e superiore) 

iscrizioni
sul cartiglio ai piedi di Santa 
Barbara: «bartho[l]omevs • viva 
• rinvs/ de mvrano • pinxit • 
1490»

provenienza
Venezia, chiesa di San Geminiano

collocazione
Venezia, Gallerie dell’Accademia 
(Santa Maria Maddalena, cat. 584; 
Santa Barbara, cat. 585)

scheda storico-artistica 
Roberta Battaglia

relazione di restauro
Erika Bianchini

restauro 
Erika Bianchini con Silvia 
Bonifacio; Roberto Saccuman 
(intervento strutturale sul 
supporto)

con la direzione di 
Roberta Battaglia (Gallerie 
dell’Accademia di Venezia); 
Francesca Bartolomeoli 
(Gallerie dell’Accademia  
di Venezia; direzione tecnica)

indagini
Silvia Salvini (riflettografia 
IR); Stefano Volpin e Lucia 
Giorgi (analisi XFR, chimico-
stratigrafiche e microscopia 
digitale)

Scheda storico-artistica

Santa Barbara e Santa Maria Maddalena di Bar-
tolomeo Vivarini sono a evidenza parti di un 
polittico andato smembrato di cui finora non si 
sono rintracciati altri scomparti. A partire dalla 
metà del Seicento i dipinti sono attestati a Vene-
zia nella chiesa parrocchiale di San Geminiano, 
edificio di antichissima fondazione situato in un 
luogo di eccezione, ovvero sul lato occidentale di 
piazza San Marco, proprio di fronte alla basilica 
marciana (Zorzi 1984, p. 224). 
Il primo a ricordare di Bartolomeo Vivarini “due 
figure dalle parti del Crocefisso nella cappella del 
Sansovino in San Geminiano” è Carlo Ridolfi 
nel 1648, e la conferma che si tratti proprio delle 
due sante qui in esame viene da Marco Boschini 
(1664; Id. 1674), che menziona nella “Capella 
del Christo […] due figure una per parte dell’Al-
tare, cioè, Santa Maria Maddalena, e S. Barbara 
di mano di Bortolameo Vivarino”; dunque due 
tavole già scorporate dall’insieme d’origine ed 
esposte separate una per parte a lato dell’altare. 
Nella stessa cappella, Boschini menziona, su-
bito dopo le sante, “il Salvatore sedente nel 
mezo, e dalle parti San Marco Evangelista e S. 

Saba Abbate della stessa maniera”; per quanto 
la struttura sintattica del testo possa ingenerare 
qualche ambiguità, si ritiene che questi dipinti 
(già scomparsi al tempo di Zanetti 1733) ap-
partenessero ad altro insieme.
Data l’assenza di precedenti testimonianze, non 
si ha certezza che il polittico fosse fin dall’origine 
destinato alla chiesa di San Geminiano. Della 
configurazione quattrocentesca dell’edificio, pre-
cedente la radicale ristrutturazione avviata dal 
pievano Matteo Eletti (1504-1523) e conclusasi, 
dopo una lunga interruzione, con la costruzione 
della nuova facciata a opera di Jacopo Sansovino, 
sappiamo davvero poco per la scarsità del mate-
riale documentale superstite, specie precedente 
la metà del Cinquecento. L’assenza, inoltre, di 
evidenze documentarie circa l’esistenza di un al-
tare intitolato a santa Barbara o la presenza delle 
reliquie della santa nella chiesa di San Geminia-
no accresce l’incertezza sulla provenienza antica 
dei dipinti, considerato che la collocazione dell’i-
scrizione con la firma dell’artista e la data 1490 
sulla tavola raffigurante Santa Barbara indirizza 
a ritenere, anche per comparazione con altri 
insiemi, che fosse questo lo scomparto centrale 
dell’originario polittico.
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Dopo il restauro, Santa Maria Maddalena Dopo il restauro, Santa Barbara 
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Per tornare alla cappella detta del Cristo in cui 
le guide seicentesche menzionano i dipinti di 
Vivarini, si trattava di uno spazio ricavato dalla 
trasformazione e ristrutturazione di un piccolo 
edificio a due piani di proprietà della chiesa di 

San Geminiano, compreso tra il fianco destro 
della stessa e le case delle Procuratie, il cui pia-
noterra era in parte porticato per consentire il 
passaggio tra la piazza e la Frezzeria; ospitava 
alcuni locali attraverso cui si accedeva alla chiesa, 

Prima del restauro, Santa Maria Maddalena Prima del restauro, Santa Barbara
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in parte occupati dalla scuola di Santa Caterina, 
dove era anche un altare del Crocifisso. I lavori 
di ristrutturazione, avviati nel 1566 su iniziativa 
del pievano Benedetto Manzini (1545-1570), 
erano stati affidati – per volere dei procuratori 
di San Marco, preoccupati di non compromet-
tere l’aspetto dell’intera piazza – a Jacopo San-
sovino, già responsabile della nuova facciata della 
chiesa. La cappella, in cui avrebbe poi trovato 
sepoltura l’architetto toscano, venne a lui intito-
lata in ragione della sua assidua frequentazione 
della chiesa e della grande amicizia intercorsa 
con il pievano Manzini. Pare probabile che l’in-
serimento di un arco a tutto sesto dipinto nella 
parte superiore a inquadrare la Santa Barbara e 
la Santa Maria Maddalena, certamente sopram-
messo agli strati pittorici originali come lascia 
intendere l’oro che traspare al di sotto, sia frutto 
di una modifica apportata ai dipinti proprio in 
occasione della loro collocazione nella cappella 
sansoviniana: si può infatti immaginare che tale 
trasformazione sia stata dettata dal desiderio di 
suggerire una nuova spazialità per le figure che 
meglio si accordasse al contesto architettonico 
cinquecentesco della cappella.
Successivamente, le due tavole di Vivarini ven-
nero trasferite in un locale adiacente alla sagre-
stia, dove le ricorda Anton Maria Zanetti nel 
1733. Probabilmente tale spostamento è da ri-
collegare alle trasformazioni degli spazi interni 
della chiesa avvenute sotto il pievanato di Gio-
vanni Cavalli (1687-1703) che comportarono 
anche il rinnovo di alcuni altari e la commissione 
a pittori contemporanei di nuove opere per or-
nare la chiesa e la cappella, con il concomitante 
trasferimento dei dipinti più antichi in sagre-
stia e in locali di servizio. Nell’elenco redatto nel 
1773 dagli inquisitori di Stato, per ordine del 
Consiglio dei Dieci, i dipinti di Vivarini veni-
vano registrati ancora in questo locale e valutati 
tra quelli maggiormente degni di essere tutelati. 
Quando la chiesa venne demolita (1807), i di-
pinti furono trasferiti prima alle Procuratie 
Nuove e successivamente, nel 1811, all’Accade-
mia di Belle Arti di Venezia; vennero esposti in 
museo, nella sala delle Antiche Pitture, solo a 
partire del 1832, dopo essere stati restaurati da 

Antonio Martinelli nel 1829-1830 e inseriti in 
nuove cornici (AABAVe, Atti 1830, bb. 42-43). 
La memoria del contesto di provenienza delle 
tavole e della loro associazione andò perdendosi 
nelle guide successive del museo e solo nel cata-
logo del 1887 tali informazioni vennero corret-
tamente ripristinate. 
All’interno della produzione tarda di Bartolo-
meo Vivarini rivolta a soddisfare, a partire dal 
1485, committenze del territorio bergamasco, le 
sante rappresentano un unicum sotto il profilo 
della destinazione veneziana – un contesto di 
indubbio prestigio qualora fosse da riconoscere 
nella quattrocentesca chiesa di San Geminiano – 
e testimoniano l’alta qualità espressa dal maestro 
anche nelle opere estreme, allorché pienamente 
autografe. 
I dipinti, giunti a noi pesantemente offuscati 
da stesure cromatiche soprammesse, alterazioni 
e opacizzazioni degli strati di vernice, consun-
zione dei fondi oro localmente integrati, hanno 
riacquistato, grazie all’intervento di restauro, una 
nuova leggibilità. Le figure hanno ritrovato una 
forma volumetrica piena e una nuova intensità e 
luminosità di tono volta a esaltare le trasparenze 
vitree dei rosa, dei verdi e degli azzurri. 
Ritratte a piena figura, campite su un fondale 
d’oro, da cui risultano separate da una tenda d’o-
nore, attributo di regalità, le sante, saldamente 
ancorate al basamento marmoreo da lunghe 
vesti ricadenti in abbondanti falde increspate 
di pieghe, che conferiscono loro una solidità 
quasi colonnare, si articolano nello spazio con 
misurata energia e aggraziata eleganza. È signi-
ficativo che Pallucchini (1962), pur convinto di 
uno scadimento qualitativo nella produzione 
tarda del pittore, volta alla stanca riproposizione 
di formule appesantite e fiacche, ravvisasse in 
queste sante “una certa nobiltà” e uno slargarsi 
della forma “in un ritmo cadenzato e grazioso, 
già cinquecentesco”. 
La Santa Barbara, in posizione frontale, coeren-
temente con la posizione centrale che doveva 
occupare nel polittico, ha movenze più timide 
e trattenute rispetto all’altra santa. Grande ele-
ganza esprime la figura, sia nel dolce reclinare del 
viso sia nel perfetto bilanciamento della posa: al 
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timido avanzare della gamba destra corrisponde 
lo scatto in avanti dell’avambraccio opposto la 
cui mano sorregge, senza alcuno sforzo apparen-
te, la base dell’imponente torre di forma squa-
drata, attributo identificativo della santa, mentre 
l’altra mano si accosta al petto in un atteggia-
mento di tenero languore. Il manto si increspa in 
pieghe aspre e nervose, secondo modi caratteri-
stici della maniera più antica di Bartolomeo, ma 
il tratto si placa nell’ampia falcata che raccorda i 
diversi piani della figura. 
La Santa Maria Maddalena, in posizione leg-
germente obliqua, così da avanzare illusioni-
sticamente oltre il piano bidimensionale della 
superficie dipinta, presenta una dilatazione for-
male maggiore e un’articolazione dei panneggi 
più sciolta; “perfino il vasetto di profumo, che 
reca nella sinistra, nella sua forma ricurva divie-
ne elemento d’un ritmo volumetrico” (Palluc-
chini 1962, p. 53). Pur nella riproposizione di 
un’impostazione già adottata in altri comparti 
di polittico di poco precedenti, come il San 
Pietro del polittico di Scanzo, ora all’Accade-
mia Carrara di Bergamo, firmato e datato 1488 
(G. Vallagussa, in I Vivarini 2016, pp. 143-144, 
n. 18), o il San Bartolomeo di Allentown, che 
Zeri riteneva parte del polittico smembrato di 
Almenno, la Santa Maria Maddalena si caratte-
rizza per una particolare eleganza e morbidez-
za nella condotta pittorica, apprezzabile specie 
nell’elaborato panneggio del manto verde le cui 

pieghe descrivono un fluido e cadenzato gioco 
lineare. 
Santa Barbara e Santa Maria Maddalena si appa-
rentano da vicino alle sante del registro superiore 
del polittico di Vallata, datato 1490, oggi al Get-
ty Museum di Los Angeles (Humfrey 1994), 
con cui condividono gli stessi tratti fisionomici 
e i medesimi tagli sartoriali degli abiti. Pur nella 
difficoltà di confrontare opere in diverso stato di 
conservazione, dato l’ottimo stato in cui versa il 
polittico americano rispetto alla maggiore con-
sunzione delle sante, si ha l’impressione che il 
fare più sintetico, la minore acribia descrittiva 
del segno, il plasticismo meno turgido delle sante 
veneziane giochi a favore di una maggiore natu-
ralezza e più aggraziata morbidezza.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
I due dipinti su tavola, simili per lavorazione e 
tipologia del taglio, denotano uno stato conser-
vativo che testimonia di complesse e travagliate 
vicende storiche.
Il supporto in legno di latifoglia dal taglio tan-
genziale non è di prima scelta: manifesta sul 
retro evidenti deviazioni della fibra, numerosi 
nodi e un esteso attacco xilofago, che in molte 
aree ha reso il supporto ligneo disgregato, de-
terminando deformazioni evidenti degli strati 
pittorici.
Il retro delle tavole si presenta privo degli ele-
menti originali della struttura retrostante. Su 
entrambi i supporti permangono le tracce degli 
antichi elementi di contenimento che, applicati 
nel corso di interventi realizzati tra il XVI e il 
XX secolo, differiscono per aspetto e per mo-
dalità di esecuzione.
Pur non avendo elementi per dedurre la compo-
sizione, dimensione o consistenza del polittico, 
è possibile ricondurre una prima serie di tracce 
alla costruzione originale cui le tavole apparte-
nevano. Sul retro delle tavole nell’area superiore 
sono individuabili tre fori di sezione quadrata 
relativi probabilmente all’antica chiodatura della 
traversa di contenimento che forse ancorava le 
tavole al polittico. L’assenza dei fori in prossimi-
tà del margine inferiore permette di ipotizzare 
una riduzione della tavola originale di circa 20 
cm in lunghezza. Sul retro della tavola con San-
ta Barbara si evidenzia lungo il lato destro una 
scanalatura presumibilmente utile all’inserimen-
to della tavola nella struttura architettonica di 
provenienza. Sono inoltre presenti, su entrambi i 
supporti, le incisioni di due traverse con incastro 
a coda di rondine, probabilmente antiche, ma di 
incerta cronologia.
L’angolo inferiore sinistro della Santa Barba-
ra è costituito da un tassello unico in legno di 
conifera che, funzionale al risanamento della 
tavola, per le sue caratteristiche può ascriversi 
a epoca ottocentesca, quindi verosimilmente al 
documentato intervento di Antonio Martinelli 
del 1829-1830.

Successivamente, probabilmente nel corso del 
Novecento, le tavole furono assottigliate me-
diante piallatura, con una riduzione di circa 
8 mm, fino all’attuale spessore residuo di 18 mm. 
L’intervento era finalizzato al montaggio di 
quattro traverse fermate da gattelli alternati (ti-
pologia di traversa novecentesca), di cui restano 
le tracce. Le sedi delle traverse sono definite da 
un tratto a matita utile al posizionamento delle 
stesse. La disposizione a una distanza regolare 
tra loro e dai margini superiore e inferiore con-
ferma l’applicazione avvenuta sulle tavole già ac-
corciate. Le traverse sono state rimosse nel corso 
del restauro del 1988 lasciando i supporti privi 
di elementi di contenimento, liberi di seguire le 
naturali deformazioni del legno.
Alcune fessurazioni dei supporti vennero ri-
sanate con inserti a cuneo, e così pure venne 
risarcita l’ampia porzione nell’area inferiore sul 
retro della tavola di Santa Barbara.
Le lacune più significative sono state colmate 
negli interventi conservativi passati con impa-
sti di varia composizione: alcuni sono riferibili 
a epoche antiche, data la presenza di legante 
oleoso, e riconducibili all’intervento di Marti-
nelli; altri a un ulteriore restauro novecentesco. 
Presumibilmente sono riferibili a questo stesso 
intervento i profili di tonalità bruna sui mar-
gini esterni del fondo oro a imitazione di una 
decorazione volta a favorire la percezione visiva 
di integrità del profilo, già ridotto dalle gravi 
perdite materiche del supporto.
Le analisi diagnostiche (documentazione fo-
tografica in UV, XRF, HIROX e analisi chi-
mico-stratigrafiche) hanno confermato la grave 
alterazione cromatica della pellicola pittorica, 
lo spessore degli strati soprastanti e la presenza 
di uno strato di vernice pigmentata omogenea 
che maschera e armonizza sia l’estensivo inter-
vento sui fondi oro consunti sia l’aggiunta degli 
archetti (fig. 1).

Tecnica esecutiva
La preparazione del supporto è costituita da 
gesso e colla animale, secondo la prassi tradi-
zionale. Su di essa si rilevano solchi da incisio-
ne, atti a contornare le sagome delle figure, e 
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1. Durante il restauro, Santa Barbara, 
tasselli durante la fase di pulitura
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tracce di nero carbone del primo schizzo idea-
tivo ripreso a pennello per la realizzazione del 
disegno preparatorio che, leggibile nella ripresa 
riflettografica IR, appare realizzato con un trat-
to morbido, fluido e lineare (fig. 2).
Le analisi chimico-stratigrafiche hanno rileva-
to la presenza di un impasto applicato a tem-
pera grassa, caratterizzato da un legante di tipo 
proteico-lipidico. Lo spessore generalmente 
esiguo si diversifica tra campiture compatte 
(ad esempio rosso nella veste di Santa Madda-
lena) e altre definite da un fitto tratteggio che 
modella i volumi conferendo tridimensionalità 
e brillantezza cromatica, visibile in particolare 
nella veste di Santa Barbara. L’indagine XRF 
e le microanalisi EDS hanno definito la palet-
te dell’artista, che si caratterizza per un primo 
strato pittorico a base di biacca e l’utilizzo di 
pigmenti vari tra cui: vermiglione, lacche a 

smalto, malachite mescolata con giallo di piom-
bo e stagno. In particolare, la veste azzurrina 
di Santa Barbara risulta realizzata con “cenere 
di oltremare”, un oltremare dalla colorazione 
più grigia, raramente riscontrato dagli studi. 
In corrispondenza dei fondi oro, è presente il 
tradizionale bolo rosso che funge da fondo alla 
foglia metallica costituita da oro puro e appli-
cata a guazzo; i sottili dettagli dorati sul blu del 
libro della Santa Maddalena sono probabilmen-
te eseguiti con tecnica a missione (figg. 3-4).

Intervento di restauro
L’operazione di pulitura è stata condotta, ve-
rificandone costantemente l’esito tramite la 
fluorescenza UV, mediante una miscela binaria 
di solventi organici neutri (cicloesano e alcol 
etilico) e rifinita con un solvent gel a base di 
White Spirit e alcol etilico (figg. 5-6). I ritocchi 
più antichi e maggiormente tenaci, non rimossi 
nel corso degli interventi precedenti, sono stati 
trattati con un solvent gel a base di alcol isopro-
pilico finalizzato a una maggior interazione con 
il materiale da rimuovere.
Le analisi FTIR hanno identificato tre tipi di 
stuccature: due con legante oleoso e una a base 
di resina acrilica. La loro asportazione è stata 
effettuata nei limiti compatibili con la sicurezza 
del supporto e della pellicola pittorica circo-
stante. Le lacune più profonde sono state col-
mate con una prima stesura di materiale a base 
di polvere di legno e resina vinilica, rifinite con 
un impasto a base di gesso e colla di coniglio. 
La scelta metodologica dell’intervento di rein-
tegrazione ha tenuto conto delle caratteristiche 

2. Durante il restauro, Santa Barbara, 
riflettografia IR, particolare

Pagina a fronte

5. Durante il restauro, Santa Maria 
Maddalena, particolare dei tasselli 
di pulitura

6. Durante il restauro, Santa Maria 
Maddalena, tasselli di pulitura, 
indagine alla fluorescenza dei  
raggi UV

7. Dopo il restauro, Santa Barbara, 
particolare della veste

8. Dopo il restauro, Santa Barbara, 
particolare del volto

3. Durante il restauro, Santa Maria 
Maddalena, particolare dei decori 
dorati del libro

4. Durante il restauro, Santa 
Maria Maddalena, particolare con 
microscopio digitale 3D Hirox RX-100 
della doratura a missione

Ve
ne

to
S

an
ta

 B
ar

ba
ra

; S
an

ta
 M

ar
ia

 M
ad

da
le

na



255

tecniche esecutive e, soprattutto, dello stato di 
conservazione delle superfici dipinte, modulando 
l’approccio in base alla dimensione delle lacune, 
alla loro collocazione all’interno della composi-
zione e al livello di degrado riscontrato. Partico-
lare attenzione è stata riservata alla tecnica origi-
naria, che ha orientato le modalità di intervento 
estetico, distinguendo i metodi di reintegrazione 
in funzione delle specifiche condizioni di altera-

zione, come nel caso della veste azzurra di Santa 
Barbara, ove la perdita parziale dello strato pitto-
rico evidenziava la preparazione sottostante con 
l’emersione del disegno preparatorio (fig. 7).
Le stuccature di piccole dimensioni sono state 
reintegrate a tono (fig. 8), mentre laddove le 
stuccature influivano sull’integrità delle figure 
si è scelto un intervento a tratteggio, come nel 
caso dell’estesa ricostruzione in corrispondenza 
della veste rossa di Santa Barbara. Nei fondi oro 
è stata adottata una reintegrazione a tratteggio 
con pigmenti micacei. 
Nel corso dell’intervento si è provveduto alla 
verniciatura della superficie pittorica con una 
prima applicazione a pennello e tampone, per 
nebulizzazione durante le diverse fasi di restauro. 
L’intervento sul supporto ligneo, condotto da 
Roberto Saccuman, ha mantenuto gli inserti li-
gnei del restauro del 1988, onde evitare sollecita-
zioni alle aree maggiormente instabili e interfe-
rire su equilibri assestatisi nel tempo. Sulla tavola 
di Santa Barbara è stata eseguita la revisione del 
tassello ottocentesco mediante la ricostituzione 
dello spessore con piccoli listelli, l’esecuzione di 
due nuovi tasselli in corrispondenza dell’angolo 
superiore e inferiore del lato destro. L’intervento 
si è concluso con stuccatura a base di polvere di 
legno intonata con colori ad acquerello.
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