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25. Maestro 
dell’Annunciazione 
di Iglesias 
(inizi del XVI secolo)
Annunciazione
inizi del XVI secolo

tecnica/materiali 
olio su tavola

dimensioni 
60,5 × 43 cm (con cornice);  
53 × 36 cm (senza cornice)

provenienza 
Iglesias (Sud Sardegna), chiesa 
della Vergine Purissima, sagrestia

collocazione
Iglesias (Sud Sardegna), 
Episcopio

scheda storico-artistica
Maria Passeroni 

relazione di restauro
Maria Immacolata Albai

restauro
Terra Pinta S.C.R.L. 
Conservazione e Restauro, 
Cagliari 

con la direzione di 
Maria Passeroni (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti 
e Paesaggio per la città 
metropolitana di Cagliari e 
le province di Oristano e Sud 
Sardegna)

indagini
Francesca Briani (ADARTE snc, 
Firenze; diagnostica su tre 
campioni prelevati); Simona 
Lazzeri (CNR - Istituto per la 
BioEconomia; identificazione 
specie legnosa); Ottaviano 
Caruso (Conservazione e 
Restauro di Opere d’Arte; 
indagini fotografiche, tecniche 
in riflessione, tecniche di 
luminescenza, HMI); Azienda 
Ospedaliera G. Brotzu, Cagliari 
(radiografia ai raggi X)

Scheda storico-artistica

Il piccolo dipinto raffigurante l’Annunciazione, 
databile ai primi anni del XVI secolo, fu rinvenu-
to nel 1969 da Corrado Maltese e Renata Serra 
nella sagrestia della chiesa gesuitica della Vergine 
Purissima di Iglesias, ma la sua ubicazione origi-
naria resta sconosciuta poiché la chiesa fu edifi-
cata a partire dal 1578. Oggi il dipinto (che, per 
le ridotte dimensioni, si ipotizza potesse essere 
in origine un elemento di predella appartenente 
a un perduto retablo) si trova nell’Episcopio di 
Iglesias.
Nonostante l’assenza di documentazione archi-
vistica certa su committenza, autore e destina-
zione originaria, la critica ha avanzato alcune 
ipotesi attributive sulla base di confronti stilisti-
ci. L’opera è stata assegnata quasi unanimemen-
te al Maestro di Sanluri (Maltese, Serra 1969, 
pp. 287-288; Retabli pittorici 1980; Ainaud de 
Lasarte 1983; Serra 1983, pp. 132-137; Pe-
scarmona 1988; Siddi 2011, pp. 28-32), ma 
sono stati proposti anche legami con il Maestro 
di Castelsardo: Pusceddu (2013), ascrivendo la 
tavoletta al corpus di quest’ultimo, dallo studioso 
identificato con il pittore denominato Joan Bar-

Prima del restauro
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Dopo il restauro
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celó II, ritiene probabile che la sua commissione 
sia legata alla figura di Nicolò Gessa, mercante 
attivo fra Sardegna, Catalogna e Valencia, noto 
alla storia degli studi sul Maestro di Castelsar-
do per essere il beneficiario di un censo annuo 
perpetuo acceso dai coniugi Santa Cruz (come 

risulta dall’atto del 4 giugno 1500), per il pa-
gamento del retablo di San Pietro dell’omoni-
ma parrocchiale di Tuili. Infine, Scano Naitza 
(2013) ipotizza una figura distinta, più aggior-
nata e consapevole dei propri mezzi espressivi.
L’iconografia della scena è ricca di dettagli e sim-
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Dopo il restauro, particolare dell’angelo Dopo il restauro, particolare della Vergine
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bologie: la Vergine annunciata è rappresentata 
entro una loggia comunicante con l’esterno tra-
mite arcate classicheggianti a tutto sesto, sorrette 
da colonne a base e sezione quadrata con capitelli 
a piramide rovesciata gradonata. La specchiatura 
al di sotto della cornice è ornata sulla sinistra da 
un finto bassorilievo raffigurante un angelo con 
cornucopia, simbolo pagano di fertilità, a testi-
monianza di un singolare sincretismo tra cultura 
cristiana e classica. Elemento distintivo dello 
stile dell’artista è la resa spigolosa e segmentata 
dei panneggi, con chiaroscuri marcati e un tratto 
spezzato, soprattutto nelle vesti dell’angelo e della 
Vergine, il cui manto presenta una caratteristi-
ca tonalità morat, ricorrente nella tavolozza del 
Maestro di Castelsardo (Radelet 2018). Le au-
reole dorate, perfettamente scorciate, le raffinate 
ali bianche e verdi dell’angelo rappresentano, in-
sieme al manto rosso, le tre virtù teologali: Fede, 
Speranza e Carità. 
Alle spalle della Madonna, entro una nicchia, 
l’arcangelo Michele uccide il drago, simbolo del 
male, mentre nella lunetta centinata in alto si 
intravedono Adamo ed Eva tentati dal serpente, 

a suggellare forse il tema iconologico fondamen-
tale della scena: la vittoria del Bene sul Male tra-
mite l’incarnazione di Cristo.
Rispetto alla tradizione iberica, l’artista introdu-
ce nel coevo panorama figurativo sardo un gusto 
più italiano, sostituendo i consueti azulejos con 
tarsie marmoree geometriche nelle cromie viola, 
rosso e verde. La resa prospettica, pur con alcune 
incertezze, mostra una certa padronanza nella 
definizione spaziale e volumetrica; in alto, a sini-
stra, Dio Padre appare in gloria tra cori angelici. 
Tuttavia, la particolare cura dei dettagli, come 
le raffigurazioni di san Michele e il drago e di 
Adamo ed Eva (quadri nel quadro), o la piccola 
mensa ricoperta da una bianca tovaglia (partico-
lare che si ritrova anche nel dipinto raffiguran-
te l’Annunciazione, maniera di Rogier van der 
Weyden, vendita Christie’s del 9 luglio 2020), 
rimandano, forse per il tramite spagnolo, a un 
clima figurativo fiammingo, anche per la piena 
padronanza della tecnica della pittura a olio. 
Il recente restauro, basato sul principio del mini-
mo intervento, ha restituito leggibilità all’opera e 
permesso nuove indagini diagnostiche, fornen-
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do informazioni preziose sui pigmenti e sulla 
tecnica pittorica, utili per eventuali conferme 
attributive. Particolarmente interessanti sono 
state le riprese riflettografiche IR, che hanno 
completato una campagna diagnostica iniziata 
nel corso di un intervento manutentivo sull’opera 
nel 2002 (Archivio Documenti Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per la città 
metropolitana di Cagliari e le province di Ori-
stano e Sud Sardegna). 
Per le suaccennate differenti ipotesi attributive 
potrebbe essere dirimente un confronto, come già 
proposto da Lucia Siddi (2011, pp. 28-32), con 
due elementi di predella lignei (probabilmente 
parte di un grande perduto retablo), conservati al 
Museo Diocesano di Ales, ma provenienti dalla 
chiesa di Santa Chiara di San Gavino Monreale 
e raffiguranti gli apostoli Giacomo Maggiore, Si-
mone il Cananeo, Bartolomeo, Giovanni, Giuda 
Taddeo, Matteo e Filippo. I frammenti furono 
rinvenuti nel 2005 durante il restauro di due 
altari lignei barocchi, in quanto utilizzati come 
elementi di reimpiego nella parte non dipinta. Di 
fattura molto raffinata, hanno mostrato all’IR un 
disegno preparatorio particolarmente accurato 
che, pur palesando alcune assonanze con quello 
dell’Annunciazione di Iglesias (secondo Siddi, 
identico modo di rendere, nei volti del San Gio-
vanni di San Gavino e nell’Annunciata di Igle-
sias, le lumeggiature degli zigomi e degli occhi), 
rivela a mio avviso anche alcune significative dif-
ferenze nel segno di contorno (più largo e rigido 
quello degli apostoli) e nella resa dei chiaroscuri 
(passaggi più graduali e soffusi nell’Annunciata di 
Iglesias). Nelle indagini riflettografiche esegui-
te per il restauro che si presenta in questa sede, 
il disegno preparatorio risulta eseguito con un 
medium secco come grafite o carboncino, men-
tre nella predella di San Gavino era realizzato a 
colore (Siddi 2011, p. 32).
Precedenti indagini riflettografiche furono svol-
te su alcuni degli scomparti centrali del retablo 
di Sant’Eligio (Presenze e ricezioni fiamminghe 
2007, pp. 157-160), capolavoro pittorico dell’i-
nizio del XVI secolo attribuito alla mano del 
Maestro di Sanluri, attualmente conservato nella 
Pinacoteca dei Musei Nazionali di Cagliari. Il 

disegno preparatorio sottostante, diverso dai due 
citati, è caratterizzato da un tratteggio diagonale 
abbastanza fitto, espediente tecnico per la defi-
nizione di nette ombre sulla pittura. Il segno di 
contorno appare inoltre molto grafico e sottile e 
conferisce ai personaggi dipinti una certa rigidità 
scultorea. 
Differente ancora appare il ductus dei disegni pre-
paratori delle opere del Maestro di Castelsardo. 
Dalle indagini riflettografiche svolte su tre dei 
suoi principali capolavori, il retablo di Castelsar-
do (Leggere l’invisibile 2015, pp. 31-38), il re-
tablo di Tuili (Restituzioni 2018, pp. 461-465), 
il retablo della Porziuncola (Archivio Fotogra-
fico della Soprintendenza di Cagliari) si evince 
un tratto caratteristico dello stile del Maestro: la 
resa delle ombre con delicati tratti paralleli ac-
querellati, un segno di contorno molto marcato 
e inoltre, nelle prime due opere, la presenza di 
numerose scritte in lingua catalana, indicazioni 
cromatiche per il riempimento delle campiture di 
colore affidato probabilmente ad aiuti di bottega. 
Trattasi a mio avviso di quattro personalità arti-
stiche differenti, forse in contatto fra loro per via 
delle innegabili assonanze nella resa delle fisio-
nomie dei volti e di altri particolari iconografici, 
delle quali l’anonimo autore dell’Annunciazione 
pare forse, per quanto possa evincersi dalla sua 
prova iglesiente (caratterizzata da una sapiente 
sintesi espressiva di diversi stilemi, tecniche com-
positive e influssi culturali), quella più matura e 
aggiornata alle tendenze figurative dell’epoca. 
Anche le altre indagini che sono state effettuate 
(campionature e sezioni stratigrafiche, infraros-
so falso colore, ultravioletto riflesso, falso colore, 
fluorescenza ultravioletta) restituiranno validi 
spunti di riflessione per uno studio comparativo 
sui pigmenti e sulla tecnica esecutiva di un’opera 
che costituisce uno dei più alti esempi di espres-
sione artistica rinascimentale in Sardegna. 
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2011, pp. 28-32; Pusceddu 2013; Scano Nai-
tza 2013.
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Relazione di restauro 

L’opera oggetto del restauro è una tavola dipin-
ta raffigurante la scena dell’Annunciazione, un 
tema iconografico molto diffuso nell’arte cri-
stiana. Le sue dimensioni relativamente ridotte 
suggeriscono che originariamente facesse parte 
di un retablo ligneo più ampio, un’opera d’arte 
complessa composta da più pannelli dipinti.
Il supporto pittorico è costituito da una tavola 
di legno, appartenente al genere delle conifere. 
La tavola è stata tagliata tangenzialmente, il che 
rende visibili le fibre del legno, la cui larghezza 
varia, diminuendo man mano che ci si avvicina 
ai bordi. La preparazione della superficie pitto-
rica è stata realizzata con gesso e colla animale, 
uno strato di fondo che garantisce l’adesione 
dei pigmenti. La tecnica utilizzata è la pittura a 
olio, come confermato dalle analisi dei pigmen-
ti. Le aureole delle figure sono in foglia oro, una 
tecnica che conferisce preziosità all’opera. La 
cornice, modanata e dorata con foglia oro, pre-
senta due dorature eseguite in diverse epoche 
ed è intramezzata da una leggera preparazione 
pittorica di gesso e colla. Non è chiaro se la 
tavola sia nata con la cornice o se sia stata ap-
plicata in epoche successive. 

Stato di conservazione e intervento di restauro
La tavola presentava una leggera deformazione 
concava e segni di attacchi di agenti xilofagi, 
con fori di sfarfallamento. La preparazione e la 
pellicola pittorica apparivano in precario stato 
di conservazione, con stacchi, sollevamenti e 
piccole mancanze della cromia diffuse in ma-
niera importante su tutta la superficie, da impu-
tare alla composizione dei colori o a quella della 
preparazione che contribuirono al loro distacco. 
La superficie pittorica mostrava una vernice 
ingiallita e ossidata, ritocchi pittorici ormai 
alterati e disomogeneità con opacità diffuse. 
La cornice presentava mancanze di materiale 
ligneo, lesioni del legno, distacchi, sollevamenti 
della doratura e lacune della preparazione pit-
torica.
Prima di intervenire direttamente sull’opera, è 
stata condotta un’approfondita indagine dia-
gnostica per comprendere appieno lo stato di 
conservazione e la tecnica esecutiva che si de-
scrive qui di seguito. 
Radiografia ai raggi X: ha permesso di esami-
nare la struttura interna della tavola, rivelando 
dettagli sull’applicazione delle cornici e sulla 
preparazione, interventi precedenti e la pre-
senza di danni in prossimità dei nodi del legno 
(fig. 1). 
Analisi dei pigmenti: attraverso la sezione lu-
cida e la SEM sono stati identificati i materia-
li e i pigmenti utilizzati dall’artista, fornendo 
informazioni utili per l’attribuzione dell’opera.
Analisi dell’essenza lignea: è stata determinata 
l’essenza del legno utilizzato per la tavola (Abies 
Alba Miller) noto come abete bianco.
Diagnostica per immagini: fotografie ad alta 
definizione, a luce radente e a luce ultraviolet-
ta e riflettografia infrarossa hanno rilevato la 
presenza di vernici recenti, interventi pittorici 
precedenti e lo stato di conservazione della pel-
licola pittorica (figg. 2-4). Le indagini hanno 
consentito di verificare alcune caratteristiche 
non individuabili con la sola osservazione a 
occhio nudo. Dalle tecniche di infrarosso ri-
flesso sono emersi dettagli relativi alla presenza 
del disegno preparatorio eseguito con medium 
secco, grafite o carboncino (fig. 5).
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1. Prima del restauro, radiografia
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2. Prima del restauro, immagine 
a luce UV

3. Prima del restauro, riflettografia 
infrarossa in falso colore

4. Prima del restauro, immagine a luce 
radente

5. Prima del restauro, riflettografia 
infrarossa
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Nel complesso, le ipotesi relative alla tavolozza 
sono così riassumibili: i bianchi sono pigmenti 
a base di piombo; i gialli pigmenti a base di 
ocre/terre; i rossi pigmenti a base di cinabro 
e/o ocre/terre e anche con impiego di lacche; 
i blu sono a base di rame come azzurrite, terre 
e bruciata; i neri non sono ipotizzabili con le 
tecniche fotografiche. È presente inoltre una 
sostanza filmogena che accentua la componen-
te ultravioletta e che risulta di colore blu-ver-
dastro: non è esclusa la presenza di vernice sin-
tetica (figg. 6a-b).
Il supporto ligneo presentava attacchi di insetti 
xilofagi. L’opera è stata sottoposta a un tratta-

mento in camera a gas in ambiente anossico, 
con azoto liquido per circa venti giorni. La 
pellicola pittorica distaccata e sollevata è stata 
consolidata con resina acrilica Acril 33 diluita 
al 50% in acqua demineralizzata. Le parti sol-
levate sono state abbassate, tenute sotto pressa 
fino a completa asciugatura (fig. 7). 
La pulitura è stata eseguita a seguito dei test 
preliminari, con tamponcini imbevuti di aceto-
ne neutralizzato col petrolio lampante, rimuo-
vendo le vernici e le reintegrazioni di interventi 
precedenti (figg. 8, 10). La cera utilizzata nel 
precedente restauro per stuccare il bordo del-
la cornice è stata tolta meccanicamente con il 
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6a. Prima del restauro, campione del 
manto blu della Madonna

6b. Prima del restauro, stratigrafia 
del campione del manto blu della 
Madonna

7. Durante il restauro, consolidamento 
della cromia

8. Durante il restauro, metà pulitura
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9. Durante il restauro, rimozione della 
cera

10. Durante il restauro, fine pulitura

11. Durante il restauro, rimozione 
della stuccaturaS
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bisturi (fig. 9). Le stuccature del legno presen-
ti sono state eliminate con scalpelli e bisturi 
portando in luce il legno degradato dall’azione 
erosiva dei tarli, e sui due lati verticali sono stati 
individuati due fori per parte, praticati da chio-
di in ferro (fig. 11). Il legno è stato consolidato 
con infiltrazioni di Paraloid B72 al 10% in ace-
tone e le lacune sono state risarcite con resina 
bicomponente Balsite addizionata a polvere di 
legno e pigmenti (fig. 12). La preparazione pit-
torica, della tavola e della cornice, che presen-
tava grandi lacune, è stata stuccata con il gesso 
di Bologna e la colla animale. Le gessature, poi, 
sono state sigillate con la gommalacca e una 

mano di vernice à retoucher (fig.  13). Le mi-
crolacune del dipinto e della cornice sono state 
reintegrate con i colori ad acquerello, mentre 
le aree più estese con i colori ad acquerello e 
a vernice per il restauro con la tecnica della 
selezione cromatica. Infine, l’intera superficie 
è stata protetta con una vernice finale Regal 
Gloss e Regal Mat diluita al 50% in petrolio e 
applicata per nebulizzazione.
L’obiettivo del restauro è stato quello di con-
servare l’opera, rispettando i materiali originali 
e garantendo la leggibilità dell’immagine, mi-
nimizzando l’impatto visivo delle lacune e dei 
danni.

12. Durante il restauro, stuccature 
del legno

13 Durante il restauro, gessatura
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