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29. Agostino de Fondulis 
(Crema, documentato  
dal 1483 al 1520/1521) 
e ignoto plasticatore
Compianto sul Cristo morto 
(otto sculture)
secondo decennio - prima 
metà del XVI secolo

tecnica/materiali
terracotta policroma

dimensioni
Donna con un bambino in braccio: 
175 × 81 × 71 cm
Giuseppe d’Arimatea:  
127 × 104 × 96 cm 
Le pie donne: 154 × 70 × 90 cm
Pia donna e Maria madre di Cristo: 
120 × 101 × 109 cm 
mantello della veste di Maria:  
50 × 100 × 100 cm 
Maddalena: 144 × 207 cm 
Nicodemo: 134 × 91,5 × 100 cm 
San Giovanni evangelista:  
158,5 × 86 × 80 cm 

provenienza
Milano, chiesa di San Sepolcro, 
cripta 

collocazione
Milano, chiesa di San Sepolcro, 
cripta

scheda storico-artistica
Laura Paola Gnaccolini

relazione di restauro
Mario Colella 

restauro
Mario Colella, Silvia Marchioron 
(Centro Studio e Conservazione 
Piccolo Chiostro)

con la direzione di
Laura Paola Gnaccolini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per la città 
metropolitana di Milano)

indagini
Mario Colella, Michele Cecchin

Opera non esposta in mostra Scheda storico-artistica

Il Compianto nel suo stato attuale si compone 
di otto sculture in terracotta, in origine intera-
mente policroma, intorno a un più tardo Cristo 
morto (XVIII secolo, in legno scolpito e poli-
cromato). Si conservava fino ad anni recenti 
nell’abside della cripta della chiesa di San Se-
polcro a Milano, da dove era stato rimosso agli 
inizi del XXI secolo per ragioni conservative.
La chiesa venne fondata nel corso dell’XI se-
colo su istanza di Benedetto Rozo, “magister 
monetae” della zecca imperiale (come risulta 
dalla carta di istituzione del 6 dicembre 1030, 
cfr. Schiavi 2018, pp. 157-160), con un progetto 
ad aula triabsidata che prevedeva la realizzazio-
ne di sette cappelle, tra l’aula al piano, la crip-
ta, i matronei, le torri e il cortile, da consacrare 
a episodi della vita e della Passione di Cristo. 
Non sappiamo tuttavia quanto di questo pro-
getto originario sia stato realizzato. Fin dall’e-
poca della fondazione la cripta era destinata a 
ospitare, a beneficio dei pellegrini, una replica 
dell’edicola del Santo Sepolcro di Gerusalem-
me, tenendo come modello, come risulta dagli 
studi più recenti (Gnaccolini 2019), la fase co-

Prima del restauro

stantiniana del sepolcro (forse sulla base di una 
descrizione di pellegrinaggio), testimoniata da 
diversi documenti iconografici e in particolare 
dalle ampolline eulogie del Museo del Tesoro 
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del Duomo di Monza (fine del VI - inizi del 
VII secolo) e da un frammento di mosaico siria-
no di V-VI secolo (oggi conservato nel Natio-
nalmuseet di Copenaghen). L’Imitatio sepulchri, 
a cui si accede da est (di fronte al Compianto) in 
origine passando genuflessi sotto a un architrave 
marmoreo (a imitazione di ciò che avveniva a 
Gerusalemme), occupa la campatella centrale 
della zona presbiteriale. Questo spazio risulta 
delimitato da quattro colonnine, che dovevano 
essere collegate tra loro da cancellate marmoree 
traforate (poi sostituite dalle attuali cancellate 
in ferro battuto), ed è coperto da una volta af-
frescata con motivi decorativi molto semplici 
(quattro croci patenti ai quattro punti cardina-
li e delle stelle), che alludevano alla croce che 
sormontava l’edicola gerosolimitana e alle stelle 

che con ogni probabilità decoravano in origine 
la sua volta e quella della chiesa dell’Anastasis, 
che la conteneva, come è stato ipotizzato sulla 
base del confronto con la riproduzione di questi 
ambienti su una cassetta reliquiario del tesoro 
del Sancta Sanctorum del Laterano (Gnacco-
lini 2019, p. 150). La semplice lastra tombale 
originaria è stata occultata nel XIV secolo dal 
sarcofago marmoreo tuttora in loco, davanti al 
quale nel primo Seicento è stato collocato un 
imponente ritratto in terracotta di San Carlo 
Borromeo in preghiera, in ricordo della devozione 
del santo, che sovente di notte si raccoglieva in 
meditazione davanti alla tomba di Cristo (Na-
voni 2019, pp. 195-199; Spiriti 2019b, p. 205).
Da una visita pastorale del 22 ottobre 1577 
(ASDMi, Archivio Spirituale, Sezione X, San 

Dopo il restauro
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Sepolcro, vol. 9) si ricava che a quell’epoca nella 
cripta esisteva nell’abside centrale est un Com-
pianto sul Cristo morto, a testimonianza del mu-
tato criterio di utilizzo dell’ambiente, dal “mi-
metismo spaziale” testimoniato dall’edicola del 
Sepolcro e dalle decorazioni che richiamavano 
la chiesa della Resurrezione, al coinvolgimento 
del fedele nel dramma sacro, in analogia con i 
nascenti Sacri Monti (Spiriti 2019a, p. 181). 
Nello stesso spirito, l’altare maggiore della 
chiesa superiore, che risulta all’epoca dedicato 
alla Maddalena, era allestito “cum monte cal-
vario parte eminenti post altarem, supra quem 
est Dominus Crucifixus cum latronibus a late-
ribus in cruce et ad pedes crucis imaginis Vir-
ginis Matris et aliarum Mariar[um]” (ASDMi, 
Archivio Spirituale, Sezione X, San Sepolcro, 
vol. 9). Non sappiamo se la situazione descritta 
dal visitatore rifletta già il cambiamento richie-
sto in una nota datata 8 giugno 1576, dove si 
ordina “si levi parte del monte della passione 
et retirare indietro l’altare grande sotto l’arco” 
(ASDMi, ivi). Nello stesso 1577 (come si ri-
cava da una lettera di san Carlo Borromeo a 
Cesare Speciano, cfr. Schiavi 2005, p. 82, nota 
60) sappiamo che il cardinale aveva intrapreso 
il progetto di realizzare ventiquattro “Misteri”, 
inizialmente da concentrare nella sola chiesa 
inferiore, con lo scopo di consentire ai fedeli 
milanesi un pellegrinaggio “urbano” (Fer-
ri Piccaluga 1992, pp. 173-193). Su queste 
basi Schiavi ha recentemente ipotizzato (2005, 
pp. 81-83) che il Compianto qui in discussione 
sia frutto di una ridistribuzione (sul finire del 
XVI secolo) di gruppi precedenti, a seguito di 
questo progetto borromaico, molto protrattosi 
nel tempo, con una fusione tra ciò che restava 
del Monte Calvario superiore e il Compianto 
della cripta citato nella Visita del 1577 (che 
Bandera 2000, p. 175 ipotizzava realizzato su 
commissione della confraternita della Madda-
lena istituita in San Sepolcro nel 1514). Questa 
lettura si basa su quella che viene interpretata 
come una particolarità iconografica, e cioè la 
presenza nella scena dello svenimento di Maria, 
soggetto di solito raffigurato ai piedi della Cro-
cifissione. Recentemente questa ipotesi è stata 

abbracciata da Cristina Quattrini (in Bevilac-
qua, Quattrini 2013), che ha potuto studiare 
in dettaglio le sculture nel corso di una lunga 
campagna di restauro e ha effettivamente ri-
conosciuto al lavoro nel Compianto due artisti 
diversi. Uno è responsabile delle sculture più 
antiche ed espressive (San Giovanni, Maddale-
na, Vergine Maria e le due pie donne – ma vanno 
escluse le teste di queste ultime, frutto di un ri-
facimento), che su base stilistica sono ben con-
frontabili con il Compianto oggi nella chiesa di 
San Martino a Palazzo Pignano, presso Crema 
(che la critica tende a identificare con quello 
commissionato nel 1510 ad Agostino de Fon-
dulis per la chiesa di Santa Maria Maddalena 
di Crema, cfr. Marubbi 1986, p. 196, doc. 85). 
Si tratta di pezzi da ascrivere probabilmente 
alla produzione tarda dello stesso Agostino de 
Fondulis. Invece ad altra mano, leggermente 
più tarda, spetterebbero Giuseppe d ’Arimatea, 
la Donna con un bambino in braccio (cfr. Spiriti 
2019a, pp. 182-183) e Nicodemo, in un primo 
momento accostati dalla studiosa alla produ-
zione di Andrea da Corbetta, ma in seguito 
letti in direzione gaudenziana (C. Quattrini, in 
Bevilacqua, Quattrini 2019, p. 239).
È tuttavia necessario fare qualche ulteriore con-
siderazione.
Rileggiamo il testo della Visita del 1577: lo 
scurolo “Habet cappellam fornicatam, qua su-
stinetur duabus columnis marmoreis in ingres-
so, satis pulchram et inauratam cum pulchris 
picturis, in qua est sepulchrum imaginis d[omi]
ni n[ost]ri Jesu C[h]r[ist]i cum imagine Matris 
astantis et aliis s[anc]tis mulieribus et imagi-
nibus. Est septa crata ferrea. Sub ea est altare 
quod dicitur consecratu[m], ad quod quando-
q[ue] celebratur”. Il visitatore vede la cappella 
evidentemente già in ordine e il riferimento alle 
pitture e alle dorature (degli stucchi) può essere 
un rimando al ciclo della volta, dove poco oltre 
la metà del XVI secolo un artista dell’ambito 
dei Piazza (il figlio di Callisto, Fulvio?) ha af-
frescato gli Angiolotti svolazzanti con i simbo-
li della Passione. Si precisa che l’altare, che si 
trova sotto la volta (e non sotto il Compianto), 
talvolta viene ancora utilizzato. Si descrive con 
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precisione la presenza di Maria (astantis = nel 
senso etimologico di “stare in piedi” oppure più 
genericamente “essere presente”?), delle altre 
donne e si accenna ad altri personaggi.
Se si considera che lo svenimento di Maria svi-
luppa un’invenzione presente nell’incisione con 
la Deposizione di Cristo nel sepolcro “orizzontale” 
di Andrea Mantegna e viene trattato in manie-

ra analoga in diversi altri Compianti lombardi, 
che dovrebbero collocarsi in leggera precedenza 
sul nostro (come quelli conservati a Brescia, in 
Santa Maria del Carmine o in San Martino a 
Palazzo Pignano, cfr. Buganza 2013, pp. 379-
390, figg. 6-7), non risulta a mio parere così 
convincente l’ipotesi che si tratti di una ricom-
posizione da gruppi diversi, ma si potrebbe 

Dopo il restauro, particolare di Giuseppe d’Arimatea Dopo il restauro, particolare di Nicodemo
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piuttosto pensare a un completamento (da par-
te di un secondo artista) del gruppo più antico 
lasciato incompiuto da Agostino de Fondulis 
(a causa della morte?) o, meno probabilmente, 
a una sostituzione di pezzi che nel frattempo 
potevano già essersi danneggiati. 
Le sculture sono state oggetto di tre diverse 
campagne di restauro: una prima che ha interes-
sato il solo San Giovanni (Bandera 2000); una 
più lunga e complessa sulle restanti sculture del 
gruppo (Bevilacqua, Quattrini 2013 e 2019) 
che, vista la situazione di estremo degrado anche 
ambientale, sono state rimosse dalla loro collo-
cazione, risanate, collocate su nuovi supporti in 
acciaio e depositate temporaneamente in navata 
nella chiesa superiore; quindi, a seguito del com-
pleto risanamento e restauro della cripta (Pedri-
ni 2019), il recente intervento di restauro, che ha 
provveduto a un necessario ulteriore consolida-
mento e alla loro virtuosa ricollocazione nella 
sede originaria, nell’abside della cripta, in stretta 
connessione con il prezioso sacello del Sepolcro.

Bibliografia
Caselli 1827, p. 147; Galbiati 1930, pp. 37, 
73-74; Ponzoni 1930, p. 291; Arslan 1956, 
p. 711; Bandirali 1958, pp. 38-39, 43, nota 
27; Mingardi 1972, pp. 183-184; F. Merlini, 
in Milano ritrovata 1986, p. 413; Bandera 
Bistoletti 1988, fig. 6 a p. 74, p. 75; Lugli 
1990, pp. 345-346, fig. 154; Verga Bandirali 
1990, pp. 68-70, fig. 8, p. 75, nota 31; Corradi 
Galgano 1996, p. 63; Bandera 1997, pp. 156-
157, 180-181, n. 17; Corradi Galgano 1997, 
p. 69; Verga Bandirali 1997, p. 584; Bande-
ra 2000, pp. 170-176; Schiavi 2005, pp. 78-
79, 82-83; Buganza 2009, pp. 31, 40-41; Ros-
si 2009, pp. 14-15, fig. a p. 17; Longsworth 
2009; Bevilacqua, Quattrini 2013, pp. 121-
131; Schiavi 2018, pp. 132-138; Bevilacqua, 
Quattrini 2019, pp. 238-241; Spiriti 2019a, 
pp. 181-183.

Lo
m

ba
rd

ia
C

om
pi

an
to

 s
ul

 C
ris

to
 m

or
to



309

Relazione di restauro

Il progetto di studio diagnostico e il succes-
sivo intervento conservativo sul gruppo fittile 
Compianto sul Cristo morto in terracotta dipinta 
è stato avviato con una campagna di analisi e 
monitoraggio ambientale della durata com-
plessiva di dodici mesi, in grado di coprire 
quindi l’intero ciclo stagionale. L’indagine si è 
resa necessaria a causa del progressivo degrado 
dell’opera, in particolare del gruppo centrale 
raffigurante Maria di Cleofa e Maria di Salo-
me reggono la Madonna svenuta (138 × 161 × 
150 cm; fig. 1), soggetto a perdite di modellato 
che hanno causato la caduta complessiva di cir-
ca 3 kg di materiale sul pavimento della chiesa 
superiore di San Sepolcro, dove il Compianto 
era stato temporaneamente ricollocato dopo 
la complessa operazione di ricomposizione 
conclusa attorno al 2016. La chiesa superiore, 
priva di climatizzazione e orientata lungo l’asse 
nord-sud, è caratterizzata da ampie vetrate a est 
e a ovest. Il monitoraggio ambientale ha regi-
strato un’ampia escursione termica stagionale e 
altrettante variazioni di umidità relativa. A tali 
variazioni stagionali si sono sommati gli sbalzi 
giornalieri, concentrati in particolare nel luglio 

2022, in concomitanza con le ondate di calore 
che hanno colpito la pianura padana. Questi 
sbalzi termoigrometrici hanno innescato un 
ciclo continuo di assorbimento e rilascio di 
umidità nei materiali, favorito dalla porosità 
della terracotta. Questo movimento ciclico del 
vapore ha provocato fenomeni di bagna-asciuga, 
accelerando la migrazione e la cristallizzazione 
dei sali solubili, in particolare nitrati, indivi-
duati tramite diffrattometria a raggi X. L’ori-
gine dei sali è verosimilmente legata alla lunga 
permanenza del gruppo nella cripta, ambiente 
umido e soggetto a infiltrazioni. La diffratto-
metria ha rivelato la predominanza di nitrati 
(oltre il 95%), provenienti probabilmente dal-
la decomposizione del materiale organico nel 
cortile e trasportati per capillarità attraverso 
le acque di risalita (figg. 2, 7). La solubilità e 
successiva cristallizzazione dei sali all’interno 
dei pori ha esercitato pressioni tali da frattu-
rare il supporto ceramico e sollevare gli strati 
pittorici. I danni maggiori sono stati riscontrati 
nel gruppo centrale (Maria di Cleofa e Maria 
di Salome reggono la Madonna svenuta), rimasto 
per secoli a diretto contatto con i mattoni della 
zona absidale della cripta (figg. 3-5).
Il gruppo plastico, composto da otto figure, 
è modellato con tecnica diretta, con eviden-
ti segni di spazzole e mirette sulla superficie 
esterna e poche impronte di dita lasciate dagli 
anonimi artefici lungo le pareti cave interne. Le 
figure meglio conservate mostrano due distinti 
strati di policromia, studiati attraverso il map-
ping multispettrale. Questo tipo di indagine, 
integrata con l’analisi in fluorescenza UV, ha 
inoltre consentito di distinguere diversi mate-
riali pittorici di restauro e le tracce di prece-
denti consolidanti applicati in restauri recenti. 
Successivamente, è stata eseguita una campa-
gna in situ con una prima analisi degli spettri 
di riflettanza, tramite una camera iperspettrale 
Specim IQ operante nella gamma del visibile e 
del vicino infrarosso (VNIR). Questo sistema 
ha permesso di integrare e approfondire i risul-
tati preliminari del mapping multispettrale (in-
clusa la VIL – Visible Induced Luminescence), 
acquisendo dati sia spaziali sia spettrali. Ogni 

1. Prima del restauro, le difficili 
condizioni igrotermiche della 
chiesa superiore hanno innescato 
fenomeni di disgregazione che 
hanno progressivamente causato 
la fratturazione di buona parte del 
gruppo fittile centrale e la caduta al 
suolo di circa 3 kg di materiale
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pixel dell’immagine iperspettrale è associato a 
uno spettro di riflettanza, consentendo un’ana-
lisi dettagliata dei materiali presenti.
Il primo strato della policromia, il più antico, è 
stato eseguito a freddo, con una preparazione 
minerale priva di gesso applicata dopo la cot-
tura della creta. I pigmenti identificati tramite 
imaging iperspettrale di riflettanza sono com-
patibili con la tavolozza della modellazione 
lombarda del primo Cinquecento: terre verdi, 
terre gialle, bianco di San Giovanni, azzurrite 
per la veste della Maddalena, nero carbonioso e 

2. Prima del restauro, anche le ampie 
porzioni di restauro barocco del 
gruppo fittile centrale, come la testa 
in primo piano, mostravano diffuse 
fratturazioni, cadute e lacune; ciò 
avveniva nonostante la diversa e più 
omogenea composizione dell’argilla, 
a causa della combinazione tra 
stress igroclimatico e saturazione 
igroscopica da nitrati

ossido rosso applicati su una preparazione mi-
nerale chiara. Sulle statue di Nicodemo, di Giu-
seppe d’Arimatea, della Maddalena, della Donna 
con un bambino in braccio e di San Giovanni la 
microscopia ottica portatile e il mapping iper-
spettrale di riflettanza indicano come sia stata 
applicata una seconda stesura pittorica, com-
patibile alla tecnologia artistica diffusa a par-
tire dal XVII o XVIII secolo, con un legante 
proteico. In alcune figure, come Giuseppe d’A-
rimatea, tale ridipintura ha rispettato le scelte 
cromatiche originarie, come evidenziato dalla 
sovrapposizione di due toni di verde; in altre, 
come la Maddalena, si riscontra invece una 
modifica significativa della cromia, ad esempio 
con la stesura di giallo sulle maniche. Tenuto 
conto della fragilità del supporto e della rile-
vanza storica del secondo intervento pittorico, 
si è optato per la conservazione di entrambi 
i livelli di finitura, limitandosi a una minima 
spolveratura e pulitura superficiale con acqua 
demineralizzata applicata tramite tampone di 
cotone idrofilo inumidito.
Le indagini diagnostiche condotte nel 2022 
e nel 2023 hanno individuato la presenza di 
vecchi consolidanti, tra cui una resina acrilica, 
simile al Paraloid B72, molto utilizzato negli 
interventi di restauro tra gli anni sessanta e i set-

3. Prima del restauro, la zona 
maggiormente interessata da 
disgregazione, fratturazione e caduta 
di porzioni del gruppo fittile centrale 
era il capo della Vergine

4. Prima del restauro, la 
caratterizzazione dei vecchi protettivi 
e lo studio delle diffuse fratturazioni 
sono iniziati parallelamente al 
monitoraggio ambientale avviato 
nell’estate del 2023; le condizioni 
di stress igroclimatico non hanno 
intaccato le porzioni del precedente 
intervento in resina poliestere (come il 
braccio sinistro della Vergine, visibile 
in foto)
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tanta del Novecento, e un secondo consolidante 
a base di silice amorfa, simile al silicato di etile. 
Entrambi, pur efficaci in termini di adesione, 
hanno compromesso la traspirabilità del mate-
riale, occludendo per buona parte i pori e ampli-
ficando gli effetti della cristallizzazione salina.
Alla luce di questi dati e dell’instabilità del 
microclima nella chiesa superiore, si è deciso, 
di concerto con la Direzione del Museo e la 
Direzione Lavori, di riportare il gruppo plastico 
nella cripta climatizzata e monitorata sia per i 
valori di umidità sia soprattutto di temperatura. 
I sali presenti in superficie sono stati asportati 
con microaspiratore, le parti pericolanti e di-
staccate sono state fissate temporaneamente 
con carta giapponese e ciclodecano. Le fessu-
razioni maggiori e le parti pericolanti sono state 
fissate con micropuntature localizzate (fig. 6) 
con una malta tradizionale a base di grassello di 
calce stagionato e polvere di cocciopesto lavata 
e desalinizzata, nel pieno rispetto del materiale 
originario e delle sue caratteristiche di traspi-
rabilità e soprattutto permeabilità acquea. Una 
volta conclusa la messa in sicurezza, l’opera è 
stata scomposta e movimentata a cura della 
Ditta Apice. Concluse le operazioni di rimon-
taggio in cripta, sono stati eseguiti dei piccoli 
test su campioni utilizzando un formulato enzi-
matico, biopulitura con enzimi lipasi, addensato 
a pH 8,4, per la rimozione superficiale di so-
stanze resinose e resine sintetiche (esteri acrilici 
e vinilici). Sono state poi eseguite locali appli-
cazioni di fluidi nanostrutturati per il dewetting 
dei film polimerici presenti in alcuni punti delle 
superfici. Gli interventi sono stati accompagna-

ti da uno studio approfondito sull’efficacia pu-
lente dei nanofluidi nei confronti del film poli-
merico costituito da Paraloid B72. Nonostante 
l’elevata stabilità iniziale, con il passare degli 
anni il prodotto ha mostrato segni di degrado 
chimico e fisico, con effetti dannosi sulla su-
perficie dell’opera. Era quindi di fondamentale 
importanza contenere o, ove possibile, rimuo-
vere parzialmente lo strato polimerico senza in-
taccare o alterare lo strato pittorico sottostante. 
Le soluzioni micellari a base acquosa si sono 
dimostrate particolarmente adatte a questo 
scopo, offrendo numerosi vantaggi rispetto ai 
tradizionali solventi organici. L’uso di solventi, 
infatti, presenta criticità legate alla loro tossicità 
per l’ambiente e per l’operatore, oltre all’elevato 
rischio di rideposizione del materiale disciolto 
all’interno della struttura porosa del Compian-
to. Le soluzioni micellari risultano particolar-
mente efficaci poiché il tensioattivo consente di 
stabilizzare le gocce di solvente all’interno della 
fase acquosa, anche in caso di immiscibilità tra 
i liquidi. Le zone di film polimerico fisicamen-
te irraggiungibili, come ad esempio gli affondi 
negli scuri delle pieghe delle vesti, sono state 
trattate con azione localizzata laser.
In considerazione della delicatezza delle con-
dizioni conservative dell’opera (fig. 7), e di 
parte dei risultati dei precedenti restauri, si è 
deciso di non applicare ulteriori consolidanti. 
Si è preferito invece un approccio minimo e 
reversibile, limitato a microstuccature loca-
lizzate con una malta sempre tradizionale a 
base di grassello di calce stagionato, polvere 
di cocciopesto lavata e desalinizzata e sabbie 
lavate e setacciate in percentuale minima, nel 
pieno rispetto del materiale originario e delle 
sue caratteristiche di traspirabilità e soprattut-
to permeabilità acquea.

5. Prima del restauro, le difficili 
condizioni igrotermiche della chiesa 
superiore hanno innescato fenomeni 
di migrazione dei nitrati, assorbiti in 
quantità massiccia dal gruppo plastico; 
tali migrazioni sono state favorite dalla 
costante esposizione al vapore acqueo 
a cui era sottoposto il Compianto

6. Durante il restauro, conclusione 
della fase analitica; in base alle 
osservazioni diagnostiche, si è escluso 
l’impiego di consolidanti sintetici 
(resine acriliche e silicato di etile), già 
corresponsabili della riduzione della 
capacità evaporativa del gruppo fittile; 
si è preferito ricorrere a microiniezioni 
e micropuntature con maltina 
tradizionale a base di grassello di 
calce e cocciopesto lavato in acqua 
demineralizzata e setacciato fino a 
ottenere una consistenza impalpabile

7. A sinistra, immagine ESEM (modalità 
BSD) della sezione lucida trasversale 
del campione 1A, con ingrandimento 
di 280×; a destra, ingrandimento di 
600×; le due immagini offrono un’idea 
della fragile situazione di equilibrio della 
superficie dell’opera, in corrispondenza 
del petto della Vergine; circa un decimo 
di millimetro della superficie esterna 
risulta impregnato dalla fusione di 
vecchie vernici e, verosimilmente, di 
prodotti moderni di restauro (visibili 
come strati più scuri); i sali solubili, 
non trovando più una via d’uscita verso 
l’esterno, si sono progressivamente 
accumulati in prossimità di quest’area 
scura, generando una linea di frattura 
(visibile come uno spazio nero); tale 
discontinuità ha portato al distacco del 
materiale
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