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40. Heinrich Mattens  
e bottega 
(Bruxelles, notizie tra 
la fine del XVI e gli inizi 
del XVII secolo) 
Guarigione dello storpio
1620-1624 circa

tecnica/materiali
tessitura ad arazzo con ordito 
in lana e trama in lana, seta 
e filo metallico (argento filato 
e argento dorato filato); ordito 
in lana, 3 capi torsione S, colore 
neutro, riduzione 8 fili/cm; trame 
in lana, seta, filato metallico 
(argento filato e argento dorato 
filato), riduzione trame lana 
22 trame/cm, riduzione trame seta 
32 trame/cm

dimensioni 
410 × 532 cm

iscrizioni
in basso a sinistra: monogramma 
delle manifatture «bb» (Bruxelles-
Brabante) con lo scudo frapposto 
della gilda degli arazzieri; sul 
lato destro: una «m» attraversata 
da una barra a formare una 
«h», monogramma del nome 
dell’arazziere (Heinrich Mattens)

provenienza
Genova, Palazzo Pallavicino, 
proprietà di Giovanni Battista 
di Nicola (o Niccolò) Pallavicino

collocazione
Loreto (Ancona), Museo 
Pontificio Santa Casa

scheda storico-artistica
Camilla Aurora Daprati

relazione di restauro
Roberta Genta

restauro 
Fondazione Centro per la 
Conservazione e il Restauro 
dei Beni Culturali “La Venaria 
Reale”, Laboratorio di restauro 
Manufatti tessili: Roberta Genta 
(responsabile); Chiara Tricerri 
(coordinatrice); Francesca 
Colman, Damir D’Amico, 
Valentina Scaglia, Arianna Tecco, 
Camilla Mammoliti, Giorgia 
Strocchio (restauratori)

con la direzione di
Giulia Agostinelli, Sonia Melideo 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Ancona e Pesaro 
e Urbino)

indagini
Fondazione Centro per la 
Conservazione e il Restauro dei 
Beni Culturali “La Venaria Reale”, 
Laboratori Scientifici: Anna 
Piccirillo (coordinatrice); Alice 
Pertica (indagini diagnostiche); 
Daniele Demonte, Mattia 
Morlotti (documentazione 
fotografica, diagnostica per 
immagini)

Scheda storico-artistica

L’arazzo raffigura l’episodio descritto nel capi-
tolo terzo degli Atti degli Apostoli, in cui san 
Pietro e san Giovanni nell’ora della preghiera 
salgono al Tempio e, giunti alla Porta Bella, 
incontrano uno storpio. Costui, deforme dalla 
nascita e impossibilitato a camminare, chiede 
l’elemosina; visti Pietro e Giovanni, allunga una 
mano in segno di richiesta di denaro e allo-
ra Pietro dice: “Non ho né argento né oro, ma 
quel che ho te lo do. In nome di Gesù Cristo, 
il Nazareno, alzati e cammina” (Atti 3,1-11). 
Quindi, Pietro prende lo storpio per mano che, 
guarito, si alza. 
Nella rappresentazione san Pietro, al fianco di 
san Giovanni, porge una mano allo storpio, raf-
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figurato a terra con il suo bastone e, intorno a 
loro, la folla si appresta a osservare il miracolo 
della guarigione. Nel gruppo è presente una 
donna etiope che con la mano sinistra stringe 
un bambino e con la destra regge un cesto sulla 
testa. Sullo sfondo a sinistra si scorge, tramite 
un accenno d’architettura, il Tempio compo-
sto da colonne scanalate, capitelli e fregi; sulla 
destra, invece, si apre un paesaggio collinare 
punteggiato di filari di alberi e cime cespuglio-
se (Santarelli 2001, p. 237). A inquadrare la 
scena è una cornice che presenta lateralmente le 
quattro virtù cardinali, ovvero – dall’alto verso 
il basso – Temperanza e Giustizia (a sinistra) e 
Fortezza e Prudenza (a destra); le superiori sono 
rappresentate al di sotto di un baldacchino verde 
sorretto con una corda da due angeli posti agli 
angoli, mentre le inferiori sono inserite sotto un 
arco, oltre il quale, nel caso della Giustizia, si in-
travede un paesaggio con montagne e un’archi-
tettura che sembra richiamare il cortile di una 
villa, mentre per la Prudenza, verosimilmente, 
una distesa d’acqua. Nella cornice inferiore sono 
rappresentate le virtù teologali – Fede, Carità 
e Speranza (da sinistra verso destra) – con in-
tramezzi di frutti e fiori sorretti da putti che 
poggiano un piede su un grifone e sullo sfondo 
è visibile una città con case a tetti spioventi che 
ricordano le abitazioni delle Fiandre. I putti 
sono presenti anche nella cornice superiore, 
mentre sorreggono festoni con frutti e foglie, 
vestiti di un drappo blu. In basso a sinistra, nella 
bordatura blu esterna, è visibile il monogram-
ma della manifattura (due «b» rovesciate con lo 
scudo al centro a indicare la città e la regione di 
produzione, ossia Bruxelles-Brabante), mentre 
sul bordo destro la lettera «m» è attraversata da 
una barra a formare una «h», così da indicare 
le iniziali del capobottega Heinrich Mattens, 
arazziere fiammingo di grande prestigio di cui 
si hanno notizie fino al 1629-1630 circa. Secon-
do la maggior parte degli studiosi, la serie dei 
nove arazzi custoditi a Loreto è databile, su base 
stilistica e tecnica, tra il 1620 e il 1624 (Göbel 
1923, p. 380; Pauri 1926, p. 16).
Il disegno della Guarigione dello storpio ripren-
de quello del corrispettivo cartone preparatorio 

Dopo il restauro, particolare della Temperanza, raffigurata nel registro superiore della bordura 
verticale sinistra
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realizzato da Raffaello Sanzio, su commissione 
di papa Leone X del 1514, per gli arazzi del-
la Cappella Sistina ed eseguito, come gli altri 
della serie, tra il 1515 e il 1516 con l’aiuto degli 
allievi. Successivamente, i cartoni raffaelleschi 
furono inviati a Bruxelles per essere tessuti in 
arazzo dal maestro Pieter van Aelst ed esse-
re infine esposti nel 1519. La serie di arazzi 
vaticani suscitò grande ammirazione e, con-
seguentemente, numerose riproduzioni tratte 
in alcuni casi dai cartoni originali e in altri da 
copie degli stessi: ne sono esempio le celebri 
serie per Enrico VIII, per Margherita d’Au-
stria, per Francesco I e per i Gonzaga (Del-
marcel 1999, p. 220; Forti Grazzini 1999, 
pp. 144-146). Nel 1600 i cartoni raffaelleschi da 
Bruxelles passarono a Genova e, acquistati nel 
1623 da Sir Francis Crane per conto di Carlo I, 
arrivarono in Inghilterra nel 1624, dove sono 
custoditi ancora oggi al Victoria and Albert 
Museum (Laghi Martini 1983, pp. 478-479; 
Santarelli 2001, p. 237; Campri 2020-2021, 
pp. 35-36). Durante il regno di Carlo I si ebbe 
un proliferare di copie dei cartoni, ad esempio 
quelle di Daniel Mytens del 1634-1635 che, 
secondo la Laghi Martini, diedero vita alla se-
rie lauretana e urbinate (Laghi Martini 1983, 
p. 479). 
Gli arazzi del Museo Pontificio di Loreto sono 
stati donati al santuario dal nobile genovese 
Giovanni Battista di Nicola (o Niccolò) Pal-
lavicino nel 1665 e portati a Loreto l’8 ago-
sto 1667 dal canonico Carlo De Benedictis su 
commissione del fratello di Giovanni, Lazzaro 
Pallavicino. Gli arazzi si trovavano probabil-
mente a Genova presso il Palazzo Pallavicino 
(oggi Pallavicini-Cambiaso), in custodia presso 
un altro fratello di Giovanni Battista, Stefano. 
Fu quest’ultimo, secondo le fonti, a far siglare 
con lo stemma di famiglia gli arazzi: l’arme, 
secondo Pauri, che scrive nel 1926, era presen-
te su tutti i teli, mentre oggi è rimasto visibile 
solo su quattro soggetti (l’Accecamento del mago 
Elimas, la Consegna delle chiavi, la Conversione 
di Saulo e il Sacrificio di Listra). Lazzaro, che fu 
prefetto degli archivi sia nel 1657 sia nel 1667 e 
decano dei chierici della Camera apostolica nel 
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Dopo il restauro, particolare della veste di san Pietro
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1677, fu probabilmente coinvolto nella scelta 
della donazione, grazie alla quale mirava forse a 
favorire la propria nomina a cardinale, avvenuta 
il 29 novembre 1669 per volere di papa Cle-
mente IX (Serra 1925, pp. 45-47; Boccardo 
2009, pp. 9-24).
Poco sappiamo circa le modalità di committen-
za degli arazzi lauretani e la loro derivazione dai 
cartoni raffaelleschi. Viste le sostanziali diffe-
renze rispetto alla serie vaticana e la latitanza 
dei disegni preparatori prima del 1623, è da 
escludere che essi possano essere stati tessu-
ti a partire dai cartoni originali. È probabile, 
quindi, che il riferimento sia a disegni già pre-
senti nella bottega di Mattens e tratti da quelli 
dell’urbinate oppure che Giovanni Battista Pal-
lavicino li avesse fatti copiare nel periodo della 
loro permanenza a Genova e poi portati con sé 
nella propria residenza nelle Fiandre. Inoltre, la 
maggior parte degli studiosi sostiene che il no-
bile genovese avesse acquistato la serie già finita 
in un mercato d’arte fiammingo o direttamente 
da Mattens (Boccardo 2006, p. 40; Campri 
2020-2021, pp. 35-36). L’arme familiare, infatti, 
è stato apposto solo successivamente e in vista 
della donazione da Stefano Pallavicino, che li 
custodiva a Genova per conto del fratello, così 
da assecondare le volontà testamentarie di 
quest’ultimo (Laghi Martini 1983, p. 480). 
Gli arazzi lauretani sono nove – come la mag-
gior parte delle riproduzioni e delle copie in 
circolazione – e non dieci come quelli del Va-
ticano, perché sia il San Paolo in prigione sia il 
Martirio di santo Stefano non furono quasi mai 
ripetuti (i cartoni andarono ben presto perduti) 
e manca poi la Conversione di Saulo, disperso 
dopo il 1528, sostituito con la Conversione del 
centurione Cornelio, eseguito nella serie romana 
dagli allievi di Raffaello (Pauri 1926, p. 13). 
La serie, una volta giunta al santuario, viene 
dapprima esposta nella sala del Tesoro (attuale 
cappella dei Santi Pellegrini, detta anche del 
Pomarancio) all’interno della basilica e passa 
poi nel guardaroba, per essere esibita soltan-
to in occasione della festa del Corpus Domini 
all’interno della Spezieria della Santa Casa. Nel 
1797 fu trafugata a seguito delle spoliazioni 

napoleoniche e riportata a Loreto grazie a un 
riscatto promosso da alcuni cittadini loretani, 
tornando così nella vecchia sede fino al 1885. 
Nel 1886 trovò posto nel Palazzo Apostolico, 
allora Palazzo Regio, in una sala soprannomi-
nata successivamente “degli arazzi” e dal 1898 è 
permanentemente esposta nelle sale dell’odier-
no Museo Pontificio Santa Casa. Inoltre, tre 
dei nove arazzi furono portati in Giappone nel 
1970 in occasione della Japanese World and In-
ternational Exposition di Osaka (Pisani Dossi 
1895, pp. 191-197; Grimaldi 1977, pp. 33-36).
La principale differenza che intercorre tra i car-
toni raffaelleschi e la serie lauretana sta negli 
sfondi. Raffaello aveva previsto perlopiù fon-
dali architettonici, che solo in minima parte 
sono stati replicati negli arazzi di Mattens, in 
cui emerge al contrario una forte componente 
paesaggistica e naturalistica, con anche vedute 
particolareggiate di città fiamminghe. Proprio 
in questo la Guarigione dello storpio si discosta 
dal cartone di Raffaello di Londra e dall’araz-
zo di Van Aelst dei Musei Vaticani, poiché 
nel telo lauretano l’architettura è ridotta a un 
cenno, ben lontano dalla preminenza raffael-
lesca. Quest’ultimo, infatti, aveva ambientato 
la scena all’interno della sinagoga con colonne 
tortili salomoniche in primissimo piano che in-
vece scompaiono nella versione lauretana, in cui 
l’episodio è rappresentato – in piena aderenza 
alle Scritture – al di fuori del Tempio, a ridosso 
della Porta Bella, aperto sulla destra su un am-
pio scorcio paesaggistico. I personaggi, invece, 
sono più vicini ai cartoni di Raffaello, anche se 
quelli del Mattens risentono di chiari sviluppi 
tardomanieristi della figurazione fiamminga 
nella rappresentazione della fisionomia, per cui 
appaiono con espressioni più caricaturali man-
cando di precisione anatomica. Nonostante la 
frammentaria linea di contorno, le vesti degli 
apostoli e degli astanti sono rese con dettagli 
magistrali, tramite l’uso di fili metallici dora-
ti e argentati che ne impreziosiscono le parti. 
L’indumento più significativo è però la veste di 
san Pietro, ricamata con un motivo composto 
da leoni blu incoronati da aureole sgargian-
ti e colombe appoggiate su rami fioriti che si 
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Dopo il restauro, particolare della mano di san Pietro
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districano tra gli altri animali, tipico stilema 
fiammingo utilizzato a partire dal Cinquecen-
to e che, in tutta la serie lauretana, diventa un 
attribuito della figura dell’apostolo Pietro. Al-
trettanto preziosi sono i dettagli del soprabito 
blu cobalto con motivi floreali damascati, in-
dossato dalla donna adorna di gioielli alle spalle 
di Pietro, che porta in braccio un lattante; come 
pure affascinante è la rappresentazione del sol-
dato dietro la donna, la cui tunica colpisce per 
la fattura così luminescente e il cui elmo, pre-
sente nella rappresentazione raffaellesca, viene 
qui trasformato in un soffice berretto prezioso. 
Anche l’apparente semplicità della veste del 
mendicante in primo piano, inginocchiato sulla 
sinistra, viene rinvigorita e arricchita da stoffe 
azzurre e rosse.
Dell’arazzo raffigurante l’episodio della Guari-
gione dello storpio esistono altre repliche tessute 
da Heinrich Mattens. Ad esempio, il telo pas-
sato in asta da Sotheby’s a Milano nel 2010, 
che presenta però diverse varianti rispetto all’a-
razzo lauretano nei colori, nella definizione di 
alcune ombreggiature e nel numero e nella resa 
dei volti di certi personaggi. Come pure quello 

della chiesa di San Pablo a Saragozza, di cui 
si conosce soltanto una fotografia in bianco e 
nero, di maggiori dimensioni rispetto al suo 
corrispettivo lauretano, ma con certe analogie, 
quali il fondale paesaggistico e diversi elementi 
decorativi (Delmarcel 1999, p. 220; Campri 
2020-2021, pp. 92-94). I personaggi, invece, 
mostrano in alcuni casi fisionomie e una ge-
nerale composizione di differente carattere 
che avvicinano il telo spagnolo alla versione di 
Sotheby’s (De Strobel, Mazzetti di Pietra-
lata 2020, pp. 145-162). 
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Relazione di restauro 

Sintesi metodologica dell ’intervento
L’arazzo Guarigione dello storpio si caratterizza 
per peculiarità tecniche e materiche di altissimo 
livello, tali da confermare l’ambito di eccellenza 
in cui è stato realizzato. L’intervento ha rap-
presentato un’occasione unica per la conoscen-
za approfondita dei materiali originali e per la 
messa a punto di una strategia conservativa fi-
nalizzata alla stabilizzazione della tessitura, nel 
pieno rispetto dei valori formali e figurativi del 
panno tessuto. La buona integrità materica e 
visiva dell’arazzo, unita alla consapevolezza di 
operare su un capolavoro dell’arte della tessi-
tura, ha comportato, in fase di consolidamento 
dei degradi, l’adozione di un metodo conserva-
tivo, limitando la metodologia integrativa solo a 
piccole aree lacunose presenti nella scena. 
L’intervento ha seguito un’impostazione che 
muove necessariamente dalla comprensione 
della storia conservativa del manufatto, con 

particolare riferimento alla documentazione 
degli interventi del passato, visibili in questo 
panno come estese aree di ritessitura localiz-
zate in corrispondenza delle cadute selettive di 
trama marrone (fig. 1). La riflessione critica che 
ha indirizzato al mantenimento dei restauri del 
passato si è basata principalmente su tre para-
metri. In considerazione dell’estensione delle 
integrazioni storiche, il primo elemento di va-
lutazione, di natura tecnica, è stato la verifica 
dell’idoneità delle ritessiture con l’unità statica 
della tessitura originale. Una seconda valuta-
zione, di natura più metodologica, ha portato 
alla conservazione degli interventi del passato, 
volutamente imitativi di uno stato originale 
irrimediabilmente perduto, come testimo-
nianza delle pratiche operative dei restauratori 
che ci hanno preceduto, oggi parte integrante 
dell’immagine dell’opera (fig. 2). Infine, il terzo 
elemento trae origine dalla volontà di garanti-
re una restituzione coerente e omogenea con 
l’arazzo Pesca miracolosa della stessa serie lau-
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1. Documentazione grafica dei 
precedenti interventi di restauro storici
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retana, già restaurato nel 2014 dal Centro con 
un indirizzo metodologico fortemente conser-
vativo (Genta 2015).

Note tecniche e indagini sui materiali
Discrimine fondamentale della qualità di un 
arazzo è la materia dell’intreccio tessile: il 
materiale introdotto in tessitura in forma di 
semplice filo è il risultato di un lungo lavoro 
di scelta e preparazione delle fibre naturali, 
dalla filatura alla tintura. Dalla finezza dei fi-
lati dipende la definizione del disegno e dalla 
varietà delle tinture la migliore resa dei valori 
cromatici. Nell’arazzo Guarigione dello storpio 
il repertorio cromatico e la varietà dei materiali 
impiegati per la tessitura sono ricchissimi e tut-
ta la composizione ne trae una valorizzazione 
in termini di potenzialità espressive. Il panno 
si caratterizza per una particolare profusione 
di filati metallici, presenti in ben sette tipologie, 
differenti per titolo e tecnica di avvolgimen-
to. I filati in argento e argento dorato vengono 
introdotti con l’intento di impreziosire la tes-
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2. Durante il restauro, particolare delle 
estese integrazioni a ritessitura dei 
capelli di san Giovanni risalenti  
al precedente intervento di restauro

3. Durante il restauro, particolare 
della veste di san Pietro che evidenzia 
i motivi decorativi ottenuti con diverse 
tipologie di filato metallico

4. Durante il restauro, particolare 
dell’utilizzo dei filati metallici per 
sottolineare l’effetto volumetrico  
della corazza della Giustizia nella 
bordura verticale sinistra
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situra, con passaggi tecnici peculiari – crapau-
tage e arrondiment – sapientemente misurati 
in funzione della resa, in rilievo, dei particolari 
disegnativi delle vesti, con il risultato finale di 
un effetto sontuoso e di grande impatto deco-
rativo (figg. 3-4). 

Indagini diagnostiche
Le analisi al microscopio elettronico a scan-
sione (SEM-EDS), abbinato alla microscopia 
ottica (MO), hanno consentito di indagare i 
filati metallici nella loro composizione chimica 
e morfologica. È stato possibile, infatti, distin-
guere sette tipologie differenti di questi filati, 
in base alla dimensione, all’avvolgimento e ai 

materiali che costituiscono la lamina in metal-
lo. In generale, tutte le lamine sono costituite 
da una lega di argento e rame dello spessore 
di circa 10-15 μm e in tre casi risultano essere 
dorate (figg. 5e, 5f, 5g) con un sottile strato di 
oro sulla superficie esterna. La prima tipolo-
gia di filato metallico è caratterizzata da una 
lamina di circa 460 μm di diametro avvolta a 
spirale molto fitta sull’anima in seta (fig. 5a), 
mentre l’avvolgimento della seconda (fig. 5b), 
di 480-510 μm, lascia, oggi, a vista l’anima. 
La terza tipologia di filato metallico (fig. 5c) 
ha un’altezza di circa 380-410 μm, è avvolta a 
spirale su un’anima di seta più spessa e viene 
utilizzata insieme al quarto tipo (fig. 5d), che 
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5a-g. Immagini al microscopio ottico 
ed elettronico dei filati metallici: 
a) argento filato tipologia molto sottile; 
b) argento filato tipologia sottile, ma 
con anima di seta a vista; c) argento 
filato tipologia spessa; d) argento 
filato tipologia molto spessa; 
e) argento dorato filato tipologia 
molto spessa; f) argento dorato filato 
tipologia media; g) argento dorato 
filato tipologia sottile
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risulta più alto (530-550 μm circa), per gli ef-
fetti di crapautage e arrondiment nelle vesti delle 
Virtù e dei personaggi. In queste aree è presente 
un’ulteriore tipologia di filato caratterizzato da 
una sottile doratura (fig. 5e): la lamina ha un 
diametro di 500-530 μm circa ed è avvolta a 
spirale meno fitta sull’anima molto spessa. La 
tipologia di filato d’oro più utilizzata, tuttavia, è 
quella caratterizzata da un diametro di 550 μm 
circa (fig. 5f ), avvolta a spirale sull’anima di 
seta. Infine, l’ultima tipologia di filato dorato 
(fig. 5g) risulta meno alta delle precedenti (380 
μm circa) ed è avvolta a spirale fitta sul filato 
in seta.
Le analisi elementali hanno anche evidenziato 
la presenza di depositi di solfuri e cloruri d’ar-
gento che hanno scurito e opacizzato la super-
ficie metallica.
Infine, sono state condotte indagini non invasi-
ve mediante spettroscopia di riflettanza a fibre 
ottiche (FORS) per identificare alcuni dei co-
loranti impiegati per la tintura delle fibre tessili. 
In particolare, è stata riscontrata la presenza di 
indaco per la realizzazione dei blu e dei verdi 

(in quest’ultimo caso probabilmente in miscela 
con un colorante giallo non identificato), di una 
lacca di origine animale per i rosa e infine di 
una lacca di origine vegetale per i rossi e i bru-
ni. Tali materiali risultano compatibili con la 
manifattura seicentesca della famiglia Mattens 
(Chen et al. 2024).

Intervento di restauro 
L’intervento di restauro ha risposto all’obiettivo 
di un recupero strutturale ed estetico dell’intera 
superficie tessile mediante la messa a punto di 
soluzioni calibrate sulla base delle reali neces-
sità conservative del manufatto, dalla pulitura 
al consolidamento. 
Le fasi di pulitura combinata hanno permesso 
un buon recupero della vivacità delle cromie 
originali e della nitidezza della composizione. 
La rimozione dei depositi di polvere è stata 
condotta con un’aspirazione controllata della 
superficie tessile, seguita da un trattamento chi-
mico-fisico per immersione totale dell’arazzo in 
mezzo acquoso con aggiunta di un tensioattivo 
noto per le sue caratteristiche di neutralità e 

6a-b. Durante il restauro, particolare 
della mano di san Pietro prima e dopo 
il trattamento di pulitura laser
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di minima concentrazione micellare. Il tratta-
mento delle diffuse macchie scure presenti sugli 
incarnati, derivanti dall’accumulo di depositi di 
polvere all’interno dei piccoli fori della tessitura 
causati da un pregresso attacco entomatico, ha 
richiesto una metodologia di intervento selet-
tiva mediante utilizzo di strumentazione laser 
(figg. 6a-b). Tutte le fasi di pulitura sono state 
accompagnate da test preliminari per la verifica 
dell’idoneità dei trattamenti e da protocolli di 
monitoraggio coordinati dai Laboratori Scien-
tifici del Centro. 
Le scelte per il consolidamento hanno privile-
giato le modalità operative meno invasive, nel 
rispetto dell’originalità della tessitura e della ri-
trattabilità dei materiali introdotti con il nostro 
intervento. Propedeutico alle modalità di con-
solidamento tessile è stato il trattamento dei 
restauri storici: mantenute le integrazioni più 
estese, si è proceduto alla rimozione puntuale 
di alcune ritessiture localizzate in corrispon-
denza delle profilature di alcune figure nella 
scena, responsabili di un disegno alterato, in-
durito e appesantito dall’utilizzo di filati di lana 
non idonei sia come tonalità sia come titolo. 
L’estensione e la tipologia dei degradi presenti 
nella Guarigione dello storpio, infatti, originano 
principalmente dalla mancanza selettiva delle 
trame di lana di colore marrone localizzate in 
corrispondenza delle profilature. Tale degrado, 
poiché circoscritto all’interno di aree poco este-
se, sicuramente definite e di colore determinato, 
si è prestato alla tessitura ex novo a “trama al-
largata” con filati di lana tinti di uguale colore a 
quello mancante, senza alcuna reinterpretazio-
ne dell’originale (fig. 7).
Recuperato il disegno delle profilature, laddo-
ve mancanti, per il consolidamento di tutta la 
tessitura si è proceduto con il metodo conserva-
tivo: questa tipologia di restauro tessile si basa 
sull’applicazione a cucito, sul retro dell’arazzo, 
di un tessuto di supporto in tela di lino di co-
lore neutro che assume la funzione di collega-
mento statico per la stabilizzazione delle aree 
di tessitura degradate, consolidate con punti di 
fermatura idonei e compatibili con l’intreccio 
originario dell’arazzo e con filati di seta appo-

sitamente tinti. Determinante per l’efficacia del 
consolidamento è la corretta distribuzione dei 
punti di fermatura tra l’arazzo e il supporto re-
trostante: la stabilizzazione delle aree degradate 
al supporto avviene con una serie di fermature 
longitudinali parallele alla trama (punto pioggia 
e punto tela) a scansione regolare e omogenea 
e con una riduzione più alta in corrispondenza 
degli orditi lasciati scoperti dalle mancanze di 
trama. 
La fase finale dell’intervento, infine, ha pre-
visto l’applicazione di un nuovo sistema di 
foderatura e, al fine di garantire un’equilibrata 
tensione su tutti e quattro i lati dell’arazzo e 
ridurre il più possibile eventuali sollecitazioni 
a carico dei materiali costitutivi, la cucitura 
del sistema di sospensione mediante fascia di 
velcro posizionata lungo il perimetro superiore 
del panno. 
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7. Durante il restauro, particolare 
dei piedi della donna con bambino 
dopo l’intervento di integrazione 
della profilatura in lana marrone 
e la stabilizzazione della tessitura 
compromessa dalle mancanze 
di trama
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