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43. Mattia Preti
(Taverna, 1613 - La Valletta, 
1699)
Il ritorno del figliol prodigo 
1653-1661

tecnica/materiali 
olio su tela 

dimensioni
216 × 231 cm

provenienza
collezione Francesco Jerace

collocazione
Reggio Calabria, Pinacoteca 
Civica (inv. 11834 - proprietà 
statale)

scheda storico-artistica
Daniela Vinci 

relazione di restauro
Giuseppe Mantella, Antonella 
Aricò

restauro
Giuseppe Mantella (Restauri 
Opere d’Arte di Giuseppe 
Mantella)

con la direzione di 
Daniela Vinci (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti 
e Paesaggio per la città 
metropolitana di Reggio Calabria 
e la provincia di Vibo Valentia)

indagini
S.T.Art-Test di S. Schiavone & C.

Scheda storico-artistica

Comparso sul mercato antiquario nel 1971 
nella mostra Fourteen Important Neapolitan 
Paintings della Heim Gallery di Londra, il 
dipinto fu acquistato nel 1972 per ventot-
to milioni di lire dallo Stato italiano, molto 
probabilmente grazie all’interessamento di 
Giovanni Carandente che per la stessa espo-
sizione londinese ne aveva curato la scheda di 
catalogo confermando l’attribuzione a Mattia 
Preti (G. Carandente, in Fourteen Important 
Neapolitan Paintings 1971, n. 5). Fu da subito 
destinato, dall’allora Ministero per la Pubblica 
Istruzione, alla Pinacoteca del Museo Nazio-
nale di Reggio Calabria (inv. 11834) presso 
Palazzo Piacentini per seguire poi la collezio-
ne storico-artistica di proprietà comunale ed 
essere esposto dal 2008 nella Pinacoteca Ci-
vica presso i locali del teatro comunale “Fran-
cesco Cilea”. 
Il dipinto proveniva dalla ricca collezione del-
lo scultore calabrese Francesco Jerace (1853-
1937), che a sua volta lo aveva acquistato insie-
me ad altri dipinti di Mattia Preti sul mercato 
antiquario napoletano per la sua casa museo, un 
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Prima del restauro

villino neorinascimentale in via Crispi a Napoli, 
in cui conservava porcellane, mobili cinquecen-
teschi e dipinti dal Seicento all’Ottocento (Va-
lente 2015, pp. 12-14). 
L’opera fu esposta già nel 1913 a Catanzaro 
nella mostra che celebrava il terzo centenario 
della nascita di Preti in un’esposizione voluta 
dallo stesso Jerace, da Alfonso Frangipane e dal 
senatore Bruno Chimirri, e successivamente nel 
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1922 a Palazzo Pitti a Firenze nella Mostra del-
la pittura italiana del Sei e Settecento, ove all’arti-
sta venne riservata una grande sala in cui erano 
esposte undici tele. Nel dibattito della critica 
intorno alla vicenda pretiana tali mostre, anche 
con la partecipazione del dipinto adesso nella 
Pinacoteca reggina, contribuirono a porre l’ar-
tista in una posizione di rilievo nel panorama 
artistico barocco (De Marco 2011, pp. 71-75) 
e all’attenzione di studiosi come Roberto Lon-
ghi e Adolfo Venturi. Il dipinto però alla morte 
di Francesco Jerace fu alienato dai suoi eredi.
Dopo il rientro in Italia negli anni settanta, esso 
fu esposto nuovamente a Catanzaro nel 1999 in 
una mostra monografica e nel 2016 a Siracu-
sa nell’esposizione Mattia Preti. Con lo sguardo 
verso Caravaggio.
La parabola del figliol prodigo narrata nel Van-
gelo di Luca è ricorrente nella produzione arti-
stica del Cavalier Calabrese, essendo legata alla 
pedagogia controriformistica con riferimento 
in particolare a tematiche quali il perdono, il 
pentimento, l’obbedienza e in forte connessione 
al sacramento della riconciliazione tanto osteg-
giato dal protestantesimo. Le redazioni pretia-
ne dell’episodio evangelico attraversano tutta la 
sua carriera, andando dalle composizioni degli 
anni quaranta fino a quelle della produzione più 
tarda degli anni ottanta e differendo tra loro per 
formato, taglio e struttura (M.T. Sorrenti, in 
Mattia Preti 2016, pp. 41-43). Tra le più note, 
vanno sicuramente citate le redazioni del Mu-
sée de Tessé a Le Mans e le due versioni che si 
trovano a Napoli, una a Palazzo Reale e l’altra 
a Capodimonte. 
Come rilevato da Giorgio Leone (in Mattia 
Preti 1999, n. 43), la versione reggina si dif-
ferenzia dalle altre poiché particolarmente af-
follata di personaggi che con la loro gestualità 
e i loro sguardi amplificano il gesto del padre 
che accoglie sulla soglia di un portico il figlio 
trattenendolo immediatamente per il polso. La 
collocazione rialzata dei personaggi principali, 
quasi a creare un sotto in su, e l’eco degli altri 
che indicano e assistono con stupore alla scena, 
danno alla composizione un taglio prettamen-
te narrativo e didascalico. Tutti sono raffigurati 

con attenzione particolare per dettagli quali la 
capigliatura e l’abbigliamento.
Il dipinto reggino, viste le sue vicende colle-
zionistiche e di acquisizione, e considerato che 
a oggi non sono stati rintracciati documenti 
archivistici o fonti storiografiche che possano 
ricostruirne la committenza e la datazione, è 
stato oggetto di dibattito soprattutto in rela-
zione alla questione cronologica. Assegnato 
in un primo momento agli anni cinquanta del 
Seicento, ovvero agli anni napoletani di Preti 
(Carandente 1973, pp. 5-6), anche in relazio-
ne alla vicinanza con opere come il Convito di 
Baldassarre di Capodimonte e con la tela di Le 
Mans, ipotesi riportata anche da Leone (G. Le-
one, in Mattia Preti 1999, n. 43), successiva-
mente John T. Spike lo ritiene ascrivibile invece 
agli anni settanta, soprattutto per le assonanze 
cromatiche con la tavolozza usata nel periodo 
maltese (Spike 1999, p. 19 e scheda 172; G. Le-
one, in Mattia Preti 1999, n. 43; F. Carvelli, 
in Sgarbi 2013, p. 328, n. 122; Brandolino, 
Spagnolo, Monteleone 2015, p. 36).
Il dipinto risulta tagliato lunghi i bordi e nel-
la scheda storica di catalogo generale redatta 
nel 1984 vengono citati un restauro a Londra 
nel 1970-1971 di “pulitura con rimozione 
delle ridipinture, per rafforzare la diagona-
le della composizione e alleggerire lo schema 
coloristico”, e uno successivo nel 1972 presso 
l’Istituto Centrale del Restauro “per risanare 
i danni prodotti sulla tela dall’acqua piovana”. 
Di entrambi gli interventi non è stata reperita 
alcuna documentazione che possa fornire ul-
teriori informazioni e dati tecnici più specifici. 
L’opportunità di restaurare il dipinto reggino ha 
pertanto costituito un importante momento di 
approfondimento e riflessione. Dalle indagini 
sono stati rilevati dei pentimenti come spesso 
nelle opere del Preti, le analisi invece hanno 
negato la presenza di polvere di globigerina 
escludendo pertanto l’esecuzione nel periodo 
maltese. La rimozione di vecchie vernici in-
giallite ha permesso inoltre di recuperare una 
migliore leggibilità del brano pittorico che do-
vrebbe quindi collocarsi, dall’incrocio dei dati 
tecnici e stilistici, nel periodo napoletano del 
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maestro come già riportato da una parte della 
critica, e quindi tra il 1653 e il 1661, anno del 
definitivo trasferimento a Malta.
Il ritorno del f igliol prodigo della Pinacoteca 
Civica di Reggio Calabria costituisce uno dei 
capolavori della collezione e pone l’attenzione 
su una figura cruciale per la pittura seicentesca, 
debitrice della lezione di artisti quali Tinto-
retto, Veronese, Caravaggio, Reni, Guercino, 
Lanfranco, Poussin che il maestro seppe riela-
borare in chiave personale con esiti in cui luce, 
teatralità, tensione emotiva e drammatica si 
fondono insieme.

Bibliografia
G. Carandente, in Fourteen Important Neapo-
litan Paintings 1971, n. 5; Carandente 1973; 
G. Leone, in Mattia Preti 1999, n. 43; Spike 
1999, p. 19 e scheda 172 (con bibliografia pre-
cedente); De Marco 2011, pp. 71-75; F. Car-
velli, in Sgarbi 2013, p. 328, n. 122; Brando-
lino, Spagnolo, Monteleone 2015, p. 36; 
Valente 2015, pp. 12-14; M.T. Sorrenti, in 
Mattia Preti 2016, pp. 41-43.
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Relazione di restauro

Le ragioni del restauro
Il dipinto Il ritorno del f igliol prodigo di Mattia 
Preti, conservato presso la Pinacoteca Civica di 
Reggio Calabria, è stato oggetto di una prima 
campagna di indagini diagnostiche nel 2022 
promossa dalla ditta Restauri Opere d’Arte 
di Giuseppe Mantella, in collaborazione con 
specialisti delle Università della Calabria, di 
Messina e di Malta. L’intervento si inserisce 
nel più ampio progetto di studio sulla tecnica 
pretiana, avviato circa venti anni fa, che ha già 
portato all’analisi e al restauro di quarantadue 
opere tra Italia e Malta. 
La scelta di effettuare questo specifico restauro 
si colloca all’interno di tale pluriennale ricerca, 
basata su un protocollo scientifico consolidato 
denominato “La Materia di Mattia Preti”, che 
ha permesso di approfondire la conoscenza del-
le tecniche e dei materiali utilizzati dal pittore 
nelle diverse fasi della sua produzione artistica. 
Gli studi condotti da Sante Guido e Giuseppe 
Mantella nel corso di circa due decenni hanno 
rappresentato un punto di riferimento impre-
scindibile per l’analisi della tecnica esecutiva 
pretiana, integrando indagini diagnostiche, 
analisi dei materiali e contestualizzazioni sto-
rico-artistiche.
Nello specifico, la campagna diagnostica sul 
Ritorno del f igliol prodigo ha reso confrontabili 
i risultati delle indagini con quelli già esegui-
ti nell’ultimo decennio su numerose opere di 
Mattia Preti partendo da imaging multispet-
trali, realizzate con il sistema HMI (Hyperco-
lorimetric Multispectral Imaging): una tecnica 
che permette di ottenere un gran numero di 
informazioni attraverso lo studio di immagini 
acquisite a diverse lunghezze d’onda dello spet-
tro elettromagnetico a partire dall’ultravioletto 
(300 µm) fino agli infrarossi (1000 µm).
Anche queste indagini hanno permesso di con-
fermare, attraverso l’analisi tecnico-scientifica, 
la paternità del dipinto e l’appartenenza al pe-
riodo napoletano dell’artista e non agli anni 
della sua presenza e attività sull’isola di Malta, 
dove morì nel 1699. L’utilizzo di un’unica pezza 

di tela di lino/canapa, in netto contrasto con la 
consuetudine maltese di impiegare tele com-
poste da più pezze, che misuravano al massimo 
90 × 110 cm circa di larghezza, a causa delle 
limitazioni dei telai disponibili sull’isola (Gui-
do, Mantella 2012, pp. 59-71), rappresenta 
un elemento distintivo. Fondamentale è anche 
l’assenza di globigerina nella preparazione pit-
torica: questo materiale, una particolare roccia 
calcarea marina tipica dell’arcipelago malte-
se, è presente in modo sistematico nelle ope-
re realizzate durante il soggiorno sull’isola di 
Preti (1661-1699) e costituisce un importante 
marcatore cronologico e geografico. L’assenza 
di tale litotipo nel Ritorno del f igliol prodigo 
conferma l’attribuzione al periodo italiano, in 
particolare napoletano, evidenziando come 
l’artista adottasse materiali e tecniche diffe-
renti in relazione alle risorse e consuetudini 
locali (Guido, Mantella 2014, pp. 167-174). 
Questo dato tecnico si confronta con alcune 
tele di grandi dimensioni di Mattia Preti con-
servate in Italia, come l’Allegoria dei cinque sensi 
(200 × 396 cm) delle Gallerie Nazionali di Arte 
Antica di Palazzo Barberini a Roma (Guido, 
Mantella 2019, pp. 109-110), realizzata insie-
me al fratello Gregorio nei primi anni quaran-
ta del Seicento, che mostrano l’impiego di tele 
di formato ampio e continuo, coerente con le 
possibilità tecniche e logistiche italiane dell’e-
poca. Tali confronti evidenziano come le scelte 
relative al supporto e ai materiali siano stretta-
mente legate ai contesti produttivi e logistici in 
cui Preti operava, confermando l’importanza di 
un’analisi tecnica approfondita per la corretta 
attribuzione e datazione delle sue opere.
Questi dati sono fondamentali per evidenziare 
le novità emerse nell’attuale restauro del Ri-
torno del f igliol prodigo di Reggio Calabria. I 
risultati di questa indagine rappresentano un 
avanzamento significativo per la corretta con-
testualizzazione cronologica e geografica dell’o-
pera in esame. 
Le indagini diagnostiche, eseguite dalla 
S.T.Art-Test di S. Schiavone & C., hanno pre-
visto un primo studio in situ tramite tecniche di 
indagine non invasiva, in particolare radiografia 
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digitale diretta e analisi in fluorescenza a rag-
gi X (XRF), e un successivo approfondimento 
analitico su campione condotto al microscopio 
elettronico con analisi in microsonda (SEM-
EDS), per la caratterizzazione dello strato di 
preparazione e l’identificazione di alcuni dei 
cromofori non univocamente identificabili in 
XRF. Per la copertura radiografica dell’intera 
superficie pittorica, sono state eseguite 42 espo-
sizioni allo scopo di ottenere informazioni utili 
a definire lo stato di conservazione del suppor-
to e degli strati pittorici, all’individuazione di 
stesure sottostanti riconducibili a modifiche 
e veri e propri pentimenti rispetto alla fase 
di composizione iniziale, e ad approfondire il 
modus operandi. Oltre alla localizzazione e do-
cumentazione delle ampie cadute di pellicola 
pittorica che interessavano anche estese parti 
dei personaggi della raffigurazione, le indagini 
radiografiche hanno permesso di rilevare due 
pentimenti: il primo riguarda uno dei volti dei 
bambini lungo il margine inferiore della scena, 
più in alto e orientato diversamente nella prima 
versione (fig. 1); il secondo è relativo a un volto 
nella porzione in alto a destra (rispetto all’os-
servatore) poi occultato dal fondo nero-bruno 
e dalla parete della struttura architettonica sullo 
sfondo (fig. 2). Grazie alla presenza in miscela 
di pigmenti radiopachi, l’indagine radiografi-
ca ha documentato le peculiarità artistiche del 
pittore riscontrate nell’opera in esame: l’anda-

mento e la distribuzione delle pennellate, più 
in spessore e irregolari in corrispondenza dei 
panneggi e nelle porzioni in luce degli incar-
nati; la costruzione della composizione figura-
tiva e l’uso en réserve della preparazione scura, 
quest’ultima confermata dai profili poco radio-
pachi lungo i contorni esterni e interni delle 
figure. Alcune figure in ombra, inoltre, sono in-
teramente ottenute con sottili strati bruno-neri 
sfruttando i toni della preparazione bruna. Non 
sono state riscontrate pennellate radiopache di 
abbozzo per l’impostazione della composizio-
ne sulla preparazione bruna, facendo supporre 
che il disegno preparatorio sia stato interamen-
te tracciato con miscele pittoriche con basso o 
nullo contenuto di bianco di piombo. 
Le indagini in XRF, in alcuni casi supportate 
dalle evidenze riscontrate al SEM-EDS sul mi-
croframmento, hanno documentato l’impiego 
di pigmenti storici (fig. 3), compatibili con il 
periodo e con quanto documentato in lettera-
tura per il pittore. In particolare, la tavolozza 
riscontrata nel dipinto in esame risulta costitu-
ita dai seguenti cromofori: bianco di piombo; 
nero carbone, smaltino, ocre (ocra gialla e ocra 
rossa) e terre (terra d’ombra), cinabro/vermi-
glione, minio, azzurrite e giallo di Napoli (da 
verificare con ulteriori approfondimenti anali-
tici sul campione a causa della sovrapposizione 
con ridipinture nell’area di misura selezionata 
e in cui è presente la cromia gialla, non riscon-
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1. Prima del restauro, particolare 
radiografico dei fanciulli lungo il 
margine inferiore della scena che 
mostra un terzo volto occultato nella 
versione finale

2. Prima del restauro, particolare 
radiografico che rivela un volto, non 
presente poi nella versione finale 
osservabile a occhio nudo
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trata in altre porzioni dell’opera). Lo smaltino, 
rilevato prevalentemente nel cielo, presenta im-
purezze di arsenico e nichel e appare interessato 
da ingrigimento a causa della tipica alterazio-
ne che si verifica per tale pigmento in legante 
oleoso. Le analisi XRF hanno inoltre restituito 
informazioni sulla composizione dei microri-
tocchi realizzati con pigmenti in miscela con 
bianco di zinco e bianco di bario, eseguiti in un 
intervento di restauro più antico per conferire 
continuità estetica e cromatica alla superficie 
abrasa e lacunosa o alterata cromaticamente per 

l’ingrigimento dello smaltino (soprattutto nel 
cielo) e il prevalere del tono bruno della pre-
parazione. 
Le indagini chimiche hanno verificato anche 
la presenza di più estese ridipinture eseguite 
sotto vernice, realizzate con pigmenti moderni 
di sintesi disponibili nel corso del XIX secolo, 
quali il giallo di cromo e l’ossido di cromo verde. 
Lo strato di preparazione bruno, analizzato 
in EDS, si mostra costituito da una miscela di 
cristalli e particelle di natura silicatica, tra cui 
terra d’ombra e ocre, cristalli carbonatici (car-
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3. Localizzazione delle aree di analisi 
selezionate per l’identificazione dei 
pigmenti tramite spettrometria XRF 
(P1 ÷ P15); elenco e descrizione 
delle aree di misure XRF selezionate 
per l’identificazione dei cromofori 
impiegati per la realizzazione del 
dipinto

4. Prima del restauro, immagine al 
SEM e al MO digitale del frammento 
a del campione MP_01 lungo la linea 
di frattura
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bonato di calcio e carbonato di calcio e ma-
gnesio) e pigmenti a base di piombo (minio). 
L’osservazione morfologica al SEM dello strato 
di preparazione non ha evidenziato la presenza 
di foraminiferi, e in particolare di globigerina, 
marker tipico del periodo maltese della produ-
zione artistica di Mattia Preti (fig. 4).
La stesura pittorica relativa al campione pre-
levato dalla campitura in luce della spalla della 
figura in basso a sinistra è costituita da due stra-
ti: il primo (più interno) di colorazione rosata 
presenta in miscela con il bianco di piombo 
numerosi grani di pigmento a granulometria 
eterogenea (minio, terre, ocre, lacca rossa), il se-

condo biancastro è costituito prevalentemente 
da bianco di piombo leggermente scurito con 
gli stessi cromofori, a minore granulometria e 
basse percentuali. 
L’intervento di restauro si è posto come obiet-
tivo primario il recupero della piena leggibilità 
e integrità visiva della pellicola pittorica, grave-
mente compromessa da precedenti trattamenti 
conservativi. L’articolata campagna diagnosti-
ca e la complessa vicenda storica del dipinto 
hanno permesso di identificare restauri ante-
cedenti, anche se privi di documentazione che 
li attesti, avvenuti probabilmente nei due secoli 
scorsi; uno di questi ha certamente previsto 
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5. Rilievo grafico delle ridipinture, dei 
ritocchi alterati e dei tagli presenti su 
tutta la superficie del manufatto  
(rilievo grafico di Ilenia Iozzo)
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l’applicazione di un nuovo telaio di supporto e 
di una foderatura eseguita con adesivo organico 
a base di colla pasta. Tali interventi conserva-
tivi pregressi hanno determinato alterazioni 
irreversibili alla materia pittorica originale, in 
particolare la rimozione parziale e aggressiva di 
velature sovrapposte nelle aree d’ombra, che ha 
comportato una sostanziale asportazione del-
la stratigrafia pittorica e alla “spulitura” delle 
figure in ombra. Questo processo ha esposto 
gli incarnati sottostanti, già oggetto di ridipin-
ture a olio di natura estensiva e non originale, 
presumibilmente databili alla seconda metà 
dell’Ottocento sulla base dell’analisi spettro-
scopica (EDXRF) dei pigmenti, caratterizzati 
da materiali tipici di quel periodo.
La presenza di queste ridipinture (fig. 5), diffi-
cili da rimuovere senza compromettere la pel-
licola originale, ha condotto a una strategia 
conservativa selettiva, limitando l’intervento 
a una pulitura superficiale mirata e a rifinitu-
re puntuali eseguite con solvent gel a polarità 
calibrata (Fd84, Fd76, Fd50,6), secondo test 
preliminari (fig. 6). La rimozione dei solventi 
è stata effettuata con una miscela di ligroina 
e acetone (80-20%), consentendo, in accordo 
con la Direzione Lavori, anche un riequilibrio 

cromatico delle campiture chiare, in particola-
re degli incarnati, di alcune vesti e di elementi 
decorativi, 
La rimozione delle vernici alterate e di alcuni 
ritocchi ha messo in luce, in più punti, stucca-
ture a base di gesso e colla con superficie leviga-
ta, discordante rispetto alla trama più scabra e 
materica della pellicola originale, caratterizzata 
da mestica a base di biacca e ocra che lascia 
intravedere la struttura di trama e ordito del 
supporto. Si è pertanto proceduto alla loro ri-
mozione meccanica mediante bisturi e visori 
ad alto ingrandimento (6X). In corrispondenza 
delle lacune e in altre aree compromesse, è stato 
necessario riaderire la tela alla rifoderatura pre-
esistente, applicando velinature con carta giap-
ponese e resina acrilica termoplastica (Plexisol 
P550), sia in superficie sia sul retro, tramite 
iniezione e stiratura a temperatura controllata, 
con particolare attenzione ai bordi per garantire 
l’adesione tra le tele.
Le indagini e gli interventi hanno conferma-
to che le puliture aggressive eseguite nei secoli 
scorsi hanno causato un assottigliamento gene-
ralizzato della pellicola pittorica, con fenomeni 
di “sgranatura” (fig. 7) che hanno amplificato la 
visibilità di trama e ordito della tela. Per mi-C
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6. Durante il restauro, particolare, 
test di pulitura, esposizione dello 
strato preparatorio sottostante

7. Durante il restauro, fenomeni 
di “sgranatura” che hanno amplificato 
la visibilità di trama e ordito della tela
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gliorare tali effetti, probabilmente si è ricorsi a 
verniciature brunite e scure su tutta la superficie 
pittorica, alterando ulteriormente la percezione 
cromatica originale dell’opera. 
Nel recente intervento, al termine delle fasi di 
pulitura e consolidamento localizzato, è stata 
applicata una prima verniciatura con vernice 
per ritocco super fine Lefranc Bourgeois scelta 
per la sua capacità di uniformare la superficie 
pittorica, migliorare la saturazione cromatica 
e fornire una protezione temporanea agli strati 
sottostanti, applicata in modo omogeneo su 
tutta la superficie pittorica. Dopo l’asciuga-
tura, sono state eseguite ulteriori stesure dello 
stesso prodotto in alcune aree del fondo e, in 
particolare, nelle zone più degradate, caratte-
rizzate da strati pittorici inariditi, al fine di 
prevenire disomogeneità nella verniciatura 
finale, realizzata anch’essa con il medesimo 
materiale. Per la stuccatura, dopo aver conso-
lidato i margini delle lacune, è stato utilizzato 
uno stucco composto da gesso finemente se-
tacciato e da un legante acrilico emulsionato, 
pigmentato con ocra per richiamare la tonalità 
della mestica originale. L’applicazione è stata 
eseguita con spatole e pennelli, a seconda delle 
dimensioni delle lacune, e la trama originaria è 

stata replicata imprimendo sull’impasto fresco 
un’orditura simile a quella originale, al fine di 
garantire una perfetta integrazione materica 
e visiva con la superficie pittorica più antica. 
Il ritocco pittorico, realizzato con colori da 
restauro Gamblin, è stato limitato all’integra-
zione delle lacune stuccate e alla puntuale ve-
latura delle sole abrasioni che interrompevano 
il tessuto pittorico, specie nel caso degli incar-
nati (figg. 8a-c), incupiti da migliaia di piccole 
lacune che lasciavano la mestica bruna a vista; 
tale scelta è stata attentamente ponderata con 
la Direzione Lavori, in modo da soddisfare le 
esigenze di una migliore lettura dell’opera. 
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8a-c. Particolare prima del restauro, 
durante la pulitura e durante 
le operazioni di ritocco pittorico


