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66a-d. Bozzetti preparatori 
per la decorazione dell ’atrio 
di Palazzo Liviano a Padova

66a-b. Massimo Campigli 
(all’anagrafe Max Ihlenfeld, 
Berlino, 1895 - Saint-Tropez, 
1971)

a. La continuità della cultura 
romana nella moderna 
attraverso l ’esaltazione di 
simboli di vita e poesia, di 
virtù eroica, di studio e lavoro 
(bozzetto preparatorio per 
l’affresco di Palazzo Liviano, 
pareti maggiore e minore)

b. La continuità della cultura 
romana nella moderna 
attraverso l ’esaltazione di 
simboli di vita e poesia, di 
virtù eroica, di studio e lavoro 
(bozzetto preparatorio per 
l’affresco di Palazzo Liviano, 
parete maggiore)

66c-d. Mario Sironi 
(Sassari, 1885 - Milano, 
1961)

c. Continuità della cultura 
classica nella moderna 
(bozzetto preparatorio per 
l’affresco di Palazzo Liviano, 
parete maggiore)

d. Continuità della cultura 
classica nella moderna 
(bozzetto preparatorio per 
l’affresco di Palazzo Liviano, 
parete minore)

1938

66a. tecnica/materiali
dipinto opaco (tempera?)  
e interventi a secco su carta 

66a. dimensioni
630 × 972 mm

66b. tecnica/materiali
dipinto opaco (tempera?) su carta 

66b. dimensioni
675 × 1618 mm

66c. tecnica/materiali
dipinto opaco (tempera?)  
e interventi a secco su carta

66c. dimensioni
542 × 915 mm

66d. tecnica/materiali
dipinto opaco (tempera?)  
e interventi a secco su carta

66d. dimensioni
653 × 616 mm

provenienza 
Padova, Palazzo Liviano

collocazione
Padova, Palazzo del Bo  
(invv. 927, 928, 929, 930)

scheda storico-artistica
Chiara Marin

relazione di restauro
Lucia Tarantola

restauro
Lucia Tarantola

con la direzione di
Monica Pregnolato 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Padova, Treviso 
e Belluno)

indagini
Gianluca Poldi, Silvia Bruni, 
Margherita Longoni (analisi 
diagnostiche)

Scheda storico-artistica

I bozzetti relativi al concorso per la decorazione 
a fresco dell’atrio di Palazzo Liviano (1938), 
nuova sede della Facoltà di Lettere e Filosofia 
fortemente voluta dal rettore-archeologo Carlo 
Anti, fanno parte del ricchissimo patrimonio 
grafico, di cui l’Università degli Studi di Padova 
entrò in possesso a cavallo tra gli anni trenta e i 
quaranta del Novecento a seguito dei numerosi 
incarichi affidati ad artisti di primo piano nel 
panorama artistico nazionale dell’epoca (Gino 
Severini, Bruno Saetti, Achille Funi, Ferruccio 
Ferrazzi, o ancora Arturo Martini, Marcello 
Mascherini e Carlo Scarpa): l’intento era quel-
lo di dotare l’ateneo non di “pitture o sculture 
qualunque, ma sempre delle opere d’arte che 
possano acquistare un significato nella storia 
dell’arte italiana”, come specificava il 7 settem-
bre 1943 l’ormai ex rettore Anti nel passare le 

consegne al suo successore, il noto latinista an-
tifascista Concetto Marchesi. 
Caratteristica d’eccezione degli studi prepara-
tori per il grande affresco (250 m2) di Palazzo 
Liviano rispetto agli altri bozzetti coevi parte 
del patrimonio universitario è il costituire una 
vera e propria serie, che permette il confronto 
tra le differenti proposte di autori fortemente 
impegnati sul piano del rinnovamento della 
pittura murale: rispetto agli affidamenti per 
interventi decorativi da eseguirsi presso la sede 
centrale dell’ateneo, Palazzo del Bo, sempre ad 
personam e per cui dunque si conserva (e nep-
pure in tutti i casi, nonostante fosse previsto 
da contratto) lo studio preparatorio dell’artista 
che poi effettivamente portò a termine l’opera, 
nel caso del Liviano ci troviamo di fronte a un 
gruppo di quattro maestri (se pur intenzional-
mente cinque) che lavorarono su uno stesso 
tema e furono condizionati dalle medesime 
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Dopo il restauro, Campigli inv. 928

Dopo il restauro, Sironi inv. 929
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strutture architettoniche, delle quali dovettero 
tener da conto nel dare forma al proprio pro-
getto creativo. 
È peraltro noto come in realtà anche per Pa-
lazzo Liviano l’architetto Ponti avesse previsto 
fin dall’autunno del 1936 un incarico puntuale 
a Massimo Campigli, artista tedesco naturaliz-
zato italiano con il quale avvertiva una “perfet-
ta comunione spirituale”, riconoscendogli una 
“forma d’arte esattamente complementare” alla 
sua stessa concezione architettonica (lettera ad 
Anti del 15 dicembre 1937); mentre fu poi il 
direttivo del consorzio, che si occupava di tutta 
la questione edilizia universitaria e di quella ar-
tistica a essa strettamente connessa, a imporre, 
in linea con la normativa vigente, l’assegnazio-
ne del lavoro tramite concorso: furono quindi 
invitati, oltre al predestinato vincitore, Mario 
Sironi e Achille Funi, designati come “degni 
per essere interpellati” dallo stesso Campigli 
(lettera di Ponti ad Anti del 7 gennaio 1938, 
nella quale l’architetto non mancava di pun-
tualizzare come nei fatti tutta la faccenda del 
concorso sarebbe stata un “pro-forma cioè per 
niente”), Ubaldo Oppi e Guido Cadorin, chia-
mati invece “per ovvi riguardi locali” – e anche 
tenendo da conto l’esigenza, come ribatteva 
Anti a Ponti due settimane più tardi, di avere 

Prima del restauro, Campigli inv. 928, immagine a luce diretta

almeno cinque contendenti in gara affinché “il 
concorso non sembri una finta, quale del resto 
non deve essere”. 
Poiché Funi non rispose alla chiamata, la serie 
dei bozzetti in scala 1:20 per l’affresco comme-
morativo dello storico Tito Livio e destinato 
a illustrare “la continuità della cultura romana 
nella moderna attraverso l’esaltazione di sim-
boli di vita e poesia, di virtù eroica, di studio 
e lavoro”, si compone di otto esemplari: due 
bozzetti ciascuno per Oppi, Cadorin e Siro-
ni, tutti trasmessi in vista del concorso (anche 
se il primo venne escluso perché in ritardo) 
e rappresentativi rispettivamente delle loro 
proposte per la parete maggiore e per quella 
minore dell’atrio; due bozzetti di Campigli, 
solo uno dei quali destinato però alla compe-
tizione e comprensivo di entrambe le pareti, 
l’altro, posteriore all’assegnazione dell’incarico, 
corrispondente invece a una fase creativa più 
avanzata e ormai prossima alla traduzione ad 
affresco. Appare inoltre significativa la presenza 
fin nella primitiva proposta del prossimo vin-
citore di dettagli d’arredo, quali la postazione 
per il custode e una delle panche per le studen-
tesse e gli studenti frequentanti la facoltà, poi 
effettivamente realizzati per il complesso, ma 
al momento della gara esistenti solo a progetto 
e non ancora oggetto di commessa; mentre in 
tutti i bozzetti risultano evidenziate le strutture 
architettoniche e gli ingombri di porte, vani di 
passaggio e di scale, essenziali per permettere 
ai concorrenti una realistica distribuzione delle 
figurazioni.
Poiché i bozzetti di Oppi, dall’aspirazione squi-
sitamente narrativa e intrisa di una moderna 
classicità venata di toni malinconici e nostalgi-
ci, e quelli teatralmente chiaroscurati di Cado-
rin, la cui intonazione coloristica apparve “grave 
e forzata” anche alla commissione giudicatrice 
composta da Anti, Ponti e dal professore di 
storia dell’arte Giuseppe Fiocco, si presentano 
ancora oggi in discrete condizioni conservative, 
l’intervento di restauro ha interessato esclusi-
vamente i lavori di Sironi e di Campigli, il cui 
stato affatto precario richiedeva un urgente 
intervento di consolidamento della materia 
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pittorica, in ambedue i casi risultata durante le 
indagini preliminari estremamente fragile, se 
pur per ragioni differenti. 
I lavori di Sironi, giudicati dalla commissione 
inadatti alla trasposizione su parete specialmen-
te a causa di una scala cromatica tutta giocata 
sui toni del grigio, che “non sembra adatta alla 
tradizione pittorica locale e alla luce dell’am-
biente”, mostrano di fatto una ricercatezza 
tecnica che corrisponde, esaltandola, a quella 
grandiosità della composizione cui Ponti si di-
mostrò fin da subito poco sensibile, temendo 
forse un suo esautoramento dal ruolo registico 
dell’intero apparato, cui già aveva dimostrato 
di non voler rinunciare in occasione del conve-
gno Volta del 1936 sui Rapporti dell ’architettura 
con le arti figurative. Nel bozzetto per la parete 
maggiore in particolare – il più apprezzato dalla 
commissione, che giudicò invece l’altro “meno 
riuscito” – , la stratificazione di materiali eviden-
ziata durante il recente restauro (pittura magra 
con opacità differenti, grafite, usata in manie-
ra anche molto energica per ampie zone, tratti 
neri in pastello morbido o carboncino) accentua 
l’impeto tragico di un’opera che sembra puntare 

al superamento dei ritmi imposti dall’apparato 
architettonico per arrivare a scuotere l’imma-
ginazione popolare e svolgere così la priorita-
ria funzione sociale, assegnatale dall’artista fin 
dai lavori giovanili. La composizione risulta 
peraltro palesemente debitrice della scultura 
monumentale romana e in primis, come già evi-
denziato dagli studiosi, dei fregi istoriati della 
Colonna Traiana, e avvicina l’opera alle prove 
plastiche dello stesso Sironi nel milanese Palaz-
zo dell’Informazione (già “del Popolo d’Italia”), 
ove ricorre anche il motivo del cavallo con una 
zampa sollevata. Di squisita fattura tecnica ri-
sulta poi la grande colonna che, emergendo da 
uno sfondo cupo reso a pastello morbido o car-
boncino, scandisce la distribuzione delle masse 
tra le due metà dell’opera: realizzati con pochi 
tratti a grafite dura, i motivi decorativi del capi-
tello corinzio danno qui vita a una luminescenza 
argentea dai riverberi continuamente variati. 
A confronto con l’elaborata proposta sironiana, 
entrambi i bozzetti di Campigli appaiono assai 
meno definiti, essendo l’interesse dell’artista 
tutto volto a determinare gli “effetti di colore e 
materia”, a sacrificio anche di quella “chiarezza 

Prima del restauro, Sironi inv. 929, immagine a luce diretta
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descrittiva” che, nel processo d’ingrandimento, 
avrebbe rischiato di raffreddare l’ispirazione e la 
freschezza d’insieme, come ribadiva in una let-
tera ad Anti del 24 agosto 1938, a incarico già 
assegnato: “Io ho lì un progettino a colori, quasi 
illeggibili, delle macchie o poco più, nel quale 
io vedo a perfezione il suggerimento dei valori, 
della tecnica da usare, dello spirito da infon-
dere”. Dissociandosi dalle teorie lecorbusiane 
che proprio nel colore avevano individuato il 
punto di dissonanza tra affresco e architettu-
ra, Campigli, osserva Marta Nezzo, aspirava 
invece a un’armonizzazione di tipo anzitutto 
tonale con le strutture pontiane, la quale venne 
già apprezzata dalla commissione giudicatrice: 
“L’intonazione coloristica è ben fusa, calma ma 
nello stesso tempo vivacissima e tenuta su una 
gamma chiara che sembra convenire assai bene 
alla luce particolare dell’ambiente da decorare”. 
Proprio in virtù di questa ricerca compositiva 
affatto giocata sui rapporti di massa e colore, 
Campigli poteva pianamente accogliere le ri-
serve avanzate in merito ad alcune gestualità 
dei suoi personaggi ritenute troppo vivaci – o 
forse troppo smaccatamente retoriche, consi-
derate poi le principali varianti occorse tra il 
primo bozzetto e quello destinato alla traspo-
sizione a parete, laddove il corteo celebrante 
una figura con in mano un fascio littorio ve-
niva sostituito da una non meno problematica, 
anche se più sfuggente, “folla popolana [che] 
assiste all’erezione di una colonna istoriata” (da 

intendersi come rimando alla stele di Axum 
pochi mesi innanzi trasportata in Italia, giusta 
le note di Eva Weiss); nonché ridurre al mini-
mo la definizione dei personaggi rappresentati, 
la cui funzione pare per la maggior parte ridot-
ta a una trama decorativa astratta, tanto che le 
linee di contorno a carboncino di molti busti e 
visi, che le recenti indagini hanno comprovato 
essere coeve alla pittura, sembrano comunque 
una concessione forzata, tesa a rendere più leg-
gibile la composizione da parte dei commissari 
(e in particolare del notoriamente più critico 
Giuseppe Fiocco). 
Ridotto il tema a una “pura espressione pitto-
rica”, come rimarcato per primo da Rodolfo 
Pallucchini in un articolo per “Le Arti”, for-
temente sollecitato da Anti – ma c’è da dire 
che la stampa coeva non lesinò gli inchiostri 
sull’opera –, Campigli poteva così immaginare 
di trasfondere nella composizione il “significa-
to segretissimo delle cose figurate: la piccozza 
alzata di uno degli sterratori diventa un om-
brellino aperto. La mia città morta si popola di 
donnine fatte a clessidra. Scompare ogni uomo. 
Il poeta diventa un’odalisca” (Campigli 1940). 

Bibliografia
Dal Canton 1992; Muri ai pittori 1999; 
pp. 243, 246; Pittori di Muraglie 2005, pp. 75-
82; Colpo 2006; Il miraggio della concordia 
2008, pp. 310-345; Nezzo 2011; Weiss 2015; 
pp. 102-112; Nezzo 2019.
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Relazione di restauro

Tecnica esecutiva
I quattro bozzetti sono eseguiti su carte non 
vergate con una tecnica pittorica composita che 
a una prima analisi visiva è stata definita pittura 
magra opaca. Impressione in seguito conferma-
ta dalle indagini diagnostiche, che non hanno 
rilevato presenza di olio. 
Nei due bozzetti di Sironi (inv. 929 parete 
maggiore e inv. 930 parete minore) la pittura 
presenta opacità differenti; sono visibili stra-
tificazioni di colori applicati principalmente a 
pennello e lavorati in diverse aree sull’ultima 
stesura probabilmente ancora fresca usan-
do uno strumento rigido, forse il manico del 
pennello, o anche un pennello scarico a setole 
rigide, per creare solchi ed evidenziare il co-
lore sottostante a contrasto. È evidente anche 
la presenza di grafite dura, dai caratteristici 
effetti di luminescenza argentea e di riflessi, 
visibili a seconda dell’incidenza della luce e 
ampiamente utilizzata soprattutto nel bozzet-
to inv. 929. Si individuano anche tratti neri 
probabilmente a pastello morbido o carbon-
cino, in parte coperti da pennellate di colore. 
La materia pittorica non ha stesure uniformi, 
diverse aree presentano spessori piuttosto evi-
denti. L’uso molto energico sia della grafite 
dura che di altri strumenti rigidi ha creato 
dei solchi anche nel supporto cartaceo, che 
si ripropongono a rilievo al verso dell’opera. 
L’effetto di insieme è di rapidità di esecuzione, 
sintesi ed energia con cromie principalmente 
nelle gamme dei grigi e neri
I due bozzetti di Campigli (inv. 927 pareti 
maggiore e minore in unico foglio, inv. 928 
parete maggiore) presentano per la maggior 
parte una resa molto compatta e liscia, ma a 
osservazione ingrandita sono visibili diverse 
aree con fitte bollicine nel colore. La maggior 
parte della superficie ha un aspetto opaco e 
sono visibili numerose zone con stratificazioni 
e spessori importanti, più evidenti nel bozzet-
to inv. 928. In quest’opera tre margini hanno 
una bordura non dipinta, ma ampiamente 
ripresa (probabilmente dall’autore) con pen-

nellate bianche a coprire macchie sottostanti 
(visibili in IR a transilluminazione). L’altro 
bozzetto è invece rifinito con una bordura 
dipinta in color avorio su tutti i margini. La 
gamma cromatica è svolta principalmente in 
colori caldi e luminosi, in accordo allo spazio 
architettonico per cui le decorazioni erano 
state progettate.

Stato di conservazione
I bozzetti erano montati in cornici realizzate 
con listelli di legno piuttosto sottili, che non 
garantivano la necessaria funzione di rigidità e 
contenimento. Tre erano fissati ognuno a una 
finestra di passe-partout in cartoncino molto 
leggero, che non garantiva il distanziamento 
dal vetro e che copriva parte dei margini delle 
carte, occultando anche una porzione di pittura. 
Invece il Campigli inv. 927 si trovava totalmen-
te in appoggio al vetro, senza passe-partout. A 
chiusura di ogni cornice, a diretto contatto col 
verso dell’opera, era inserita una tavoletta di 
compensato, non idonea per una buona con-
servazione della carta. Anche i vetri erano da 
sostituire, non avendo le caratteristiche neces-
sarie per la conservazione ed esposizione delle 
opere su carta. 
Dopo l’estrazione dalle cornici è stato possi-
bile analizzare le opere: il problema principale 
riscontrato nei quattro bozzetti era l’evidente 
fragilità dello strato pittorico, probabilmente 
dovuta alla scarsità di legante, che ha porta-
to, soprattutto nelle zone con forti spessori (e 
lungo le pieghe per i due Campigli), alla for-
mazione di crettature, sollevamenti e numerose 
cadute di colore.
Sono stati individuati precedenti interventi 
di fissaggio, identificati sia per lo scurimento 
dell’area trattata sia per l’effetto lucido appor-
tato alla superficie, ma anche per alcuni pezzi 
di velo giapponese rimasti sui due bozzetti di 
Sironi, residui di fermature provvisorie non ri-
mosse. È chiaro quindi che già in tempi meno 
recenti la coesione della materia pittorica fosse 
instabile e si fosse reso necessario intervenire. 
Non si hanno purtroppo notizie relative a date 
e materiali utilizzati in quell’occasione.
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Per entrambi i dipinti di Sironi erano evidenti 
ondulazioni su tutta l’area del bozzetto (fig. 3), 
da ritenere in buona parte una caratteristica 
della tecnica, causate sia dall’umidità appor-
tata dalla pittura sia dalla pressione esercitata 
dall’artista nel segnare diversi tratti, e quindi 
da mantenere con il restauro. Agli angoli (e al 
centro dei lati orizzontali per il Sironi inv. 929) 
erano visibili delle ondulazioni radiali, prove-
nienti da residui rigidi e cristallizzati dell’ade-
sivo di un vecchio incollaggio (fig. 10). Al verso 
del bozzetto Sironi inv. 930 si sono riscontrate 
anche sette abrasioni superficiali della carta, 
esito di uno stacco maldestro dal vecchio sup-
porto, che avevano portato alla formazione di 
tre lacune sul margine. In entrambe le carte si 
sono individuati alcuni fori di puntine sui bordi 
e alcuni piccoli strappi. Al verso dei due boz-
zetti erano visibili anche alcune sgocciolature/
pennellate materiche di colore, circondate da 
un alone oleoso, affiorato al recto in due casi: si 
tratta di “difetti di bottega”, facenti parte del-
la storia dell’uso dei bozzetti, che ovviamente 
sono stati conservati. 
Anche per i due bozzetti di Campigli si sono 
rilevate evidenti ondulazioni di superficie ori-
ginate dalla tecnica (fig. 1), ma anche defor-
mazioni ad andamento verticale attribuibili a 
scorretta manipolazione e arrotolamento delle 
opere su sé stesse, e successivo schiacciamento 
accidentale con formazione di pieghe e caduta 
di colore lungo le stesse linee di piegatura.
Nel bozzetto Campigli inv. 928 erano presenti 
alcune sgocciolature di colore bruno, in qualche 
caso di disturbo per la lettura dell’opera, ed era-
no inoltre visibili numerosissimi fori di puntine 
lungo i margini.

Nel bozzetto Campigli inv. 927 non si sono ri-
scontrati fori di puntine, ma solo uno strappo sul 
margine, sicuramente già presente prima della 
coloritura dei bordi, in quanto erano presenti co-
lature di colore sul verso dei lembi dello strappo.
Le indagini diagnostiche eseguite da Gianlu-
ca Poldi, Silvia Bruni e Margherita Longoni 
hanno contemplato riflettografia IR, transillu-
minazione in IR e visibile, IR in falso colore, 
fluorescenza UV (figg. 2, 4) e a luce blu, radente 
IR e visibile, spettroscopia FTIR e spettrosco-
pia Raman SSE. Sono stati identificati i vari 
pigmenti utilizzati (tra cui tre differenti tipi di 
bianchi che rispondono diversamente in UV) 
e il legante a base polisaccaridica, associabile a 
gomma arabica. La riflettografia IR ha eviden-
ziato alcuni pentimenti.

1. Prima del restauro, Campigli 
inv. 928, immagine a luce radente

2. Prima del restauro, Campigli 
inv. 928, immagine in fluorescenza UV 

3. Prima del restauro, Sironi inv. 929, 
immagine a luce radente

4. Prima del restauro, Sironi inv. 929, 
immagine in fluorescenza UV
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Intervento di restauro
L’intervento di restauro si è reso necessario 
principalmente a causa della fragilità del colore 
e del rischio di ulteriori perdite di frammenti.
L’obiettivo principale (e la difficoltà maggiore) 
era consolidare la materia senza alterare né la 
resa del colore né la rifrazione superficiale, in-
dividuando il miglior prodotto che fornisse una 
buona coesione al supporto senza saturare o scu-
rire il colore conservandone l’opacità, scegliendo 
un metodo di applicazione che preservasse le 
ondulazioni originarie della carta. Dopo l’ese-
cuzione di test sono stati selezionati il Funori 
(polisaccaride estratto dalle alghe rosse del ge-
nere Gloiopeltis 0,1% in acqua da prodotto secco), 
e Klucel G (idrossipropilcellulosa) in soluzione 
alcolica 1% da utilizzare a seconda dei casi, in 
base alle caratteristiche delle zone da trattare. Si 

è preferito intervenire localmente su ogni punto 
da consolidare (crettature, frammenti sollevati o 
slittati, bordi di lacune, abrasioni, piccole defor-
mazioni) (figg. 5-6, 7-8) invece di operare con-
temporaneamente su tutta la superficie, per non 
ricorrere a un trattamento a spruzzo su tavola 
aspirante che avrebbe causato l’appiattimento 
delle originali ondulazioni della tecnica. L’in-
tervento locale ha anche permesso di calibrare il 
consolidamento, ripetendolo più volte solo dove 
necessario. Il prodotto scelto è stato applicato 
con pennello fine da ritocco e lasciato penetra-
re, quindi la parte è stata lasciata asciugare sotto 
piccoli pesi. Per il bozzetto Sironi inv. 929 è stato 
utilizzato principalmente il Funori, mentre per 
il Sironi inv. 930 e per i Campigli, più sensibili 
al mezzo acquoso, il Klucel G in alcol è stato 
più efficace e sicuro per la maggior parte delle 

5-6. Durante il restauro, Sironi 
inv. 929, fermatura degli spessori 
di colore prima e dopo l’intervento

7-8. Durante il restauro, Campigli 
inv. 928, riadesione del cretto 
sollevato nel colore prima e dopo 
l’intervento
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aree. La rimozione dei resti di velo giapponese 
dai due Sironi è stata eseguita ammorbidendo 
con Funori la carta giapponese e staccandola con 
pinzette (fig. 9). La localizzazione degli inter-
venti è stata documentata con grafici. 
Le due sgocciolature brune visivamente più fa-
stidiose nel Campigli inv. 928 sono state rimos-
se (anche se non totalmente) con alcol etilico 
a tampone.
Non sono state eseguite integrazioni nelle ca-
dute di colore, in accordo con la Direzione La-
vori, per non apportare materia estranea sull’o-
riginale e non intervenire in modo arbitrario.
L’osservazione ravvicinata della superficie du-
rante il fissaggio ha anche permesso di studiare 
ulteriormente la tecnica e documentarla foto-
graficamente.

9. Durante il restauro, Sironi inv. 929, 
rimozione del velo giapponese di una 
vecchia fermatura del colore

10-12. Durante il restauro, Sironi 
inv. 930, rimozione dei residui di carte 
e colle dal verso
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Dopo il consolidamento del recto è stato possi-
bile capovolgere le opere per i rimanenti inter-
venti al verso. Per la rimozione controllata dei 
vecchi residui di collanti nei Sironi si è opera-
to con gel acquoso di Klucel G (figg. 10-12), 
mentre per le varie giunzioni degli strappi e le 
integrazioni delle abrasioni e ricostruzioni delle 
lacune nel Sironi inv. 930 sono stati utilizzati 
veli e carte giapponesi della Moriki Paper in 
fibra Kozo 100%, applicate con pasta d’amido 
giapponese Jin Shofu. Gli inserti delle lacune 
sono stati infine integrati al recto a ritocco, sot-
totono, con acquerelli (figg. 13-14).
L’entità del lavoro eseguito è apprezzabile solo 
dal confronto fotografico dei microdettagli, 

mentre non sono rilevabili modifiche sostan-
ziali tra le foto totali prima e dopo l’intervento.
Le operazioni si sono concluse con il montag-
gio di ogni opera su cartone da conservazione 
utilizzando il sistema delle brachette passanti 
(slot inlaying system) (figg. 15-16), preferito ri-
spetto al passe-partout, per lasciare completa-
mente a vista i margini e non rischiare schiac-
ciamento delle ondulazioni. 
Le opere sono state montate in nuove corni-
ci più robuste e più profonde, fornite di Vetro 
Museum Tru Vue con filtro UV e antiriflesso e 
completate con distanziatore di 1 cm che im-
pedisca il contatto della superficie pittorica col 
vetro e fornisca la giusta intercapedine d’aria.

13-14. Durante il restauro, Sironi 
inv. 930, integrazione delle lacune 
in carta giapponese e ritocco

15-16. Durante il restauro, Sironi 
inv. 930, montaggio con brachette 
passanti (slot inlaying system) 
su cartone conservativo (modalità 
identica per tutte le quattro opere)
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