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67. Pino Pascali
(Bari, 1935 - Roma, 1968)
Requiescat 
1965

tecnica/materiali 
struttura lignea rivestita con 
tessuti fissati mediante punti 
metallici: panno di feltro, cotone 
con armatura a tela, tessuto 
spugnoso, pellicola pittorica a base 
di polivinilacetato

dimensioni 
250 × 157 × 54 cm

iscrizioni 
«requiescat in pace 
conradinus/rex suedorum/
saecula/saeculorum /amen/
de capite obtrucatus/alicuius 
opera proditus/
ioseph pascali fecit anno»

provenienza 
Roma, Galleria Nazionale d’Arte 
Moderna e Contemporanea 
(GNAMC)

collocazione 
Roma, Galleria Nazionale d’Arte 
Moderna e Contemporanea 
(GNAMC) (inv. 9218)

scheda storico-artistica 
Giovanna Coltelli

relazione di restauro 
Paola Carnazza, Livia Marinelli 

restauro 
Paola Carnazza, Maria Letizia 
Profiri (Galleria Nazionale d’Arte 
Moderna e Contemporanea 
di Roma); Demasi Restauri 
di Giuseppe Demasi, con la 
collaborazione di Giuliana 
Antinori, Isabel Tornaquindici

con la direzione di
Paola Carnazza, Maria Letizia 
Profiri (Galleria Nazionale d’Arte 
Moderna e Contemporanea di 
Roma)

indagini 
YOCOCU APS, con la 
collaborazione di Andrea 
Macchia, Livia Marinelli, 
Giorgia Saladino, Camilla Zaratti

Scheda storico-artistica

Pino Pascali è stato uno dei protagonisti più 
innovativi dell’arte italiana degli anni sessanta. 
Nonostante una carriera breve, interrotta tra-
gicamente a soli trentatré anni, la sua opera ha 
lasciato un’impronta indelebile nell’arte del se-
condo dopoguerra. Formatosi all’Accademia di 
Belle Arti di Roma sotto la guida di Toti Scia-
loja, Pascali sviluppò un approccio poliedrico 
che univa pittura, scultura, scenografia, fotogra-
fia, grafica e performance. Le prime esperienze 
lavorative nel mondo televisivo e pubblicitario 
influenzarono profondamente la sua poetica 
visiva, caratterizzata da un costante dialogo tra 
arte, immagine in movimento e cultura popolare.
Pascali seppe cogliere e reinterpretare con acu-
tezza le istanze della sua epoca. Il suo lavoro si 
distingue per l’uso di materiali poveri e sintetici 
e per la capacità di trasformare forme e simboli 
naturali in riflessioni profonde sulla memoria, 
sulla violenza e sulla transitorietà dell’esisten-
za. L’arte per Pascali non era solo oggetto da 
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contemplare, ma un’azione, un’esperienza che 
coinvolgeva attivamente lo spettatore.
La sua affermazione sulla scena artistica ini-
ziò negli anni cinquanta, con la partecipazione 
alla Mostra di Scenografia del Festival dei Due 
Mondi a Spoleto nel 1959. Tuttavia, fu nel 
1965 che ottenne grande visibilità internazio-
nale con la personale alla Galleria La Tartaruga 
di Roma, curata da Plinio De Martiis. In questa 
occasione presentò i suoi primi quadri centina-
ti, che ritraevano parti anatomiche ingigantite 
del corpo femminile anche con un certo senso 
ironico (seni, labbra ecc.). 
Le sue Finte sculture, opere ibride tra pittura 
e scultura, realizzate con tela grezza centinata 
e trattata con caolino, che hanno come tema 
la rappresentazione del mondo naturale e spe-
cialmente animale (dinosauri, giraffe, balene) 
furono presentate nel 1966 alla Galleria L’At-
tico di Roma.
Sempre nel 1966, presso la Galleria Gian Enzo 
Sperone di Torino, Pascali espose le celebri 

Armi, riproduzioni in scala reale di strumenti 
bellici, realizzate con materiali di scarto recu-
perati. Pur rappresentando strumenti di mor-
te, questi oggetti assemblati perdevano la loro 
funzione originale e diventavano veicoli di una 
riflessione critica sulla violenza e sulla guerra.
Il 1967 segnò una fase cruciale nella sua car-
riera, con la partecipazione a mostre collettive 
che hanno scritto la storia dell’arte contempo-
ranea italiana, come Lo spazio dell ’immagine a 
Foligno, dove Pascali presentò l’installazione 
32 mq di mare circa, ossia la rappresentazione 
simbolica del mare tradotta in scultura, dissol-
vendo i confini tra realtà e finzione, tra natura e 
artificio. Nella mostra Fuoco, Immagine, Acqua, 
Terra, alla Galleria L’Attico, l’artista espose 
opere come Metri cubi di terra e Pozzanghere, 
avvicinandosi ulteriormente all’Arte povera e 
approfondendo il dialogo tra arte e natura.
Il culmine del suo percorso fu la partecipazio-
ne alla XXXIV Biennale di Venezia nel 1968, 
dove gli venne assegnata una sala personale e 
lui presentò opere realizzate con tecniche varie: 
Pelo, Contropelo, Il cesto, Stuoia, Le penne d’Esopo, 
Archetipo, Solitario. 
Quella fu la Biennale della protesta e molti suoi 
colleghi chiusero le sale e ritirarono le opere in 
adesione alla contestazione studentesca in atto, 
in nome dell’impegno politico e sociale. Pascali 
invece rifiutò di chiudere e difese il suo lavoro 
e il diritto di farlo conoscere al pubblico, in una 
lunga e infuocata assemblea dove rivendicò le 
ragioni dell’arte.
Il Premio internazionale scultura di quell’anno 
verrà assegnato proprio a lui e decreterà la sua 
consacrazione. Purtroppo il riconoscimento 
arrivò post mortem: l’artista era mancato l’11 
settembre in seguito a un incidente motocicli-
stico, lasciando un vuoto incolmabile tra i suoi 
compagni e in tutto il mondo dell’arte.
Nel maggio del 1969, a poca distanza dalla 
morte, venne dedicata a Pino Pascali la prima 
grande retrospettiva alla Galleria Nazionale 
d’Arte Moderna e Contemporanea di Roma, 
curata da Palma Bucarelli, l’allora soprinten-
dente che sempre lo aveva sostenuto. “La punta 
di diamante della nuova avanguardia artistica 
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italiana”, lo definì nella presentazione in ca-
talogo. I genitori di Pino Pascali, commossi, 
doneranno al museo molte delle opere esposte, 
dando vita al nucleo più importante di capo-
lavori dell’artista conservati in una collezione 
pubblica.
Nella ricca collezione della GNAMC trovia-
mo Requiescat, un lavoro tra i più singolari re-
alizzati da Pino Pascali. L’opera fu presentata 
in occasione della Mostra a soggetto. Corradino 
di Svevia, collettiva organizzata nell’ambito 
del Premio Nettuno dalla Galleria La Salita 
presso il castello Sangallo di Torre Astura, a 
Nettuno. L’opera rappresentava un monu-
mento sepolcrale: composta da una struttura 
in legno rivestita di feltro, tela e tessuti spu-
gnosi, evocava con la sua matericità fragile e 
la superficie ruvida la precarietà della storia. 

Pascali la sera della premiazione, il 22 luglio 
1965, officiò una specie di liturgia-happening 
davanti alla scultura, nella cripta dove era 
esposta. Recitò per oltre due ore versi senza 
senso con indosso un piviale di tela cerata so-
pra il costume da bagno, una maschera antigas 
e una finta mitra in testa, in mano agitava un 
campanaccio, tra fumogeni, antiche musiche 
e torce, mentre gli astanti consumavano vini 
e salumi locali. D’altronde, è noto che Pascali 
amava entrare in contatto diretto con le sue 
opere, l’azione accompagnava spesso i suoi 
lavori, sia che cavalcasse un missile, facesse le 
capriole con un ragno o zampettasse intorno 
al mare, come testimoniano i famosi ritratti 
fotografici scattati da Claudio Abate o anche 
come ben documenta il film SKMP2 di Luca 
Maria Patella, girato nel luglio del 1968. 
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Quella sua memorabile performance trasformò 
un episodio storico in metafora della caducità 
della memoria e anche dell’arte. 
La scultura è stata sottoposta a un recente in-
tervento di restauro, che ha analizzato in modo 
approfondito la tecnica e i materiali utilizzati 
dall’autore. Il restauro ha permesso non solo di 
preservare l’opera, ma anche di indagare più a 
fondo la concezione artistica di Pascali, rivelan-
do l’utilizzo consapevole di materiali sintetici 
e la sua intenzione di conferire un significato 
profondo a ogni scelta compositiva. Le analisi 
diagnostiche hanno svelato la composizione 
chimica della pellicola pittorica, palesando l’u-
tilizzo di polivinilacetato come legante, un ma-
teriale che presenta caratteristiche particolari di 
degradazione nel tempo. 
La pulitura e la reintegrazione estetica su aree 
con lacune o alterazioni cromatiche hanno 
garantito un risultato coerente con le caratte-
ristiche materiche del manufatto, ripristinan-

do la completa lettura dell’opera-monumen-
to-scenografia. Finalmente è possibile tornare 
a leggere in modo chiaro la dedica a Corradino 
dipinta sul fronte da Pascali: 

requiescat in pace conradinus/
rex suedorum/
saecola/saeculorum/amen/
de capite obtrucantus/alicuius opera 
proditus/
ioseph pascali fecit anno

A distanza di decenni, il mitico Pino Pasca-
li continua a esercitare un’influenza profonda 
sull’arte contemporanea, confermando la stra-
ordinaria forza innovativa e poetica del suo 
breve ma intenso percorso creativo.

Bibliografia
Celant 1969; Pascali 1969; Rubiu 1976; Pa-
scali 2005; Pino Pascali 2024.
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Relazione di restauro

L’intervento sull’opera Requiescat di Pino Pa-
scali ha previsto un approccio integrato tra in-
dagine scientifica, sperimentazione e restauro. 
Le analisi tecnico-diagnostiche hanno guidato 
la comprensione dei materiali e delle tecniche 
esecutive, fornendo le basi per scelte opera-
tive consapevoli. La selezione dei prodotti e 
dei metodi di intervento è stata calibrata sulla 
natura polimaterica e sulla fragilità dell’opera, 
con l’obiettivo di garantire una conservazione 
efficace, rispettosa della materia e del significa-
to originario. L’analisi visiva ha evidenziato un 
degrado diffuso: i tessuti mostravano alterazio-
ni chimiche, macchie, irrigidimento delle fibre, 
deformazioni permanenti, strappi e lacerazioni. 
Su tutta la superficie era presente un deposito 
atmosferico, adeso e penetrato in profondità 
nelle fibre. 

Indagini diagnostiche 
L’opera è stata sottoposta a un articolato pro-
gramma di indagini diagnostiche, volto alla 
valutazione dello stato di conservazione, alla 
caratterizzazione dei materiali costitutivi e alla 
comprensione della tecnica esecutiva adottata 
dall’artista. Il piano diagnostico ha integra-
to metodologie non invasive, non distruttive e 

microdistruttive, comprendendo: imaging mul-
tispettrale, rilievo tridimensionale, microscopia 
ottica digitale, fluorescenza UV-VIS, spettroco-
lorimetria, microscopia elettronica a scansione 
con microanalisi EDS (SEM-EDS) e spettro-
scopia FT-IR in modalità ATR. L’opera è co-
stituita da un’intelaiatura in legno rivestita con 
tre differenti tipologie tessili: feltro, tela a trama 
regolare e tessuto spugnoso. L’applicazione del 
colore è disomogenea, grazie al rilievo tridimen-
sionale e all’imaging UV-VIS, sono emerse aree 
con diversa fluorescenza, indicatrici di possibili 
ritocchi o interventi successivi. Le aree con fluo-
rescenza elevata corrispondono a lacune dello 
strato pittorico o materiali estranei. La micro-
scopia digitale, con ingrandimenti, ha mostrato 
le fibre del feltro ossidate e infragilite. Con mi-
croscopia elettronica a scansione (SEM) è stato 
possibile osservare in alta definizione la mor-
fologia delle superfici pittoriche e dei supporti. 
Le immagini mostrano strutture stratificate con 
zone compatte e aree più porose e disgregate. Si 
sono notate fibre tessili deteriorate, soprattutto 
nel feltro, e un’applicazione del colore con la-
cune e pigmenti distribuiti in modo irregolare 
(figg. 1-2). Associando al SEM la microanalisi 
EDS (Energy Dispersive Spectroscopy), sono stati 
identificati i principali elementi chimici: titanio 
(Ti), legato all’uso di bianco di titanio, pigmento 

1-2. Prima del restauro, ingrandimenti  
in microscopia ottica digitale
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moderno molto comune; calcio (Ca) e zolfo (S), 
compatibili con la presenza di solfato di calcio 
come carica; silicio (Si) e alluminio (Al), indica-
tori di caolinite, un’argilla usata come additivo 
pittorico; ferro (Fe), probabilmente attribuibile 
alla magnetite, per ottenere i toni grigio-neri. 
L’indagine FT-IR ha confermato la presenza di 
polivinilacetato come legante pittorico. Un cam-
pione ha rivelato una stratigrafia composta da 
otto strati distinti sovrapposti. Gli strati variano 
per spessore, compattezza e composizione, sug-
gerendo una lavorazione a più fasi o successive 
integrazioni. Si è osservata la presenza di cloro 
(Cl), probabilmente dovuta a contaminazioni 
ambientali, come l’esposizione all’aerosol marino 
durante l’evento performativo originario. L’insie-
me delle indagini ha restituito un quadro detta-

gliato dei materiali e delle tecniche adottate nella 
realizzazione dell’opera, rivelando componenti 
poveri e industriali, trattati con una gestualità 
pittorica libera e non uniforme. Le analisi hanno 
messo in luce uno stato generale di fragilità, ossi-
dazione dei supporti, discontinuità nella pellicola 
pittorica e alterazioni (fig. 3).

Sperimentazione per il consolidamento  
e la pulitura
La fase sperimentale ha avuto un ruolo cen-
trale nella definizione delle metodologie con-
servative. Considerata la natura eterogenea 
e deperibile dei materiali impiegati, si è reso 
necessario un approccio sperimentale che si-
mulasse le condizioni materiche e conservative 
riscontrate sull’opera. Sono stati realizzati pro-
vini su supporti analoghi (tela, feltro e tessuto 
spugnoso), dipinti con colori a base di biossido 
di titanio (TiO₂) e degradati attraverso cicli al-
ternati di nebulizzazione con perossido d’idro-
geno e asciugatura, della durata complessiva di 
ventotto giorni. I provini sono stati trattati con 
cinque materiali consolidanti: alga Funori, na-
nocellulosa microcristallina, Nanorestore Gel 
Dry, Klucel G e Chitosano, in due formula-
zioni acquose (0,5% e 1% p/V). L’applicazione 
è avvenuta tramite nebulizzazione con pistola 
a spruzzo e ugelli da 1,8 mm, in due passaggi 
distanziati da cinque giorni. L’osservazione al 
microscopio ottico digitale ha valutato la distri-
buzione del prodotto, la penetrazione nelle fibre 
e l’eventuale formazione di film superficiali. Le 
analisi spettrocolorimetriche, eseguite con spet-
trofotometro YS3010 3nh, hanno monitorato 
le variazioni cromatiche indotte dai trattamen-
ti, indicando per tutti i prodotti valori ΔE infe-
riori alla soglia di percettibilità visiva (ΔE < 3), 
a conferma della compatibilità estetica. Tra i 
consolidanti testati, la nanocellulosa all’1% si è 
dimostrata la più efficace su feltro e tela, grazie 
alla sua capacità di creare una microrete coesiva, 
visibile in microscopia. L’alga Funori, sebbene 
leggermente meno efficace nella chiusura del-
le lacune, ha mostrato un comportamento più 
omogeneo; Klucel G e Chitosano hanno mo-
strato una distribuzione meno uniforme, con 

3. Prima del restauro, pellicola 
pittorica con deposito superficiale  
e alterazioni
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aggregazioni non risarcitive. Il Nanorestore Gel 
ha presentato limiti di penetrazione, concen-
trandosi nei punti di incrocio di trama e ordito. 
Per la definizione del trattamento di pulitura 
sono stati preparati ulteriori provini sporcati 
con particolato carbonioso, depositato me-
diante nebulizzazione di nanotubi di carbonio 
e castor oil. La sperimentazione ha valutato 
otto sistemi pulenti, basati su gel con differenti 
combinazioni di tensioattivi (non ionico, anio-
nico, siliconico, DBE, mix anionico + siliconi-
co e mix non ionico + siliconico) e addensanti 
(PVA-borace e PVA/PVAc). La concentrazione 
ottimale dell’addensante è stata definita al 6%, 
garantendo viscosità adeguata all’applicazione 
su superfici complesse e verticali. I trattamenti 
sono stati valutati tramite: microscopia ottica 
in luce visibile e UV (50×); fotografia calibrata 
(Color Checker); misure colorimetriche pre e 
post trattamento. I sistemi misti si sono rivelati 
i più efficaci e bilanciati. L’analisi dei risultati ha 
permesso di attribuire al gel contenente tensio-
attivo misto (anionico + siliconico) in PVA-bo-
race la maggiore efficacia, in termini di capacità 
pulente e sicurezza per la superficie pittorica. 
Tra i tensioattivi testati da soli, il tensioattivo 
non ionico ha prodotto un’azione progressiva e 
facilmente modulabile, il tensioattivo siliconi-
co ha mostrato buona efficacia e bassa tensione 
superficiale, il tensioattivo anionico ha fornito 
una buona capacità di rimozione dello sporco 
ma associata a un potenziale minore controllo 
su alcune superfici. Il DBE è stato scartato per 
la sua tendenza a interagire con la pellicola pit-
torica e per la scarsa volatilità. Le formulazioni 
a base di PVA/PVAc hanno evidenziato un ef-
fetto “peeling” marcato, dannoso per le superfici 
porose. 

Struttura per la movimentazione
È stata progettata una struttura di movimen-
tazione ispirata a criteri di modularità, ma-
novrabilità e resistenza meccanica, in grado 
di garantire la sicurezza dell’oggetto durante 
tutte le fasi di trasporto. Il nucleo portante del 
sistema è costituito da una piattaforma oriz-
zontale in lamiera pressopiegata, alla quale è 

saldato un elemento scatolare in acciaio che ne 
incrementa la rigidezza. La base è integrata con 
ruote a sfera orientabili. Su questa piattaforma 
si innestano due aste telescopiche verticali in 
acciaio inox, regolabili in altezza per adattarsi 
alle dimensioni dell’opera. Le due aste sono col-
legate superiormente da una barra orizzontale 
di irrigidimento, che contribuisce alla stabilità 
complessiva della struttura. Il sistema di anco-
raggio dell’opera prevede l’impiego di cinque 
morsetti con profilo a C, posizionati lungo le 
aste verticali: quattro a livello intermedio e uno 
in corrispondenza della sommità. I punti di 
contatto tra la struttura e l’opera sono rivestiti 
con materiali ammortizzanti. L’intero disposi-
tivo è facilmente assemblabile e smontabile, e 
pensato per rispondere a esigenze funzionali, di 
sicurezza e conservazione preventiva.

Intervento di restauro 
La fase di pulitura ha rappresentato uno de-
gli aspetti più complessi del restauro a causa 
della fragilità dei materiali costitutivi e della 
natura del deposito, costituito principalmente 
da particolato carbonioso adeso e penetrato in 
profondità nelle fibre tessili. 
È stato scelto un sistema di pulitura con l’im-
piego alternato di due formulazioni mix al 4% 
a base di gel PVA-borace con tensioattivo non 
ionico + siliconico per le superfici più fragili 
e verticali e tensioattivo anionico + siliconi-
co per aree più compatte e orizzontali, dove 
era necessaria una maggiore azione pulente 
(figg. 4-5). Questa soluzione ha permesso di 
modulare l’intervento in funzione delle esi-
genze locali, con una pulitura graduale capace 
di rimuovere sia il deposito adeso sia quello 
penetrato nelle fibre, con valori ΔE contenu-
ti entro limiti visivamente accettabili (< 5) e 
senza rilascio di residui. Per garantire un’azio-
ne progressiva e calibrata, il trattamento si è 
svolto in due fasi: una prima applicazione con 
il tensioattivo attivato, seguita da una seconda 
con il gel in forma pura per il risciacquo, con 
un tempo di contatto variabile da 30 fino a un 
massimo di 90 secondi (fig. 6). L’applicazione 
è stata effettuata per tamponamento leggero, 
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per evitare pressioni che potessero trasformar-
si in punti di ancoraggio del gel sulla superficie 
rugosa. Il sistema ha consentito la rimozione 
graduale del deposito restituendo leggibilità 
cromatica all’opera.
Anche il consolidamento ha richiesto una stra-
tegia su misura. L’obiettivo era trovare soluzioni 
in grado di rinforzare le fibre indebolite, mi-
gliorando la coesione senza alterare la cromia e 
la porosità. La scelta del consolidante è ricaduta 
sull’alga Funori, per una serie di motivazioni 
legate alla reversibilità e compatibilità chimica 
del prodotto con i supporti originali (feltro, tela 
e tessuto spugnoso). Il Funori, polisaccaride 
naturale estratto da alghe rosse, è ampiamente 
impiegato nella conservazione dei manufatti 
tessili e cartacei per la sua delicatezza e compa-
tibilità chimico-fisica con i materiali storici. Il 
Funori ha permesso un trattamento controllato, 
mantenendo variazioni cromatiche entro limiti 
accettabili (ΔE < 3) e si è dimostrato facilmen-
te distribuibile in forma nebulizzata, permet-
tendo una penetrazione uniforme (fig. 7). Le 
proprietà tensioattive ne hanno facilitato l’as-

sorbimento. È stato usato all’1% in soluzione 
acquosa mediante nebulizzazione con pistola 
elettrica a spruzzo (ugelli di diametro pari a 1,8 
mm) in due passaggi distanziati di tre giorni, 
per permettere l’asciugatura completa. Nelle 
zone caratterizzate da sollevamenti e scaglie di 
colore, il Funori è stato applicato localmente 
con pennello per garantire un consolidamento 
puntuale.
Il Funori al 2% è stato impiegato anche come 
medium per la reintegrazione estetica, miscelato 
con pigmenti puri e applicato localmente su aree 
con lacune o alterazioni cromatiche, garantendo 
una buona lavorabilità e un risultato coerente 
con le caratteristiche materiche dell’opera. Le 
lacerazioni nei punti di ancoraggio sono state 
risarcite con il metodo thread-by-thread mending 
e rinforzate con poliammide in polvere. 
Durante le diverse fasi del restauro, l’efficacia, la 
sicurezza d’uso nel rispetto dei materiali origi-
nali e la compatibilità ottica sono state valutate 
con riprese macroscopiche in luce visibile e os-
servazione in microscopia ottica in luce visibile 
e UV. 
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4. Durante il restauro,  
tassello di pulitura

5. Durante il restauro,  
tassello di pulitura

6. Durante il restauro,  
fase della pulitura

7. Durante il restauro, consolidamento
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