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Con vivo piacere accolgo l’invito a presentare questo volume che illustra il restauro dell’olio su tela 
raffigurante la Crocifissione, conservato nella collezione privata della splendida cornice di Palazzo Alliata di 
Villafranca del Seminario Arcivescovile di Palermo.

L’intervento di recupero artistico realizzato sul dipinto e la mostra che ne è scaturita per garantirne la 
sua fruibilità hanno contribuito a sviluppare un’opera culturale che ha rafforzato l’intento di valorizzare 
al massimo il patrimonio religioso di interesse artistico custodito dalla Chiesa di Palermo. Si è trattato di 
una nuova pietra miliare posta in un cammino che, pur tra tante difficoltà, si intende continuare a portare 
avanti.

È doveroso sottolineare che il restauro della Crocifissione, che è il terzo intervento dopo il recente 
recupero delle due tele di Matthias Stom, ha concorso a vivacizzare anche il dibattito sull’attribuzione del 
dipinto al fiammingo Anton van Dyck. Ove tale attribuzione, prudentemente proposta, venisse succes-
sivamente confermata da ulteriori contributi di ricerca, saremmo in presenza dell’unica pittura del suo 
soggiorno palermitano conservata in una collezione privata.

Mentre, dunque, non posso che plaudire ancora una volta all’iniziativa intrapresa dagli Amici dei 
Musei Siciliani, e dal loro presidente, Bernardo Tortorici di Raffadali, con il prezioso contributo dell’As-
sessorato regionale ai Beni Culturali, e il fondamentale supporto dei nostri Pierfrancesco Palazzotto e 
Mauro Sebastianelli, desidero spronare tutti a rinvigorire gli sforzi perché progetti di tale portata trovino 
menti e cuori sensibili a far sì che la fede espressa nelle più svariate forme artistiche della nostra terra, possa 
risplendere attraverso la bellezza originaria delle stesse opere che la presentano, e che contribuiscono così 
a rinnovarla.

 
† Paolo Card. Romeo 

Arcivescovo Metropolita di Palermo
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Nell’anno della candidatura di Palermo come Capitale europea della Cultura per il 2019, siamo 
particolarmente lieti di proporre la mostra “La Crocifissione di Van Dyck a Palazzo Villafranca” di cui 
questo catalogo, egregiamente curato dal Prof. Pierfrancesco Palazzotto e dal Prof. Mauro Sebastianelli, 
ne rappresenta il risultato scientifico. Lieti perché siamo riusciti a portare a termine il restauro di questa 
meravigliosa tela del grande maestro fiammingo, lieti perché restituiamo per l’ennesima volta la fruizione 
del meraviglioso Palazzo Villafranca alla città, ma lieti anche per aver stimolato presso gli studiosi il 
dibattito sull’attribuzione del dipinto. Desidero ringraziare l’Assessorato ai Beni Culturali della Regione 
Sicilia, che ha direttamente promosso l’iniziativa; desidero inoltre ringraziare Mons. Giuseppe Randazzo 
ed il direttore del Seminario Don Silvio Sgrò, che hanno voluto condividere con grande entusiasmo 
un’iniziativa che ha nel valore spirituale dell’opera la sua dimensione più profonda. La recente mostra 
inglese sul periodo palermitano di Anton van Dyck dimostra e riafferma l’importanza europea della 
città e della sua committenza; l’augurio, con questa iniziativa, che sia d’auspicio affinché Palermo possa 
riacquistare il ruolo che nei secoli ha sempre avuto, il ruolo di una Capitale.

Bernardo Tortorici di Raffadali
Presidente Amici dei Musei Siciliani





Crocifissione
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Note e riflessioni a margine di un’opera riscoperta

Pierfrancesco Palazzotto

«Ritratto della Signora Sofonisba Anguissola 
pittricia, fatto dal viva in Palermo l’anno 1624 li 
12 di Julio». Così scrive Anton van Dyck (Anver-
sa 1599 – Londra 1641) giunto in città da qual-
che mese su invito del viceré Emanuele Filiberto 
di Savoia per realizzare la sua immagine ufficiale1 
(Fig. 1). 

Come è notorio, fino ad una quindicina di 
anni fa si era sempre ritenuto che il pittore si fos-
se trattenuto a Palermo pochi mesi e fosse fuggi-
to all’insorgere della devastante peste2 che falcidò 
gran parte della popolazione e, tra i primi, lo stesso 
viceré, nella vulgata uno dei principali responsabili 
della sua diffusione a Palermo, insieme al suo se-
gretario, per semplice avidità. La nemesi avrebbe 
così colpito anche il potere costituito e reso giusti-
zia al popolo martoriato, infine, salvato dalla sua 
fede con l’avvento di Santa Rosalia.

Le ricerche documentarie di Giovanni Men-
dola al termine del secolo scorso3 hanno restituito, 
invece, uno scenario ben diverso, ed attestato una 
lunga permanenza del fiammingo in quella che, 
alla fin fine, risulterebbe in Italia la sua città pre-
diletta dopo Genova, eletta residenza e, in qualche 
modo, urbe d’adozione4. Così, dalla primavera del 
1624 al settembre del 1625, per circa un anno e 
mezzo, Palermo avrebbe visto la presenza di uno 
dei maggiori pennelli europei della prima metà del 
Seicento, la cui fama, già in essere per la formazio-
ne, per il legame con Rubens e per le opere pro-
dotte precedentemente5, nonostante l’ancora gio-
vanissima età, sarebbe divenuta, anche per merito 
del soggiorno palermitano, sempre più ampia, fino 
all’assoluta consacrazione in terra inglese6. 

Lo studio di Mendola, insieme agli interventi 
di Vincenzo Abbate, hanno così disvelato e rico-
struito un contesto in quel tempo per molti versi 
inedito, in cui la capitale vicereale non era quella 

città periferica e provinciale che molti ritenevano7. 
Inoltre, la mole di documenti legati al pittore ha 
mostrato quelle che dovevano essere le necessarie 
ragioni alla base della sua decisione di rimanere 
a Palermo un così lungo tempo, ovvero una va-
sta cerchia di personalità immigrate o legate alle 
madre patrie (Anversa e Genova) con cui intrat-
tenere stretti rapporti continuamente alimentati. 
Le conseguenze non potevano che manifestarsi, 
anche per ovvie necessità economiche, in una pro-
duzione pittorica molto più ampia di quella che si 
era presunta, consentendo di rivedere il catalogo 
dell’artista alla luce di tutto ciò, e riportando al 
soggiorno siciliano molte delle immagini vagabon-
de nelle principali collezioni e musei non solo eu-
ropei, in via ipotetica o con ragionevole certezza.

Fig. 1 – Anton van Dyck, Emanuele Filiberto di Savoia, 1624, 
Dulwich Picture Gallery, Londra.
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Questa è la cornice in cui si colloca la presente 
pubblicazione, che ha lo scopo precipuo di rendere 
pubblico il repertorio di nuove informazioni acquisi-
te dal restauro di un’opera pressoché sconosciuta (se 
non da pochi addetti ai lavori e mai in profondità), 
di cui da alcuni si diceva persino essere scomparsa, 
perché sottratta alla sede di provenienza e alla città8. 

Una diffusa iconografia vandyckiana tra repliche 
e copie

Non sono molte le informazioni tuttora re-
perite su questa piccola tela di devozione privata 
(101 x 75 cm: 4 x 3 palmi siciliani) (Fig. 2) che, 
in futuro, con un maggiore approfondimento sul 
vastissimo archivio Alliata di Villafranca, potrà, 
forse, trovare una definitiva collocazione. 

Il tema fu percorso sovente da Van Dyck, per 
la frequente richiesta e la personale velocità esecu-
tiva che lo contraddistingueva. Nel mercato anti-
quario e in collezioni pubbliche e private è, infatti, 
manifesta una grandissima quantità di crocifissio-

ni somiglianti l’una con l’altra, con trascurabili 
varianti, alcune vicine ai modi del nostro, altre di 
davvero improbabile accostamento alla mano del 
pittore. Il genere da lui coniato, come evoluzione 
ed elaborazione personale della maniera di Ru-
bens, riscosse fin dall’inizio un gran successo per 
quell’insieme di drammatica verosimiglianza che 
coglieva il Cristo nell’attimo esatto dello spirare, 
in un’atmosfera di solenne sconvolgimento atmo-
sferico come descritto nei vangeli, con l’avanzare 
delle nubi e dell’oscurità lacerata dai bagliori dei 
lampi: «Era verso mezzogiorno, quando il sole si 
eclissò e si fece buio su tutta la terra fino alle tre del 
pomeriggio. Il velo del tempio si squarciò nel mez-
zo. Gesù, gridando a gran voce, disse: “Padre, nelle 
tue mani consegno il mio spirito”. Detto questo 
spirò» (Lc 23, 44-46). Il Cristo è colto proprio in 
quell’istante con lo sguardo rivolto verso i cieli, nel 
muto dialogo con il Padre suo: «Venuto mezzo-
giorno, si fece buio su tutta la terra, fino alle tre 
del pomeriggio. Alle tre Gesù gridò con voce forte: 
Eloì, Eloì, lemà sabactàni?, che significa: Dio mio, 
Dio mio, perché mi hai abbandonato?» (Mr 15, 33-
34). L’efficace sintesi temporale del conflitto tra la 
natura umana e la consapevolezza dell’essersi fatto 
uomo per una missione più alta, è efficacemente 
resa dall’inarcarsi del busto come in un disperato 
sussulto prima della fine, ma nella nostra tela, so-
prattutto, dalle mani: la sinistra stretta ancora in 
un pugno, la destra colta nel momento dell’aper-
tura e dell’abbandono alla volontà di Dio.

Già nel catalogo illustrato su Van Dyck des 
meister gemalde, a cura di Emil Schaeffer (1909), 
erano segnalate alcune crocifissioni riferite al pit-
tore e con iconografie e dimensioni assimilabili 
alla nostra: nel palazzo Reale di Genova, nel Real 
Museo di Belle Arti di Anversa (104 x 72 cm) (Fig. 
3), nell’Alte Pinakothek di Monaco (109 x 73 cm) 
(Fig. 4), nel Kunsthistorischen Museum di Vien-
na (134 x 101 cm), nell’Hens Museum di Anversa 
(115 x 82 cm)9 (Fig. 5); mentre, ad esempio, nella 
successiva mostra 100 opere di Van Dyck, organiz-
zata a Genova nel palazzo dell’Accademia qua-
si cinquanta anni dopo, anche in ragione di una 
stringente selezione, erano pubblicate solamente la 

Fig. 2 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, colle-
zione Alliata di Villafranca, Palermo.
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Crocifissione del palazzo Reale di Genova (123 x 
92 cm) e la Sartorio di Napoli (132 x 87 cm), pur 
aggiungendo che «ai vari esemplari unanimemente 
riconosciuti autografi (Genova, Vienna, Anversa, 
Monaco) erano da aggiungersi numerosissime co-
pie di bottega e imitazioni»10. 

Da una ricerca appositamente condotta pres-
so il “Service d’étude et de documentation du 

département des Peintures du Louvre” di Parigi11, 
nei cui schedari sono affastellati riferimenti tema-
tici saggiamente collezionati dai conservatori e 
funzionari succedutisi nel corso dei decenni, risul-
tano segnalati esemplari (non tutti indubbiamen-
te ascrivibili al pittore, per quanto in un lontano 
o prossimo passato a lui ricondotti) anche nella 
collezione Chaix d’Est-Ange (132 x 92 cm), la 

Fig. 3 – Anton van Dyck, Crocifissione, 
1626-32 circa, Koninklijk Museum voor 
Schone Kunsten, Anversa.

Fig. 4 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissio-
ne, inizio del quarto decennio del XVII se-
colo, Alte Pinakothek, Monaco di Baviera.

Fig. 5 – Anton van Dyck (attr.), Crocifis-
sione, inizio del quarto decennio del XVII 
secolo, Hens Museum, Anversa.

Fig. 6 – Anton van Dyck (attr.), Crocifis-
sione, 1626-32 circa, già collezione Chaix 
d’Est-Ange, Parigi.

Fig. 7 – Anton van Dyck (da), Crocifissione, 
prima metà del XVII secolo, già collezione 
R. Pugno.

Fig. 8 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissio-
ne, prima metà del XVII secolo, Courtauld 
Institute of Art, Londra.
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cui Crocifissione andò all’asta una prima volta alla 
Galleria Charpentier di Parigi nel 193412 (Fig. 6), 
nella collezione R. Pugno (104 x 73 cm) (Fig. 7), 
al Courtauld Institute of Art di Londra (Fig. 8), al 
Museo d’Arte e Storia di Ginevra (142 x 96 cm) 
(Fig. 9), già nella collezione d’Henri Auguste de 
Chalvet (148 x 98 cm)13 (Fig. 10), nelle Galle-
rie dell’Accademia di Venezia (98 x 66 cm) (Fig. 

11), di collezione privata all’asta da Sotheby’s a 
New York il 21 maggio 1998 (136 x 94 cm) (Fig. 
12), al Museo di Belle Arti di Bruxelles (115 x 78), 
nel museo della chiesa di Notre Dame di Bruges 
(Fig. 13), già della collezione Bentinck Thyssen 
(104 x 73 cm) (Fig. 14), già nel Museo Filangeri 
di Napoli (Fig. 15) e già del Convento di Lourdes 
di Brighton (220 x 138 cm), andata all’asta da 

Fig. 9 – Anton van Dyck (da), Crocifissione, 
prima metà del XVII secolo, Musée d’art et 
d’historie, Ginevra.

Fig. 10 – Anton van Dyck (da), Crocifissio-
ne, prima metà del XVII secolo, già collezio-
ne Henri Auguste de Chalvet.

Fig. 11 – Anton van Dyck (attr.), Crocifis-
sione, 1621-25, Gallerie dell’Accademia, 
Venezia.

Fig. 12 – Anton van Dyck (da), Crocifissio-
ne, prima metà del XVII secolo, Sotheby’s, 
New York.

Fig. 13 – Anton van Dyck (da), Crocifis-
sione, XVII secolo, chiesa di Notre-Dame, 
Bruges.

Fig. 14 – Anton van Dyck (attr.), Crocifis-
sione, XVII secolo, già collezione Bentinck 
Thyssen.
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Christie’s a Londra il 7 luglio 1972 (Fig. 16)14. Ma 
se ne possono aggiungere ancora altri, sempre tra 
possibili ed improbabili autografie, come il grande 
Cristo in croce della chiesa di San Marcello al Cor-
so, la Crocifissione della collezione Edoardo Dello 
Siesto (Fig. 17)15 o l’altra della Galleria Borghese, 
sempre a Roma.

In realtà, come è stato chiarito di recente, la 
crocifissione vandyckiana si fonda su due principa-
li iconografie. La prima equivale al modello della 
Crocifissione del palazzo Reale a Genova (Fig. 18), 
in cui la croce è posta al centro della tela e legger-
mente scorciata, la luce scende dall’alto a sinistra 
(ma non può corrispondere con esattezza al sole che 
si va eclissando e che si dovrebbe trovare con una 
bassa declinazione dietro la croce stessa), il perizo-
ma è molto generoso e, insieme al corpo perlaceo e 
al cartiglio, crea un netto contrasto con l’ambiente 
formato su una profonda prospettiva – utile a con-
traddistinguere la cima del monte Golgota – bruna 
e limacciosa, progressivamente immersa nell’oscu-
rità descritta nei vangeli. La posizione della croce 
e del Cristo è pressoché identica a quella della tela 
con Francesco Orero in adorazione del Crocifisso con 
i santi Francesco e Bernardo (ante 1627) della chiesa 
San Michele di Pagano presso Rapallo, e l’una e 

l’altra sono uniformemente ascritte al fiammingo 
e connesse cronologicamente fra loro16. 

Il secondo schema, indubbiamente di più 
grande successo e diffusione anche nelle copie, 
risente in maggior misura di due prototipi ru-
bensiani: il Cristo spirante, di Grenville nella Bob 
Jones University Gallery (1610-11) e quello del 
Koninklijk Museum di Anversa17. Difatti propo-
ne la netta posizione frontale e il primissimo pia-
no, diversamente dalla tela genovese, cosa che in 
qualche modo si riscontra nella Crocifissione del 
Kunsthistorisches Museum di Vienna (Fig. 19), 
seppure questa sia posta su una leggera diagonale, 
ma in senso inverso a quella genovese. Il distacco 
dall’esempio di Rubens si consuma, però, in «quel 
processo di raffinamento di forme e contenuti 
emotivi nei confronti del maestro, sostituendo alla 
dimensione di epos tragico conferita da questi ai 
suoi Cristi eroici, un’elegiaca, talvolta straziante, 
pateticità»18. Anche nella versione austriaca (con 
la genovese le uniche due opere di questo soggetto 
nel periodo italiano ritenute sicuramente autogra-
fe)19, mentre il disco solare va spegnendosi con la 
sovrapposizione lunare, la fonte luminosa investe 
dall’alto a sinistra il corpo ignudo del Cristo affisso 
in croce sul monte, con lo sfondo di un paesag-

Fig. 15 – Anton van Dyck (da), Crocifis-
sione, XVII secolo, già Museo Filangeri, 
Napoli.

Fig. 16 – Anton van Dyck (da), Crocifissio-
ne, XVII secolo, già Convento di Lourdes, 
Brighton.

Fig. 17 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissio-
ne, 1626-32 circa, collezione Edoardo Dello 
Siesto, Roma.
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gio urbano appena accennato e inghiottito, come 
tutto, dalla coltre brumosa e oscura che si va in-
fittendo. 

Per molto tempo gran parte della critica ha 
individuato la Crocifissione Sartorio, oggi a Capo-
dimonte (Fig. 20), quale modello per l’indefinita 
serie di tele riferite in vario modo al maestro d’An-
versa, in cui lo sfondo quasi scompare, se non per 
allusioni alla profondità della valle sottostante, e il 
Cristo, in controluce ma inondato sempre da sini-
stra dal chiarore superstite che ne rileva le carni, è 
l’unico ed essenziale protagonista in un misto di 
pathos ed eroismo. Egli è ancora colto nell’atto del-
lo spirare, mentre il rosso del sangue, testimonian-
za fisica del sacrificio e del martirio, scorre lungo 
le membra muscolari tese nello spasmo e sul can-
dido ed esuberante perizoma. Ebbene, quella tela 
non sarebbe più riconosciuta al pittore, ma essa 
stessa copia da altro originale ancora da indivi-
duare20. Tuttavia, è questa l’iconografia dominante 
nelle pitture succitate e che informa anche la tela 

Villafranca – pur in mancanza, nella napoletana, 
dell’evidente eclissi evangelica –, cui si aggiungo-
no ancora altre versioni di autori incogniti nella 
collezione d’Arco a Mantova, nella chiesa di San 
Zaccaria a Venezia, a Palazzo Bianco, nell’Accade-
mia Ligustica di Belle Arti e nel convento delle 
Brignoline, tutte e tre a Genova, nel palazzo Roc-
ca a Chiavari ed in due collezioni private. L’intero 
gruppo sarebbe ipoteticamente derivabile, secondo 
Sanguineti, dallo scomparso o meglio, non ancora 
individuato, «Crocifisso sopra una tela di quattro 
palmi con la testa elevata e spirante», ricordato dal 
Bellori come commissionato al Van Dyck dal car-
dinale Guido Bentivoglio, da lui ritratto a Roma 
nel 162321. Sarebbero, inoltre, ancora dispersi altri 
due quadri genovesi pure apparentemente di devo-
zione privata e, dunque, di piccolo formato, alme-
no secondo ciò che è riportato dalle fonti: uno di 
Gerolamo Balbi (ante 1627) e un altro di Tomaso 
Spinola22. Dunque, in Italia almeno tre tele – che 
non è detto includano quella di palazzo Reale di 

Fig. 18 – Anton van Dyck, Crocifissione, 1627 circa, Galleria di 
Palazzo Reale, Genova.

Fig. 19 – Anton van Dyck, Crocifissione, 1626-32 circa, Kunsthi-
storisches Museum, Vienna.
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Genova – in teoria avrebbero avuto dipinto il no-
stro soggetto per mano di Van Dyck. Ma è fran-
camente ragionevole che fossero molte di più, per 
il successo dei prototipi, per la relativa facilità di 
esecuzione delle stesse, per il conseguente proba-
bile costo non eccessivo; ed è pure probabile che 
una produzione in tal senso, anche semplicemente 
finalizzata alla facile remunerazione, potesse impe-
gnare il pittore ancor più di frequente agli esordi 
della carriera che non in momenti successivi23. Per 
altro nella prima fase è più plausibile un suo mag-
giore intervento diretto e senza collaboratori per 
pitture di veloce realizzazione e piccolo formato, 
nonostante fosse usuale ricorrere ad aiuti di bot-
tega nella tradizione nordica, come ricorda Susan 
Barnes che ritiene, però, ciò manifesto nelle opere 
dell’ultimo anno genovese24. Mi riferisco in par-
ticolar modo all’avventuroso e fortunato periodo 
palermitano, ricco di commesse e conclusosi con 
il più importante incarico “pubblico” ricevuto fino 
ad allora in Italia: la Madonna del Rosario per l’ora-
torio della compagnia del Rosario in San Domeni-
co (1625-27)25 (Fig. 21). 

Il soggiorno palermitano di Van Dyck e la diaspo-
ra delle pitture

Le citate ricerche documentarie26 hanno ri-
velato, certo parzialmente ma esaurientemente, il 
mondo che gravitava intorno al Van Dyck “paler-
mitano”, non solo, dunque, le streghe, i giocolieri 
e gli attori di strada ritratti nel famoso Taccuino, 
ma amici, colleghi e colti committenti27. Come è 
stato notato, le sue tele dovettero essere non po-
che e la cosa si può desumere da fonti primarie, 
cioè i documenti in cui l’artista è presente, come 
anche dagli inventari ereditari, con il limite, in 
quest’ultimo caso, delle attribuzione elencate, 
volte generalmente a valorizzare la raccolta stes-
sa. Per la prima circostanza Mendola ha segnalato 
un documento del 6 aprile 1625 – in cui figura 
l’allusione a varie pitture realizzate dal fiammingo 
per il suo ospite e conterraneo Enrico Dich – e un 
altro del 7 maggio 1625, con cui Clemente Pilo 
paga prima in luogo di Enrico Dich, «per mani-
fattura d’un quatro con figura dello crocifisso», 

Fig. 20 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1626-32 circa, già 
collezione Sartorio, Museo Nazionale di Capodimonte, Napoli.

Fig. 21 – Anton van Dyck, Madonna del Rosario e Santi (part.), 1625-27 
circa, oratorio del SS. Rosario in San Domenico, Palermo.
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e poi 6 onze «pro manifactura unius quatri cum 
Immagine Crucifissi». 

A seguire è la famosa commissione del 22 ago-
sto 1625 per la Madonna del Rosario dell’omoni-
ma compagnia e, infine, il 3 settembre 1625 sono 
menzionati vari studi di teste, tra cui un disegno. 
A queste sarebbero sicuramente da aggiungere28 le 
tre tele presenti nel 1630 nell’inventario ereditario 
di Desiderio Segno (Santa Rosalia in gloria, «De-
posizione in croce», «Testa che sbadiglia») e il suo 
ritratto; le cinque tele della quadreria di Tommaso 
Ioppolo nel 1639 (una Maddalena, una Madonna 
«con pottino con sua corona in mano», una Ma-
donna del Rosario con «diversi figorini», una Ma-
donna col Bambino e un Compianto di Cristo morto 
con San Giovanni e la Maddalena – quest’ultima 
forse, più che la tela di Palazzo Abatellis, la Depo-
sizione Cruyllas di recente ritrovata)29 (Fig. 22); le 
cinque opere della collezione messinese di Antonio 
Ruffo principe della Scaletta (Santa Rosalia «con 
undici angioletti che la tirano in cielo», un «dotto-
re scoverto con un libro in mano» di 4 per 5 palmi 
siciliani, una testa di tre palmi, un quadro con due 
teste di un palmo e mezzo e una testa di satiro su 
carta); ed ancora, le due tele della collezione del 
principe Antonio Lucchesi Campo di Campofran-

co (1651: una «Madonna col puttino» e «un quatro 
di Nostra Signora della Pietà»); la Santa Rosalia di 
Marco Gezio registrata nel 1658 (5 x 4 palmi); le 
due tele di Cristoforo Papè (1666: un Ecce Homo 
e una Madonnna entro ghirlanda di rose); alcuni 
bozzetti su carta lucida tenuti dal pittore Filippo 
Fini nel 1666; una Lapidazione di Santo Stefano 
(9 x 7 palmi) di Fabrizio Valguarnera, tenuta per 
garanzia da Desiderio Segno il 22 aprile 1626 (con 
quattro pseudo-Tiziano); e, infine, le cinque pittu-
re registrate in seguito al testamento Simone Sita-
iolo nel 1632 («un quatro di un Satiro, un quatro 
grande di San Giovanni», una Santa Rosalia, un 
Compianto di Cristo morto con Santa Rosalia e San 
Giovanni, e il ritratto del collezionista). 

Fermo restando che talune di queste opere 
potrebbero essere le medesime in tempi diversi ce-
dute, acquistate e passate di mano, il conto presto 
fatto supera i venti quadri, un numero davvero rag-
guardevole, che potrebbe aumentare ancora com-
pulsando altri inventari, con la dovuta e ricordata 
prudenza, quale, per esempio, il corposo elenco re-
datto nel 1742 dell’imponente quadreria del duca 
Calogero Gabriele Colonna Romano di Cesarò, 
marchese di Fiumedinisi e barone di Godrano, con 
circa 530 opere tra cui ben tredici Van Dyck30. La-

Fig. 22 – Anton van Dyck, Compianto di Cristo morto, 1625-27 circa, già collezione Airoldi di Cruyllas, Palermo.
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sciano egualmente perplessi, per andare più avanti 
nel tempo, anche il «bel dipinto di Wan-dick rap-
presentante al naturale il fondatore della Siciliana 
Monarchia» donato da Alessandro Filangeri, prin-
cipe di Cutò, alla pinacoteca della Regia Università 
di Palermo nel 184031 e il ritratto di un esponente 
degli Oneto di Sperlinga, originari di Genova, ri-
tenuto dipinto dal pittore in quella città e presente 
nei primi anni del XX secolo nella galleria di palaz-
zo Francavilla a Palermo32 (Fig. 23).

I quadri “palermitani”, almeno quelli ricono-
sciuti come tali, risultano dispersi in varie parti del 
mondo e sono stati raccolti di recente nella mostra 
Van Dyck in Sicily. 1624-1625 paintings and the pla-
gue, svoltasi alla Dulwich Picture Gallery di Lon-
dra, tra i quali: innanzitutto i ritratti di Emanuele 
Filiberto di Savoia (1624, Dulwich Picture Galle-
ry) e di Desiderio Segno (1624, Liechtenstein, The 
Princely Collection, Vienna); quindi la Lapidazio-
ne di Santo Stefano (1624 circa, The Egerton Col-

lection, Tatton Park), forse replica o proprio quella 
di Fabrizio Valguarnera; il San Giovanni Battista 
(1624-25, Houston Baptist University, Houston), 
probabilmente un tempo di Simone Sitaiolo; la 
Santa Rosalia intercede per Palermo (1624-25 circa, 
Museo de Arte de Ponce, Ponce, Porto Rico), chis-
sà se in origine posseduta dal Sitaiolo (e legata alla 
copia dell’Infermeria dei Sacerdoti); la Santa Ro-
salia incoronata di rose intercede per Palermo (1625 
circa, The Wellington Collection, Londra), magari 
identificabile con la medesima immagine del cano-
nico Gezio; forse la Santa Rosalia incoronata di rose 
intercede per Palermo (1625 circa, The Menil Col-
lection, Houston), quasi identica alla precedente e 
a cui è connesso l’esemplare di Palazzo Abatellis; 
una Santa Rosalia nella grotta (1625 circa, Museo 
del Prado, Madrid), da cui un’altra copia pure a 
Palazzo Abatellis; e, infine, la Santa Rosalia in gloria 
intercede per Palermo (1625 circa, The Metropoli-
tan Museum of Art, New York), che sarebbe stata 
in origine proprietà ancora di Segno33 (Fig. 24).

Fig. 23 – Anton van Dyck (?), Ritratto di nobiluomo, XVII secolo, 
già collezione Oneto di Sperlinga, Palermo.

Fig. 24 – Anton van Dyck, Santa Rosalia in gloria intercede per Pa-
lermo, 1625, The Metropolitan Museum of Art, New York.
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Una proposta per il catalogo di Van Dyck 
Ma cosa sarebbe avanzato a Palermo di tale 

passaggio? Mendola pubblica un Ecce Homo rife-
rito all’anversese in collezione privata siciliana34, 
ed Abbate la Lapidazione replica della Tatton, già 
a Palermo ed oggi in luogo ignoto35. Le altre tele 
note sono state estrapolate dal catalogo del pittore 
e ricondotte a copisti, pur in taluni casi di qualità, 
o tuttora dibattute. Così è accaduto al Compianto 
di Cristo morto, già dato alla bottega del maestro36 
(Fig. 25), alla Santa Rosalia che intercede per Pa-
lermo (che ripropone la pittura di Houston) (Fig. 
26)37, entrambe a Palazzo Abatellis38, all’altra Santa 
Rosalia che intercede per Palermo della cappella dei 
Santi Pietro e Paolo dell’Infermeria dei Sacerdoti, 
sempre di Palermo (che riprende la tela di Ponce)39 
(Fig. 27) e alla Madonna col Bambino di Palazzo 
Abatellis che rimane dubbia e attribuita al mae-
stro40 (Fig. 28). Per quanto oggi noto, rimarrebbe 
da proporre al dibattito solamente la Crocifissione 
Villafranca, unica opera sopravvissuta nella sede 
originaria oltre alla Madonna del Rosario dell’ora-
torio in San Domenico (dipinta però a Genova 
dopo la partenza del maestro), il cui restauro offre 
materiale per una presente e futura riflessione41. 

La pittura è storicamente attribuita al pitto-
re, anche per tradizione familiare, e costantemente 
conservata presso la medesima raccolta. Ciò in-
dubbiamente non è sufficiente per ricondurla con 
certezza alla mano del fiammingo, ma le osserva-
zioni effettuate durante il restauro sulla tecnica, 
sugli aspetti formali, sulla qualità dell’esecuzione, 
pur in presenza di debolezze causate dalla costan-
te opera di manutenzione e conservazione operate 
nel corso del tempo, ulteriore dimostrazione del 
gran conto in cui si teneva la pittura, conducono 
verso una possibile autografia dell’artista piuttosto 
che ad una copista.

Il quadro venne per la prima volta pubblica-
mente reso noto come presente nella casa del duca 
di Salaparuta (forse Alessandro Alliata Valguarne-
ra o il fratello Eduardo)42 dallo studioso Giuseppe 
Meli nel 187843, e si è certi che non mancherà di 
essere segnalato anche negli inventari familiari, che 
in questa sede, a fronte di cogenti esigenze edito-
riali, non si ha modo di verificare. D’altronde, la 
copia redatta intorno alla fine del XIX secolo dal 
principe Giuseppe Alliata Lo Faso ed ancora con-
servata nel palazzo44 (Fig. 29) dimostra la partico-
lare attenzione che la famiglia aveva per la pittura 

Fig. 25 – Bottega o copia da Anton van Dyck, Compianto di Cristo morto, prima metà del XVII secolo, Galleria Regionale Interdisciplinare 
di Palazzo Abatellis, Palermo.
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Fig. 26 – Anton van Dyck (da), Santa Rosalia che intercede per Pa-
lermo, prima metà del XVII secolo, Galleria Regionale Interdisci-
plinare di Palazzo Abatellis, Palermo.

Fig. 28 – Anton van Dyck (attr.), Madonna col Bambino, prima 
metà del XVII secolo, Galleria Regionale Interdisciplinare di Palaz-
zo Abatellis, Palermo.

Fig. 27 – Anton van Dyck (da), Santa Rosalia che intercede per Pa-
lermo, XVII secolo, cappella dei Santi Pietro e Paolo nell’Infermeria 
dei Sacerdoti, Palermo.

Fig. 29 – Giuseppe Alliata e Lo Faso di Villafranca, Crocifissione, 
fine del XIX – inizi del XX secolo, collezione Alliata di Villafranca, 
Palermo.



22

(occultata da una tenda), cosa per altro confermata 
dagli interventi “conservativi” subiti nel corso del 
tempo ed anche dal probabile utilizzo a fini de-
vozionali della stessa45, nonostante una messa non 
indifferente di altri capolavori acquisiti o commis-
sionati direttamente dai vari illustri esponenti suc-
cedutisi, tra i primi i due Pietro d’Asaro dell’inizio 
del XVII secolo e, soprattutto, le due magnifiche 
grandi tele di Matthias Stom46.

Gli Alliata erano una delle principali casate 
siciliane, di origine pisana e giunta nell’isola nel 
XIV secolo; in particolare un Raniero Alliata ebbe 
la cittadinanza di Palermo nel 141347. Tra gli ante-
nati più antichi nell’Italia continentale vi erano al-
cuni persino innalzati agli onori degli altari, come 
San Dazio, Arcivescovo di Milano (530-†552), 
San Leone comandante vittorioso dell’esercito di 
Michele VIII Paleologo, la beata Celia, monaca 
pisana del XIII secolo, e il beato Signoretto mar-
tire, anch’esso pisano e nato nel 126948. Nel corso 
dei secoli la famiglia in Sicilia aveva raccolto cari-
che, titoli e prebende tali da consentire al padre 
di Fabrizio Alliata e Colonna – Giuseppe Letterio 
principe di Buccheri, primogenito di Domenico 
principe di Villafranca e di Vittoria de Giovanni 
e Zapata de Taxis duchessa di Saponara – di im-
palmare donna Maria Felice, figlia del principe di 
Paliano Fabrizio Colonna e Pamphili, Gran Con-
nestabile del Regno di Napoli, e di Caterina Zefi-
rina Salviati e Rospigliosi49. D’altronde, il Dome-
nico Alliata e de Giovanni nel 1775 avrebbe avuto 
«conferma da Carlo III del Grandato di Spagna di 
1° classe, privilegio estensibile ai suoi eredi» non-
ché il riconoscimento del titolo di Principe del Sa-
cro Romano Impero per sé ed i suoi discendenti50. 
Ma già prima di allora la famiglia si era segnalata 
per un’inarrestabile ascesa, in particolare il ramo 
dei baroni di Villafranca, dei quali fu emblematica 
l’allocazione della principale dimora nel luogo ove 
ora si trova51.

Chi potrebbe essere stato fra gli illustri per-
sonaggi della famiglia il committente del dipinto? 
Sostanzialmente per ragioni cronologiche e per il 
prestigio assunto all’epoca è stato già ipotizzato 
da chi scrive52 che possa riconoscerci in Francesco 

Alliata e Paruta, «di alto intelletto, [...] nell’Acca-
demia degli Accesi, amante e protettore dei Vir-
tuosi», che segnò il successo della stirpe tramite 
i servizi prestati alla corona, divenendo per que-
sto primo principe di Villafranca (1610) e primo 
duca di Salaparuta (1615)53. La “memorialista” di 
famiglia, Felicita Alliata e Bazan, sorella del prin-
cipe Gabriele, confermerebbe la cosa scrivendo nel 
1949 che si trovava «nella attuale galleria, che ap-
partiene a mio nipote Giuseppe Alliata e San Mar-
tino, Principe di Villafranca, un Cristo del Van 
Dyc, eseguito per ordine del Principe di Villafran-
ca di quel tempo, quando il grande artista dimorò 
in Sicilia»54. Di contro, in assenza di dati certi e 
dell’obbligazione che pure gli eredi dicono essere 
stata presente nell’archivio di famiglia, e che, dun-
que, potrebbe prima o poi emergere55, si può solo 
congetturare che, partendo dal presupposto di 
un’autografia vandyckiana, se la commissione non 
è stata diretta, nulla esclude l’acquisto all’incanto 
da altre raccolte, anche tra quelle sopra citate. Una 
delle più famose fu l’asta dei beni del defunto vi-
ceré Emanuele Filiberto di Savoia a partire dall’11 
giugno 1625 (ma il principe era mancato il 3 ago-
sto 1624), dove però non vi è alcuna menzione di 
opere di tal fatta o ad essa accostabili, cosa che po-
trebbe essere dovuta all’approssimazione del veloce 
elenco, redatto in quei caotici frangenti, tant’è che 
non vi si nomina neppure il ritratto del principe 
della Dulwich, che si è immaginato potesse essere 
stato acquistato in un lotto di ritratti familiari da 
Orazio Giancardo, lontano parente degli Spino-
la56. Il principe Francesco I Alliata e Paruta, d’altro 
canto, è menzionato tra quegli acquirenti, ma solo 
per alcuni importanti pezzi d’argento57. 

Nulla esclude che si possa identificare con uno 
dei due crocifissi registrati nell’atto del 7 maggio 
1625, tanto più che il prezzo orientativo di 6 onze 
per il secondo (ammettendo una misura media da 
cabinet di 4 x 3 palmi, come la nostra) non sarebbe 
stata una cifra certo insormontabile per un Alliata 
di Villafranca, specialmente se l’acquisto fosse sta-
to compiuto agli esordi e non in seguito alla cre-
scente fama e naturale esosità del pittore e delle sue 
opere. Non erano poi le 26 onze spese tra il 1646 
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e il 1649 dal principe Ruffo per la Santa Rosalia 
in gloria forse della collezione di Desiderio Segno, 
e neppure le 40 onze stimate nel 1666 per l’Ecce 
Homo di Cristoforo Papè, e neanche le consistenti 
104 onze dell’obbligazione per la pala del Rosario 
in San Domenico nel 1625 (poi lievitate a 119, ma 
per una pittura molto grande e complessa: 15 x 10 
palmi e tre quarti), tra l’altro ben poche in pro-
porzione alle 67 onze pagate nel 1624 dal Senato 
di Palermo per la fin troppo costosa Santa Rosalia 
intercede per Palermo a Vincenzo La Barbera, oggi 
al Museo Diocesano di Palermo58 – considerando 
che misura circa il doppio della nostra tela, 155 x 
103 cm cioè circa 6 x 4 palmi. La cifra potenziale 
era invece piuttosto vicina alle 10 onze di valuta-

zione della Madonna entro ghirlanda di rose sempre 
del Papè59, probabilmente di più modeste dimen-
sioni rispetto ai precedenti. In fin dei conti, 6 once 
nel 1628 equivalevano a circa tre quarti di botte 
di vino di Carini60, plausibilmente accessibile a un 
principe, ma finanche a un semplice barone ben 
consigliato in cerca di affermazione sociale, che 
coltivasse gusto per l’arte e per ciò che rappresen-
tava come riflesso per la propria immagine. 

Se dovessimo rimanere nell’orbita del primo 
principe di Villafranca († 1636), teniamo pure 
presente che nel 1626 questi assume il ruolo di 
Pretore della città ma, soprattutto, che “arrenda-
tario” (cioè affittuario) delle terre di Salaparuta, 
feudo del duca, era proprio quel Desiderio Segno 

Fig. 30 – Anton van Dyck (da), Compianto di Cristo morto, XVII secolo, Museo Diocesano, Palermo.
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ritratto dall’anversese61, il quale vi morì nel 163062. 
Troppe prossimità con il fiammingo, quantomeno 
indirette, per non far pensare almeno al desiderio 
di possederne un soggetto63; e se non lui, magari 
i discendenti, tra cui il figlio Giuseppe I Alliata e 
Gravina († 1648), secondo principe di Villafranca 
e duca di Salaparuta, o il nipote e terzo principe, 
Francesco II Alliata e Lanza († 1697), che si occu-
parono di rendere sempre più fastosa la residenza 
palermitana a piazza Bologna64.

Diversamente, però, non possiamo sottacere 
l’evidenza che a Palermo non mancano copie dal 
pittore giunte o realizzate anche in tempi diversi, 
come, per esempio, il seicentesco Compianto di 
Cristo morto con angeli (97 x 117 cm), specchia-
to dell’originale all’Alte Pinakothek di Monaco di 
Baviera (o altrimenti coincidente all’esemplare del 

Louvre)65, oggi al Museo Diocesano di Palermo 
(Fig. 30) e originariamente giunto alla compagnia 
dei Santi Elena e Costantino quale dono dall’ancora 
principe ereditario Francesco I di Borbone entro il 
181666. Un’altra è la Crocifissione nell’oratorio del 
Rosario in San Domenico (Fig. 31), elaborata va-
gamente sulla falsariga delle ripetute iconografie e 
certamente evocativa di quelle, che, però, potrebbe 
essere un’ulteriore riproduzione di un pittore ingle-
se della prima metà del XIX secolo, magari Robert 
Fagan67. Ed ancora, ad esempio, nella collezione ot-
tocentesca di Corrado Ventimiglia di Geraci68 erano 
citate una Pietà in rame «di scuola di Van Dych», 
una Crocifissione in tela di scuola fiamminga (2,3 x 
3,3 palmi), una «Santa rosalia portata in celo dagli 
Angioli […] Antonio Wandych» (2,5 x 2,5 palmi), 
e un «Crocifisso e le Marie […] copia dall’originale 
di Antonio Van Dych» (4,2 x 2,1 palmi)69, quest’ul-
timo ancora esistente in collezione privata ed equi-
valente all’immagine della Crocifissione con le pie 
donne della collezione d’Avalos di Napoli70.

Copisti del fiammingo a Palermo non erano 
rari neppure nel Seicento, cosa che constatiamo 
tramite le tele succitate dell’Abatellis e della cap-

Fig. 31 – Anton van Dyck (da), Crocifissione, prima metà del XIX 
secolo?, oratorio del SS. Rosario in San Domenico, Palermo.

Fig. 32 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione (part.), 1624-25 cir-
ca, collezione Alliata di Villafranca, Palermo.
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pella dei Sacerdoti, ma anche attraverso realtà do-
cumentarie quali, ad esempio, la vendita nel 1667 
di un’Annunziata non finita e di una Madonna con 
Santa Rosalia vandyckiana al genovese Fabrizio Ca-
stelli (chissà se per la diffusione continentale), non-
ché per la presenza di una copia dichiarata di Ecce 
Homo nella collezione di Giovanni Gallego princi-
pe di Militello nel 1682 e per l’obbligo del pittore 
messinese Giovan Battista Grasso a dipingere una 
Santa Rosalia in gloria con angeli da Van Dyck già 
nel 162671.

Venendo alla nostra opera, Mauro Sebastia-
nelli, infra, ha messo in luce alcuni aspetti tecnici 

che avvicinano il dipinto restaurato all’attività di 
Van Dyck. In particolar modo per la tela, la cui 
composizione e tessitura risulterebbero adegua-
te alle opere di piccolo formato del pittore; per 
l’imprimitura, assai simile come metodo di appli-
cazione e composizione a quella visibile nella sua 
produzione giovanile, specificatamente per lo stra-
to finale di grigio; per l’assenza di disegno prepa-
ratorio e per la scarna gamma cromatica utilizzata, 
anch’essa caratteristica dei primi dipinti. 

Indubbiamente la qualità dell’opera è mol-
to alta e segue un procedimento tipico del fiam-
mingo quale è l’uso cromatico della preparazione 

Fig. 33 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione (part.), 1624-25 circa, collezione Alliata di Villafranca, Palermo.
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lasciata trasparire in maniera da costruirvi sopra 
la croce, la figura e il fondo, sfruttandone i chia-
roscuri derivanti dall’applicazione di vari strati di 
leggere o corpose pennellate più chiare, nel caso 
del corpo, rinforzate sul perizoma e nel cartiglio. 
A queste sono sovrapposti colpi di luce, ombre 
portate (in talune parti, come nel busto, impo-
verite per possibili antiche spuliture che hanno 
forse sottratto qualche chiaroscuro) ed, infine, ac-
centi cromatici come il giallo, che si irradia alla 
maniera tipicamente vandyckiana dietro il capo 
privo della corona di spine, e il rosso del sangue 
che irrora in modo volutamente palese i punti del 
martirio e specialmente il perizoma, echeggiando 

i passi evangelici: «[…] uno dei soldati gli colpì 
il fianco con la lancia e subito ne uscì sangue e 
acqua» (Gv 19, 34).

La volontà del pittore, in questo genere d’ico-
nografia più che in quella genovese, non è solo la 
descrizione pur estremamente efficace di un episo-
dio storico-religioso di forte pathos e conseguenze, 
ma la redazione di un’immagine devozionale forse 
più intima e certamente più sintetica, cui contri-
buisce l’isolamento del pallido Cristo in croce (Fig. 
33) che si staglia sul fondo scuro quasi omogeneo 
e indistinguibile, come se fosse una visione che il 
fedele ha nell’atto della preghiera. Questi soggetti 
«stand out their delicacy of coloring and dramatic 
featuring of a stormy sky, as opposed to the su-
perhuman solitude of Our Savior depicted with 
grief and elegance in His sorrow»72. La maniera è 
proprio quella di Capodimonte (Chaix d’Est-Ange, 
Dello Siesto, etc.), anche nell’accavallamento della 
gamba destra sulla sinistra (Fig. 32) – cosa che a 
Genova, per esempio, è all’opposto – e nell’aper-
tura delle braccia divaricate e stirate dalla tensione 
in quel tipico assetto a Y73. Vi sono, inoltre, alcune 
piccole varianti come l’inclinazione della testa, a 
Napoli del tutto accasciata sulla spalla sinistra, qui 
piegata sullo stesso lato ma leggermente ruotata, 
come si nota dalla piega del collo. La posa della 
mano destra è quasi la specchiatura della mano sini-
stra del Crocifisso napoletano (come pure dei pezzi 
Chaix d’Est-Ange e Dello Siesto, analoghi a quello, 
ovvero della Crocifissione con San Domenico e Santa 
Caterina da Siena del Koninklijk Museum di An-
versa), tranne che per il pollice qui steso (Fig. 34), 
ma la sinistra del nostro, come si è detto, è stretta 
in un pugno (Fig. 35), variabile presente al Kun-
sthistorisches di Vienna e al Museo di Belle Arti 
di Anversa, elemento che rafforza la drammaticità 
umana del momento. 

Ma c’è una cosa che accomuna il Crocifisso 
palermitano forse solo al genovese, e che offriamo 
come nuovo elemento di suggestione e riflessione, 
non tanto la posizione della croce, un po’ arretrata, 
quanto il teschio di Adamo posto alla sua base, ri-
spettivamente a sinistra e a destra del quadro e nel 
nostro steso in pochi centimetri con veloci pen-

Fig. 34 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione (part.), 1624-25 cir-
ca, collezione Alliata di Villafranca, Palermo.

Fig. 35 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione (part.), 1624-25 cir-
ca, collezione Alliata di Villafranca, Palermo.



27

nellate. Il dettaglio non è trascurabile; a Palermo, 
infatti, manca della mandibola (presente a Geno-
va) e ha un punto di vista assai prossimo a quello 
della prima immagine di Santa Rosalia dipinta da 
Vincenzo La Barbera nell’agosto del 1624 (Figg. 
36-38). Bene, è stata giustamente sottolineata la 
stringente influenza che quella pittura ebbe sulla 
definizione iconografica della Santa in Van Dyck, 
a partire dalla tela oggi esposta a Ponce74 (che era 
appartenuta all’ “arrendatario” Desiderio Segno), 
ove è proprio un teschio quasi nella medesima po-
sizione (Fig. 39). Se anche la nostra, come pare, 
avesse subito quell’influsso, si scarterebbe innan-
zitutto l’ipotetica appartenenza alla collezione del 
viceré, per ragioni temporali, e si potrebbe riflet-
tere ulteriormente sul ruolo di quel cranio, pure 

presente, ma con un verso differente, nella Ma-
donna del Rosario nell’oratorio di San Domenico a 
simboleggiare la peste. Esso, allora, nel nostro non 
sarebbe più solo il tradizionale simbolo del Gol-
gota e della purificazione dal peccato originale, la-
vato via dalle ossa di Adamo con il sangue divino, 
ma un memento mori, quasi ex voto in ricordo del 
pericolo scampato, un’allusione alla transitorietà 
terrena con le sue vanità rispetto alla gloria eterna, 
come nella pittura di La Barbera75.

Alla luce di queste considerazioni si può con-
cludere che la nostra Crocifissione pone alcuni seri 
interrogativi positivi al fine di valutare, con ulte-
riori approfondimenti, l’inserimento nel catalogo 
di Van Dyck che, in definitiva, intendiamo qui 
proporre.

Fig. 36 – Vincenzo La Barbera, Santa Rosalia intercede per Palermo 
(part.), 1624, Museo Diocesano, Palermo.

Fig. 38 – Anton van Dyck, Crocifissione (part.), 1627 circa, Galleria 
di Palazzo Reale, Genova.

Fig. 37 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione (part.), 1624-25 cir-
ca, collezione Alliata di Villafranca, Palermo.

Fig. 39 – Anton van Dyck, Santa Rosalia intercede per Palermo 
(part.), 1624-25 circa, Museo de Arte de Ponce, Porto Rico.
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S.J. Barnes, J.S. Held, Van Dyck paintings, catalogo 
della mostra (Washington, National Gallery of Art, 
11 novembre 1990 – 24 febbraio 1991), Londra-
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dicembre 1935, quindi al Palais d’Orsay nel 1977, 
ed ancora il 28 marzo 1979 con l’attribuzione alla 
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Studio conoscitivo di un dipinto inedito
Il restauro della Crocifissione, conservata pres-

so le sale del piano nobile di palazzo Alliata di 
Villafranca a Palermo, ha fornito un’opportunità 
unica per studiare e recuperare un capolavoro di 
arte figurativa della prima metà del XVII secolo e 
soprattutto per ritrovare una testimonianza della 
produzione artistica del pittore di fama mondiale 
Anton van Dyck (Fig. 1)1.

La peculiarità dell’evento è conferita dalla 
presentazione di un manufatto pressoché inedito 
la cui scoperta si porrebbe come ulteriore docu-
mento del breve soggiorno dell’artista fiammingo 
nella città di Palermo; il “dipinto ritrovato” per-
mette così a restauratori, storici dell’arte e studiosi 
del settore di trovare nuovi spunti di indagine e in-
crementare il bagaglio di notizie storico-artistiche 
e dati tecnici in merito alle vicende del pittore, al 
ricco corpus di opere da lui realizzate, con riferi-
mento specifico a quelle eseguite nella breve pa-
rentesi palermitana, al riscontro ottenuto presso i 
committenti dell’epoca.

Considerata l’importanza dell’opera, è sta-
ta condotta una ricerca di tipo interdisciplinare 
tramite il coinvolgimento di professionalità alta-
mente qualificate e specializzate, orientate verso il 
comune intento di recuperare un raro documento 
di cultura storica e artistica, oltre che di incremen-
tare i dati della ricerca scientifica applicata ai beni 

culturali; in tal senso si è avuta l’irripetibile op-
portunità di analizzare le caratteristiche tecniche 
e conservative del dipinto, secondo le molteplici 
prospettive di indagine che solo l’occasione di un 
restauro può fornire: materiali costitutivi e tecni-
che di esecuzione; stato di conservazione correlato 
alle cause che hanno determinato il degrado; even-
tuali interventi effettuati in passato sul dipinto2.

Inoltre l’indagine è stata accompagnata paral-
lelamente dalla consultazione di materiale biblio-
grafico specifico sull’argomento, con particolare 
interesse nei confronti delle fonti storiche e dei 
documenti d’archivio, al fine di approfondire le 

Studio e restauro della Crocifissione Alliata di Villafranca

Mauro Sebastianelli

Collocazione Palazzo Alliata di Villafranca, Palermo
Soggetto Crocifissione
Oggetto Dipinto su tela
Tecnica Olio su supporto tessile
Datazione 1624-25 circa
Provenienza Collezione Alliata di Villafranca, Palermo
Inventario N. 74  
Autore Anton van Dick (attr.)
Misure 101 x 75 x 2,5 cm (senza cornice)
 117 x 91 x 8 cm (con cornice)

Fig. 1 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, recto prima dell’intervento di 
restauro.



34

eventuali descrizioni in merito alle procedure tec-
niche analoghe e coeve; allo stesso modo si sono 
prese in considerazione le recenti pubblicazioni di 
carattere tecnico e scientifico per una valutazione 
più critica delle forme di degrado e, soprattutto, 
delle antiche pratiche di restauro che caratterizza-
vano più o meno consapevolmente gli interven-
ti del passato. Il manufatto è stato analizzato in 
ogni dettaglio attraverso una lettura “stratigrafica”, 
dalla struttura di sostegno e dal supporto fino agli 
strati pittorici e alla vernice di finitura, in modo 
da non tralasciare nessuna informazione relativa ai 
vari materiali ed elementi che compongono l’ope-
ra in esame.

Si è cercato pertanto di produrre uno studio 
che potesse integrare le conoscenze attuali sulla 
tecnica pittorica del Van Dyck, anche attraverso 
eventuali raffronti con le ricerche già esistenti o 
ancora in corso. A tale proposito tutti i dati ricava-
ti, non solo nella fase preliminare di osservazione 
visiva e studio conoscitivo ma anche nel corso delle 

varie operazioni di restauro, sono stati ampiamente 
catalogati e documentati attraverso una campagna 
fotografica generale, di dettaglio e riprese macro, 
eseguita in formato digitale mediante sorgenti di 
luce visibile diffusa e radente sia per il recto che per 
il verso del dipinto3.

Il restauro della Crocifissione ha permesso 
inoltre di rendere concreto il rapporto di scambio 
e correlazione tra la scienza dei beni culturali (in 
questo caso prevalentemente di tipo diagnostico) e 
l’attività diretta di studio del manufatto e della sua 
conservazione; si è fatto uso, infatti, delle moder-
ne tecniche di indagine della materia, di ciò che 
Brandi chiamava la “consistenza fisica” dell’opera 
d’arte, intesa come mezzo per la manifestazione 
del suo contenuto espressivo, la cosiddetta “epifa-
nia dell’immagine”, nonché come strumento per 
la sua “trasmissione al futuro”. Il contributo delle 
analisi scientifiche si è rivelato quindi un valido 
supporto per la conoscenza profonda del manu-
fatto e il presupposto fondamentale per sviluppare 

Figg. 2-3 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, indagini multispettrali eseguite sul 
dipinto: le immagini mostrano un particolare del Cristo ripreso in luce visibile e ultravioletta.
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la strategia di intervento più idonea a garantire il 
“ristabilimento dell’unità potenziale”: d’altra parte 
è ormai comprovato che i progressi delle discipline 
scientifiche e delle tecnologie più all’avanguardia 
permettono di supportare in modo sempre più 
puntuale i delicati interventi di recupero del patri-
monio culturale.

Per l’opera di Van Dyck tra le tecniche oggi 
a disposizione si è cercato di prediligere quelle re-
almente utili ai fini conoscitivi e conservativi, che 
permettono un’analisi non invasiva del dipinto 
o che richiedono il minimo prelievo di campio-
ni così da preservare il più possibile l’integrità del 
manufatto.

La finalità principale è stata la ricerca di infor-
mazioni riguardanti la tecnica esecutiva e i mate-
riali costitutivi (supporto tessile, preparazione, pig-
menti, leganti): attraverso il confronto con le fonti 
antiche, la comparazione dei risultati analitici e la 
consultazione di banche dati, si può infatti stabilire 
l’attribuzione e la datazione di un’opera, confer-

mando o meno le osservazioni visive e i raffronti di 
tipo stilistico, oppure arricchire le conoscenze rela-
tive al singolo manufatto, al suo autore, alla corren-
te artistica, al contesto storico o geografico.

Si è tentato poi di comprendere i processi chi-
mici, fisici e biologici che nel tempo hanno con-
dotto ad un’inevitabile trasformazione della mate-
ria, provocando un vero e proprio degrado e un 
mutamento strutturale ed estetico dell’opera; in 
particolare si sono distinti i prodotti di neoforma-
zione e, allo stesso modo, i materiali riferibili ai re-
stauri e rifacimenti del passato (stuccature, ridipin-
ture, protettivi). Infine le tecniche analitiche hanno 
fornito un supporto per la progettazione dell’inter-
vento attuale e per la valutazione critica delle scelte 
metodologiche e dei prodotti da impiegare4.

Per gli eventuali campionamenti si è posta 
particolare attenzione al numero realmente neces-
sario e ai punti di prelievo, privilegiando le zone 
marginali o poco significative dal punto di vista fi-
gurativo e già interessate dalle lacune e, al contem-
po, selezionando frammenti di grandezza minima 
ma completi e rappresentativi dell’intero dipinto5. 

Nel caso specifico sull’opera in esame sono 
state condotte le indagini multispettrali, quali 
l’osservazione e la ripresa fotografica ai raggi ultra-
violetti e infrarossi e la riflettografia6, per ricavare 
informazioni di tipo tecnico e conservativo (even-
tuale abbozzo o disegno preparatorio, ridipintu-
re, vernici); sono state eseguite poi alcune analisi 
chimiche su microcampioni rappresentativi, come 
l’osservazione al microscopio ottico di sezioni stra-
tigrafiche e la microanalisi SEM-EDS, per l’identi-
ficazione dei materiali costitutivi (Figg. 2-4).

Infine si è realizzato in scala un rilievo grafico 
informatizzato tramite software con sistema CAD, 
seguito dall’elaborazione di tavole tematiche, se-
condo i prototipi suggeriti dall’Istituto Superio-
re per la Conservazione e il Restauro (ISCR) di 
Roma, in cui ciascuna informazione è stata regi-
strata, classificata e localizzata mediante cromie, 
simboli e terminologie differenti per categorie 
specifiche.

In questo modo si è avuta la possibilità di 
lasciare una testimonianza dettagliata di tutte le 

Fig. 4 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo 
Alliata di Villafranca, Palermo, ripresa a luce infrarossa.
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operazioni svolte e di fornire un’importante do-
cumentazione relativa ad un’opera di tale pregio, 
utili per eventuali approfondimenti e studi futuri.

Materiali costitutivi e tecniche esecutive
L’opera in oggetto è costituita da un dipin-

to di piccolo formato eseguito con la tecnica della 
pittura ad olio su supporto tessile; il dipinto è stato 
realizzato intorno al primo quarto del XVII secolo, 
probabilmente in occasione del breve soggiorno in 
Italia (dal 1621 al 1627) che vide il Van Dyck pro-
tagonista a Palermo negli anni 1624-25.

La tela presenta un formato rettangolare ver-
ticale e dimensioni complessive abbastanza con-
tenute, pari a 101 cm per l’altezza, 75 cm per la 
larghezza e 2,5 cm per lo spessore7.

Anton van Dyck è ricordato soprattutto per 
la ricchissima produzione di ritratti anche se non 
mancano i soggetti di carattere storico, mitologico 
e religioso come quello in esame, che raffigura la 
Crocifissione, più volte replicata, in cui la rappre-
sentazione quasi essenziale della scena con il Cri-
sto in posizione centrale e la potenza comunicativa 
delle forme e dei contrasti cromatici si fondono in 
perfetta armonia8. Il manufatto, proveniente dalla 
collezione Alliata di Villafranca di Palermo con il 
numero di inventario 74, risulta oggi conservato 
in una delle sale del medesimo palazzo di perti-
nenza del Seminario Arcivescovile e costituirebbe 
un capolavoro finora poco noto probabilmente del 
pittore fiammingo, che l’intervento di restauro ha 
permesso di riscoprire, studiare e riferire con mag-
giore certezza all’ambito pittorico di A. van Dyck.

Struttura di sostegno e supporto
Nella sua configurazione attuale il dipinto si 

presenta vincolato ad una struttura di sostegno 
non originale in quanto il telaio antico, probabil-
mente composto da materiale ligneo, risulta com-
pletamente sostituito in occasione di uno degli in-
terventi precedenti individuati sul manufatto.

La mancanza di notizie ufficiali o documenti 
relativi ai passati trattamenti di manutenzione e 
restauro, spesso caratterizzati da un’indiscriminata 
sostituzione di elementi alterati, non permette di 

conoscere le caratteristiche tecniche e conservative 
dell’originaria struttura di sostegno, né risultano 
visibili le impronte o le tracce dell’antico telaio sul 
verso del supporto tessile, occultato dalla presen-
za della tela da rifodero. D’altra parte soltanto in 
tempi recenti alcuni studi specifici o gli interventi 
conservativi più attenti, eseguiti con spirito critico 
e basati su principi teorici solidi e attuali, hanno 
permesso di colmare la grave lacuna esistente sulla 
conoscenza dei telai, delle essenze lignee impiega-
te, delle forme o delle tipologie di incastro tra i 
regoli e le traverse9.

La descrizione della struttura di sostegno at-
tuale, accompagnata da un’analisi accurata dell’es-
senza lignea e del tipo di incastro tra i quattro re-
goli perimetrali, è illustrata nel paragrafo successi-
vo Interventi precedenti.

Per quanto riguarda il supporto, il nostro au-
tore ha impiegato un unico telo in fibra naturale di 
origine vegetale (lino), così come si può ipotizzare 
dall’osservazione diretta e microscopica del tessuto, 
visibile soltanto attraverso le limitate lacune degli 
strati pittorici soprastanti. In questo caso la predi-
lezione del pittore nei confronti di questa specifica 
tipologia di fibra tessile si pone in perfetta linea di 
continuità con la tradizione e con quanto suggerito 
dalle fonti storiche più accreditate: il lino, infatti, 
rappresenta il tessuto più frequentemente impie-
gato e indicato per la fabbricazione dei supporti 
per i dipinti su tela, soprattutto a partire dal Quat-
trocento10. Le ragioni di una tale preferenza sono 
da ricercare probabilmente nella facile reperibilità 
del lino oltre che nella natura stessa del materiale 
e nelle sue caratteristiche chimiche e strutturali, le 
quali conferiscono al tessuto un’adeguata resistenza 
anche per grandi formati, una buona elasticità per 
il tensionamento sui telai ed un discreto grado di 
purezza, di gran lunga superiore a quello della sola 
canapa11; non a caso già tra la fine del XIV secolo 
e gli inizi del XV Cennino Cennini descriveva il 
«modo del lavorare in tela, cioè in panno lino»12.

Per la Crocifissione, inoltre, il tipo di intrec-
cio tra i fili verticali di trama e quelli orizzontali 
di ordito colloca il supporto in esame tra i tessuti 
denominati semplici13; nel caso specifico dall’os-
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servazione delle lacune relative agli strati pittorici 
si è potuta riscontrare un’armatura tela formata 
dall’intreccio in direzione ortogonale di un filo di 
trama e uno di ordito secondo il rapporto 1:1, con 
una riduzione pari a 16 x 18 fili al cm2 (Fig. 5)14.

Confrontando tali caratteristiche con i dati 
acquisiti in una recente ricognizione di numerose 
opere del Van Dyck, emerge che l’armatura della 
Crocifissione palermitana appare conforme a quella 
scelta dal pittore per la maggior parte dei dipinti di 
piccolo formato, mentre nelle tele di grandi dimen-
sioni è stata riscontrata talvolta quella a spina di pe-
sce o spigata, che assicurava una maggiore tenuta del 

Fig. 5 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare di una lacuna di 
piccola estensione da cui è possibile osservare il supporto costituito 
da un tessuto in fibra vegetale (lino) ad armatura tela.

Fig. 6 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palaz-
zo Alliata di Villafranca, Palermo, immagine del recto con i punti di 
campionamento prelevati a scopo conoscitivo.

Fig. 7 – Micrografia MO della sezione lucida del campione VAN1 
con indicazione dei punti di analisi EDS.

Fig. 8 – Micrografia MO della sezione lucida del campione VAN2 
con indicazione dei punti di analisi EDS.
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supporto tessile. Anche la riduzione del dipinto in 
esame rientra nella media di 17 (trama) x 18 (ordi-
to) fili al cm2 rilevata dal medesimo studio15.

Infine è stato individuato un sistema di an-
coraggio non originale, realizzato attraverso l’ap-
plicazione puntuale di chiodi metallici a sezione 
circolare e testa piatta localizzati lungo l’intero pe-
rimetro del dipinto.

Strati preparatori
Per quanto concerne gli strati preparatori, 

pur risentendo ancora della formazione di stam-
po fiammingo e delle procedure più sperimentali 
dell’epoca, la tecnica esecutiva nell’opera paler-
mitana manifesta analogie con le opere del Van 
Dyck prodotte in Italia. Il modus operandi presen-
ta inoltre alcune similitudini con la metodologia 
elaborata dal maestro Rubens, considerato il capo 
scuola tra i pittori fiamminghi dell’epoca. Nel caso 
specifico, infatti, per entrambi assume particola-
re importanza lo strato preparatorio, che diventa 
parte integrante del risultato finale dell’immagine 
raffigurata e partecipa attivamente alla definizione 
estetica e cromatica del dipinto16.

Sulla tela di palazzo Alliata di Villafranca sono 
stati prelevati due microcampioni perimetrali da 
sottoporre ad osservazione al microscopio ottico in 
sezione stratigrafica e ad analisi chimica mediante 
microscopio elettronico a scansione corredato da 
microsonda (SEM-EDS)17.

Nel caso specifico il frammento VAN1 è stato 
prelevato da una lacuna corrispondente alla nuvo-
la in alto a destra del Cristo, mentre il campione 
VAN2 è proveniente da una lacuna relativa al fon-
do del paesaggio visibile in basso alla sua sinistra 
(Fig. 6).

Dall’interpretazione dei risultati ottenuti è 
emerso che l’artista ha previsto l’applicazione di 
più strati preparatori (ammannitura): il primo, 
molto sottile e di colore bianco, risulta composto 
da inerti prevalentemente a base di gesso con pic-
cole particelle di ocra rossa e silicati. Tale stesura 
(strato 0 in entrambi i campioni) presenta uno 
spessore massimo di 45 µm nel frammento VAN1 
(Figg. 7-8).

Al di sopra si possono identificare altri due 
strati stesi su tutta la superficie attraverso pigmen-
ti stemperati in un medium di natura oleosa: nel 
campione VAN1 la stesura (strato 1 di 130 µm) 
presenta una colorazione bruna e una composizio-
ne a base di silicati e ocra rossa, così come per il 
frammento VAN2 (strato 1a di 200 µm); un se-
condo strato preparatorio, strato 2 (230 µm) nel 
campione VAN1 e 1b (150 µm) nel frammento 
VAN2, è caratterizzato da una tonalità calda (gial-
lo-arancio) e dalla presenza di silicati, ocre rosse, 
biacca, quarzo e carbonato di calcio e magnesio 
(Figg. 9-14). 

Probabilmente la stesura 3 del campione 
VAN1 (50 µm) e lo strato 1c (90 µm) del fram-
mento VAN2 dalla tonalità grigio calda possono 
essere identificati come il caratteristico strato di 
imprimitura finale di colore grigio della pittura 
rubensiana e delle opere giovanili del Van Dyck18. 

Tale imprimitura era generalmente utilizzata 
dai pittori come base cromatica per la fase pitto-
rica definitiva, per cui non solo doveva essere ca-
ratterizzata da una flessibilità tale da assecondare 
i movimenti del supporto tessile, ma doveva mo-
strare anche una piena compatibilità con la stesura 
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Fig. 9 – Campione VAN1, spettro b, area, strato 0. Fig. 10 – Campione VAN1, spettro d, area bruna, strato 1.

Fig. 11 – Campione VAN1, spettro h, area, strato 2. Fig. 12 – Campione VAN2, spettro b, area bianca, strato 0.

Fig. 13 – Campione VAN2, spettro a, area marrone, strato 1a. Fig. 14 – Campione VAN2, spettro e, area attorno ai clasti chiari, 
strato 1c.
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per la preparazione delle tele suggeriva di stendere 
uno strato di olio, uno di ocra gialla e uno finale di 
biacca e nero al di sopra dell’apprettatura con colla 
animale. Come si può osservare, si stavano già con-
figurando le varie sperimentazioni che condussero 

soprastante, in modo da evitare un eccessivo e in-
desiderato assorbimento del legante oleoso conte-
nuto nella pellicola pittorica.

Dagli studi condotti sulla ricca produzione 
del Van Dyck è emerso che il pittore di Anversa 
era solito eseguire le imprimiture di colore grigio 
attraverso la combinazione nero carbone, carbo-
nato di calcio e/o biacca, stemperati in un legante 
oleoso: la tonalità del grigio inoltre, poteva essere 
più o meno calda in base alla presenza di pigmenti 
aggiuntivi quali ocre e terre19. In questo senso la 
tecnica esecutiva è accostabile alle procedure degli 
altri artisti fiamminghi e poco si discosta dai sug-
gerimenti del suo amico e maestro Rubens20.

Non mancano, però, imprimiture di tonali-
tà rosso-bruna che si riscontrano in alcuni dipinti 
italiani e londinesi, probabilmente per le influenze 
ricevute soprattutto da Tiziano e dai pittori veneti 
come ad esempio Tintoretto21.

T. De Mayerne, autorevole fonte del XVII 
secolo, descrive differenti procedure per la pre-
parazione dei dipinti su supporto ligneo e tessile: 
nel primo caso indicava l’esecuzione di uno strato 
impermeabilizzante a base di colla e creta bianca, 
mentre per i supporti in tela si impiegava gene-
ralmente solo colla animale. Inoltre, una seconda 
indicazione si riferisce alla diffusione delle impri-
miture colorate dai toni bruni e rossicci, a base di 
biacca e terra d’ombra stemperati in legante ole-
oso. In questo modo De Mayerne descriveva una 
tecnica che trovò origine e ampia diffusione tra gli 
artisti di scuola fiamminga e, allo stesso tempo, 

Fig. 15 – Anton van Dyck, Santa Rosalia, 1625, Metropolitan Mu-
seum, New York, particolare che mette in evidenza i segni irregolari 
delle pennellate della stesura relativa agli strati preparatori.

Figg. 16-17 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare del volto di Cristo 
ripreso in luce visibile e infrarossa.
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alla graduale sostituzione della colla animale con 
il legante di tipo oleoso, in particolare con l’olio 
di lino, impiegato per stemperare pigmenti qua-
li ocra gialla e litargirio. Egli proponeva, infatti, 
un primo strato a base di biacca e terra d’ombra 
stemperati in olio, sul quale veniva realizzata una 
seconda stesura a base di biacca e ocra oppure di 
biacca e nero. Successivamente, intorno al ter-
zo decennio del XVII secolo (1633 circa), per la 
preparazione delle tele egli suggeriva la completa 
sostituzione non solo della colla ma anche della 
terra d’ombra dal momento che tale pigmento era 
soggetto ad alterazione e provocava una variazione 
cromatica alle campiture soprastanti; pertanto, per 
l’ottenimento delle stesse cromie che fino a quel 
momento avevano caratterizzato i tradizionali stra-
ti preparatori dei dipinti su tela, De Mayerne sug-
geriva una miscela di pigmenti composta da rosso 
bruno, ocra rossa o gialla, biacca e nero carbone. 

Inoltre tale variante trovava un riscontro anche tra 
gli altri trattatisti dell’epoca, i quali riproponevano 
la medesima “ricetta” con la sola eccezione legata 
all’assenza della biacca22.

Nell’opera in esame la stesura degli strati pre-
paratori risulta disomogenea e disordinata, carat-
terizzata da pennellate rapide eseguite in tutte le 
direzioni, così come accertato dall’osservazione del 
dipinto in luce radente: tale tecnica specifica era 
probabilmente impiegata per rendere più vibrata 
la superficie da dipingere con le stesure cromati-
che successive, il cui spessore era volontariamente 
mantenuto di dimensioni ridotte, come si riscon-
tra, per esempio, nella Santa Rosalia in gloria in-
tercede per Palermo del Metropolitan Museum di 
New York del 1625 circa (Fig. 15)23.

Inoltre, dagli studi già svolti su alcuni dipinti 
del Van Dyck è emerso il procedimento seguito 
dall’artista fiammingo e probabilmente appreso 

Figg. 18-19 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare del perizoma ripreso 
in luce visibile e infrarossa.
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proprio dal suo illustre maestro e amico: si rea-
lizzava infatti un abbozzo mediante un chiaro-
scuro monocromatico per la definizione generale 
dell’immagine, preliminare alla successiva stesura 
della pellicola pittorica, in sostituzione di un vero 
e proprio disegno dettagliato eseguito a pennello 
direttamente sulla preparazione o sull’imprimitu-
ra. Tale abbozzo chiaroscurato era quindi compiu-
to dall’artista mediante un colore bruno ottenuto 
miscelando nero carbone o terra d’ombra e bianco 
e successivamente è stata riscontrata in alcuni casi 
una vernice di tonalità calda (bruno-giallastra)24. 
Il “disegno”, ottenuto quindi a pennello con un 
pigmento scuro e molto fluido, generalmente si li-
mitava ai contorni delle figure, con sporadici tratti 
all’interno per le pieghe dei panneggi25.

La studiosa Simona Rinaldi riporta la defini-
zione che le diverse fonti coeve suggeriscono per 
questa tecnica specifica di Rubens e, naturalmente, 

del suo allievo Van Dyck: si parla quindi di dood-
verf o dead coloring o ancora Todtfarben ad indicare 
dei “colori morti”, ovvero delle cromie poco bril-
lanti dovute alla presenza di pigmenti di tonalità 
grigio scuro e di natura terrosa26.

Infine, le indagini condotte mediante ripre-
se fotografiche all’infrarosso non hanno mostrato 
la presenza di un disegno preparatorio: si ipotizza 
pertanto che l’artista abbia definito i tratti prin-
cipali  della composizione direttamente attraverso 
stesure di colore fluido applicato a pennello, la cui 
natura lo rende trasparente all’infrarosso e quindi 
non rilevabile con le comuni tecniche analitiche 
(Figg. 16-19). Tale caratteristica, individuata sul 
dipinto palermitano, trova riscontro nelle descri-
zioni della tecnica pittorica del Van Dyck presenti 
nelle più recenti pubblicazioni scientifiche, con 
particolare riferimento agli studi specifici sui dise-
gni preparatori27. 

Fig. 20 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palaz-
zo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare che mette in evidenza 
le stesure molto fluide e sottili, soprattutto in corrispondenza dei 
fondi, che lasciano trasparire le tracce dell’imprimitura sottostante.

Fig. 21 – Anton van Dyck, Santa Rosalia, 1624-25, Ponce, Porto 
Rico, particolare che mostra la tecnica pittorica per velature traspa-
renti e molto ricche di legante in modo da sfruttare la base croma-
tica dell’imprimitura.
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Pellicola pittorica
La tecnica pittorica impiegata dal Van Dyck 

è caratterizzata da una composizione molto rapida 
con un’alternanza di pennellate fluide e corpose in 
relazione alla zona del dipinto da campire: basti 
pensare al cospicuo numero di ritratti (circa quat-
trocento) eseguiti dall’artista nel decennio di per-
manenza presso la corte londinese.

Una stesura del colore di questo genere rap-
presenta l’esito delle varie sperimentazioni tecni-
che nella scelta e nell’utilizzo dei materiali con-
dotte dal Van Dyck e dal suo maestro Rubens 
soprattutto per quanto riguarda i leganti con cui 
stemperare i pigmenti.

In questo caso si tratta di un dipinto eseguito 
con la tecnica ad olio tramite velature molto sottili, 
particolarmente ricche di legante e trasparenti in 
corrispondenza dei fondi, così da lasciare intrave-
dere i segni dell’applicazione a pennello relativi alla 
preparazione sottostante e sfruttare la tonalità del 
fondo per rafforzare le ombre del paesaggio, come 
si vede, per esempio, nella Santa Rosalia intercede 
per Palermo del Museo de Arte de Ponce a Porto 
Rico datata al 1624-25 circa (Figg. 20-21)28.

Generalmente l’utilizzo di un legante oleo-
resinoso consentiva un rapido asciugamento degli 
strati pittorici e, conseguentemente, la possibilità 
di sovrapporre anche diverse stesure in una stessa 
campitura cromatica così da ottenere una tempe-
stiva composizione dell’immagine da raffigurare, 
come nella Lapidazione di Santo Stefano di Tatton 
Park, dipinta intorno al 1624 (Figg. 22-23)29.

Il Van Dyck, ad esempio, con l’ausilio di una 
bottega ben organizzata per far fronte alle nume-
rose richieste, seguiva una procedura specifica 
per la realizzazione dei ritratti in cui l’abbozzo 
della figura e la scena di fondo retrostante erano 
eseguiti dal maestro in un’ora di seduta del com-
mittente; in un secondo momento veniva com-
pletato il disegno che, una volta pronto, era tra-
sportato su tela dai suoi allievi; in ultimo l’artista 
fiammingo interveniva nuovamente sul dipinto 

Fig. 22 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, ripresa di dettaglio ai piedi 
della croce: è possibile osservare le stesure rapide che costituiscono 
uno dei tratti distintivi della pittura del Van Dyck.

Fig. 23 – Anton van Dyck, Santo Stefano, 1624, Tatton Park, par-
ticolare: anche in questo caso è riconoscibile la procedura tecnica 
dell’artista per la costruzione dell’immagine attraverso pennellate 
decise ma semitrasparenti. 

Fig. 24 – Micrografia MO della sezione lucida del campione VAN1 
con indicazione dei punti di analisi EDS.
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Fig. 25 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare della figura del Cristo che 
mette in risalto la particolare qualità pittorica dell’opera: si osserva, infatti, come ad una gamma cromatica caratterizzata da un numero esiguo 
di pigmenti si accompagna una straordinaria efficacia nella resa visiva. 
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con l’applicazione delle stesure definitive e delle 
ultime velature30.

Nei due campioni analizzati le stesure sottili 
della pellicola pittorica sono relative agli strati 4 e 
5  per il frammento di nuvola (VAN1) e agli stra-
ti 2, 3, 4 e 5 per il fondo del paesaggio (VAN2): 
nel primo caso emerge la presenza di silicati, nero 
d’ossa e biacca in modo da conferire una tonalità 
grigio-azzurra con velature brune e biancastre; nel 
secondo frammento sono invece predominanti i 
silicati, le ocre rosse, il nero d’ossa, la biacca e la 
terra d’ombra (Fig. 24)31.

In questo caso quindi la gamma cromatica 
impiegata dal Van Dyck, se a lui sarà definitiva-
mente riconosciuta l’opera, appare composta da 
pochi colori, in linea con quanto riscontrato nei 
dipinti giovanili del celebre artista, nonostante 
Anversa fosse uno dei principali centri di produ-
zione di pigmenti dell’epoca32.

Pertanto, per quanto riguarda la tavolozza 
impiegata dal pittore si può affermare che, nono-
stante la composizione semplice e quasi essenziale, 
emerge un forte impatto visivo di contrapposizione 
tra la figura del Cristo e il fondo (Fig. 25). In altri 
casi l’efficace alternanza di luci e ombre congiunta 
al sapiente impiego delle tinte, caratterizzate dalla 
presenza dei pigmenti più diffusi nel XVII secolo, 
testimoniano una particolare abilità tecnica e qua-
lità pittorica dell’artista, particolarmente sensibile 
all’influenza dei pittori veneti per i forti contrasti 
cromatici e per il ricco colorismo.

Dall’osservazione visiva della Crocifissione di 
Palermo emerge, inoltre, una metodologia in cui 
alle pennellate fluide del fondo sono sovrapposte 
numerose stesure più corpose e coprenti cariche 
di pigmento dalla tonalità chiara e bianca: tale 
caratteristica si riscontra in particolare in corri-
spondenza dell’incarnato, del perizoma, del carti-
glio sulla sommità della croce, sui dettagli anato-
mici del teschio alla base e in tutte le lumeggiatu-
re del dipinto; in questi particolari, infatti, sono 
percepibili i segni del pennello lasciati dall’artista 
nella progressiva costruzione della scena, soprat-
tutto attraverso un’osservazione a luce radente 
(Figg. 26-27). In particolare, per la figura del 

Figg. 26-27 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, 
palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolari che mostrano la 
tecnica esecutiva del pittore fiammingo in cui le pennellate di colore 
corposo, prevalentemente di tonalità chiara, si sovrappongono alle 
stesure più trasparenti delle campiture sottostanti. 
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Fig. 28 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare che mette in evidenza la 
sequenza compositiva del volto di Cristo.
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Cristo Van Dyck ha lasciato intravedere la prepa-
razione sottostante al fine di sfruttarne il colore 
e realizzare i mezzi toni; in seguito ha costruito 
l’immagine del corpo con le tinte chiare dell’in-
carnato sulle quali ha sovrapposto i toni più scuri 
in modo da definire le ombre, i particolari e le 
forme anatomiche (Figg. 28-30)33; in ultimo ha 
applicato colpi di colore puro, bianco per il car-
tiglio, il perizoma e i delicati riflessi delle pupille, 
giallo per i raggi del Cristo oppure rosso per il 
sangue (Figg. 31-32)34.

Il paesaggio rappresentato sullo sfondo te-
stimonia una procedura tecnica tipica del Van 
Dyck, il quale era solito stemperare i colori fa-
cendo abbondante uso del legante: in questo 
modo, quindi, le tinte si fondevano progressiva-
mente nel corso della costruzione dell’immagine 
per cui, nonostante la complessità e il numero 
delle stesure, i mezzi toni e le sovrapposizioni 
conferiscono alla pittura un effetto levigato, 
omogeneo e piuttosto fluido.

Le fonti antiche riportano inoltre alcune ricet-
te per la preparazione dei leganti che ancora una 
volta testimoniano i tentativi, le sperimentazioni e 
la ricerca accurata di soluzioni sempre più idonee 
e rispondenti alle personali esigenze pittoriche da 
parte degli artisti del Seicento e di Van Dyck in 
particolare. Tale fenomeno costituisce un’ulteriore 
prova di un notevole fermento nel mondo delle 
arti figurative del XVII secolo e dell’evoluzione 
sempre maggiore di una tecnica, quella della pittu-
ra ad olio su tela, che ormai si era ampiamente af-
fermata oltre che affinata e che, in origine, proprio 
nelle Fiandre aveva trovato il principale centro di 
diffusione.

Il Van Dyck si inserisce in un periodo della 
storia della pittura chiamato dal Linzi “decaden-
za” e corrispondente ai secoli XVII-XVIII in cui, 
come già ricordato, gli artisti proponevano infini-
te varianti, talvolta del tutto personali, all’utilizzo 
combinato di un olio siccativo e di una o più re-
sine, con eventuale aggiunta di sostanze coloranti, 

Figg. 29-30 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolari che mettono in evidenza 
la sequenza compositiva tipica per la realizzazione dei panneggi.
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per la preparazione sia dei leganti pittorici sia delle 
vernici35: si impiegavano quindi pigmenti come 
«la terra di Siena naturale, la terra rossa di Spagna, 
o trivigiana, e i neri di vite, d’osso e d’avorio»36; 
inoltre «Si sa del Rubens faceva uso negl’impasti 
di molta resina e che improntava con una specie 
di tempera, diluita al petrolio purificato […]. Van 
Dyck ha pure le sue licenze, ma è meno screpolato 
di Rubens, ma come Rubens, ciò è anche causato 
dalle vernici»37.

Cornice
Il dipinto è dotato di una cornice lignea dora-

ta non originale da riferire probabilmente alle vi-
cende che coinvolgono la collezione di pertinenza 
della famiglia Alliata di Villafranca di cui il dipinto 
è stato a lungo parte integrante38. La cornice mo-
danata è formata da quattro regoli lignei di pioppo 
a sezione quadrangolare e taglio tangenziale, vin-
colati agli angoli mediante incastri a mezzo legno 
con taglio a 45° dal recto, a loro volta incollati e 

fissati tramite chiodi metallici applicati dal verso. 
Al centro del regolo superiore (verso) è possibile 
osservare le tracce di un antico sistema di anco-
raggio, oggi non più presente: probabilmente si 
trattava di un occhiello metallico con base a forma 
di “V” rovesciata vincolato al supporto mediante 
chiodi in metallo a sezione circolare, la cui forma è 
ricavabile dall’impronta di colore scuro lasciata sul 
legno e dovuta all’ossidazione del materiale.

Attualmente risulta presente un sistema di 
ancoraggio costituito da due attaccaglie metalliche 
chiamate “occhio a vite”, vincolate al regolo supe-
riore della cornice (verso) a circa 10 cm dai margini 
esterni39.

La cornice presenta poi l’ammannitura, ovve-
ro uno strato preparatorio di colore bianco com-
posto da una o più stesure di gesso e colla animale, 
applicate a pennello uniformemente sull’intera 
superficie, su cui è stata poi eseguita la doratura 
secondo la tecnica denominata a missione40. La la-
mina metallica, in questo caso una foglia d’argen-

Figg. 31-32 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolari delle stesure finali di 
colore corposo per la definizione delle lumeggiature e dei dettagli più minuziosi.
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to, è stata sottoposta alla cosiddetta meccatura cioè 
alla stesura di più strati di una mestica resinosa se-
mitrasparente chiamata mecca, la cui colorazione 
calda dai toni giallo-rossastri conferisce all’argento 
i riflessi cromatici caratteristici dell’oro, materiale 
certamente più costoso e prezioso.

Stato di conservazione
La valutazione dello stato di conservazione di 

un manufatto artistico riveste notevole importanza 
per lo studio conoscitivo di un’opera e rappresenta 
un presupposto fondamentale per la programmazio-
ne dell’intervento di restauro più corretto. Questo 
genere di analisi va naturalmente associato al rico-
noscimento dei materiali costitutivi e delle tecniche 
di esecuzione, nonché all’identificazione di tutti gli 
aspetti che concernono gli eventuali trattamenti su-
biti nel corso del tempo. Si tratta, quindi, di una se-
rie di elementi concatenati che, conseguentemente, 
richiedono una valutazione globale finalizzata alla 
conoscenza completa del manufatto.

È noto, infatti, che i materiali che compon-
gono un’opera o quelli impiegati in passati inter-
venti, uniti alle procedure tecniche seguite, costi-
tuiscono un insieme di concause che nel tempo e 
in particolari condizioni possono condurre a feno-
meni di deterioramento, dovuti sia alle caratteri-
stiche intrinseche, alla natura stessa dei materiali e 
al loro invecchiamento sia a cause esterne, quali ad 
esempio condizioni microclimatiche non adegua-
te, agenti inquinanti, fattori antropici, ecc.

Più specificatamente, nel caso dei dipinti su 
tela come quello in esame, i naturali movimenti 
del tessuto o una struttura di sostegno inadegua-
ta possono determinare conseguenze negative sul 
supporto stesso o sugli strati soprastanti, provo-
cando deformazioni, sollevamenti, lacune, cretta-
ture di origine meccanica o altro41. 

Pertanto, nell’analisi dello stato di conserva-
zione di un’opera, è assolutamente indispensabile 
riconoscere la morfologia delle alterazioni presen-
ti e soprattutto le cause che le hanno prodotte, in 

Fig. 33 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare della metà inferiore che 
mostra il cattivo stato di conservazione del dipinto. Tra le forme di alterazione presenti è possibile riconoscere le lacune degli strati superficiali 
e l’ossidazione della vernice non originale.



50

modo da arrestare o quantomeno rallentare i pro-
cessi di degrado già esistenti ed evitare così l’in-
sorgere di un nuovo deterioramento. Per quanto 
riguarda l’opera in oggetto è stato riscontrato un 
cattivo stato di conservazione sia sul piano strut-
turale che dal punto di vista estetico, in quanto 
si sono identificate molteplici forme di deterio-
ramento come l’indebolimento delle fibre che 
compongono il supporto tessile, il tensionamento 
della tela del tutto inadeguato, le lacune e i di-
fetti di adesione degli strati superficiali, le estese 
ridipinture e l’ossidazione della vernice di finitura 
(Fig. 33). 

Struttura di sostegno e supporto
Il telaio ligneo non originale, probabilmen-

te sostituito in tempi recenti in occasione di uno 
degli interventi precedenti, non mostrava signifi-
cative forme di alterazione o degrado né dal pun-
to di vista strutturale né sotto il profilo estetico: 
non si sono riscontrate, infatti, deformazioni dei 
regoli perimetrali, sconnessure e lesioni dovute a 
variazioni microclimatiche o forme di degrado di 
natura chimico-fisica e biologica.

Tuttavia le caratteristiche tecniche della strut-
tura di sostegno (di tipo fisso e privo di sistema di 
espansione), associate ad incauti ed errati tratta-
menti di manutenzione condotti nel passato, han-
no avuto gravi ripercussioni sui materiali costitu-
tivi del supporto e degli strati pittorici soprastanti, 
con conseguenze sulla stabilità strutturale e sulla 
lettura complessiva dell’immagine dipinta.

Per quanto riguarda il supporto, con l’osser-
vazione visiva preliminare si è potuto verificare che 
la tela originale in passato ha subito un intervento 
di foderatura, eseguito a colla pasta, ritenuto pro-
babilmente necessario in quanto il tessuto doveva 
presentare un’accentuata perdita di tensionamento 
e un generale indebolimento delle fibre, diverse de-
formazioni e lacerazioni lungo i bordi del suppor-
to tessile. Tuttavia, in un intervento successivo alla 
foderatura, la tela da rifodero utilizzata, composta 
da due teli cuciti verticalmente di dimensioni mol-
to diverse tra loro, è stata incollata al telaio ligneo 
applicando uno spesso strato di colla animale e 

strisce di carta sui bordi del verso, con l’obiettivo 
di fornire un ulteriore sostegno al potere adesivo 
della colla. 

Queste operazioni, sebbene eseguite con l’in-
tento di preservare il dipinto, si sono rivelate in re-
altà piuttosto grossolane e poco accurate e hanno 
prodotto degli effetti molto negativi sul manufat-
to; tali trattamenti infatti non solo non hanno in 
alcun modo apportato alcun beneficio per la con-
servazione del prezioso dipinto, ma al contrario 
nel tempo hanno contribuito ad innescare nuovi 
fenomeni di degrado sulla materia originale.

Infatti la presenza di una struttura di sostegno 
sovradimensionata rispetto al dipinto con un inca-
stro di tipo fisso, l’impiego di una tela da rifodero 
costituita da due teli e soprattutto l’incollaggio dei 
bordi del tessuto al telaio ligneo hanno provocato 
dei movimenti anomali del supporto, in risposta 
alle variazioni termoigrometriche dell’ambiente di 
conservazione, con la conseguente formazione di 
tensioni potenzialmente dannose per le fibre del 
supporto e con gravi ripercussioni anche sugli stra-
ti pittorici42. Inoltre la tela si presentava fortemen-
te irrigidita e caratterizzata da un tensionamento 
eccessivo e non funzionale alle reali esigenze con-
servative del dipinto, la cui entità era tra l’altro 
accentuata dal vincolo fornito dall’adesione del 
perimetro alla struttura di sostegno43.

Il supporto tessile risultava interessato anche 
da piccole lacerazioni con andamento irregola-

Fig. 34 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare del margine supe-
riore con alcune deformazioni del supporto e le conseguenti cadute 
degli strati pittorici.
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re localizzate soprattutto nella parte centrale e in 
quella superiore dell’opera, ai lati della figura del 
Cristo.

Particolarmente accentuate erano poi le defor-
mazioni, messe maggiormente in risalto dall’osser-
vazione a luce radente e visibili in corrispondenza 
della fascia inferiore e delle zone angolari; infine, 
durante l’attività di restauro si è reso evidente un 
leggero indebolimento delle fibre del tessuto mag-
giormente accentuato in prossimità delle lacera-
zioni e soprattutto lungo il perimetro del dipinto, 
dovuto probabilmente ai già menzionati ed errati 
trattamenti del passato (Fig. 34).

Strati preparatori e pittorici
Le conseguenze di alcune alterazioni della 

tela si sono manifestate anche sui delicati strati 
soprastanti, caratterizzati da spessori piuttosto 
esigui sia per quanto riguarda la preparazione che 
per la pellicola pittorica (per l’esatta localizzazio-
ne di alcune forme di degrado si veda la tavola 
grafica TAV. 2 - S.C.).

Erano presenti lacune di piccola e media 
estensione distribuite principalmente nella metà 
inferiore, mentre quelle di maggiori dimensioni, 
di cui una visibile in prossimità del braccio destro 
del Cristo, erano situate in corrispondenza delle 
lacerazioni del supporto tessile (Fig. 35).

Osservando il recto dell’opera a luce raden-
te si sono riscontrati difetti di adesione e solle-
vamenti degli strati pittorici, di lieve entità ma 
molto numerosi, imputabili ai movimenti della 
tela in risposta alle variazioni termoigrometriche, 
maggiormente concentrati in prossimità dei tagli 
e delle lacerazioni, nell’angolo inferiore sinistro e 
lungo il margine superiore oltre che diffusi uni-
formemente lungo le fasce perimetrali del dipin-
to (Fig. 36).

Di origine meccanica è la crettatura da in-
vecchiamento degli strati pittorici diffusa su tutta 
la superficie, che si manifesta in forma di micro-
fessurazioni con un andamento irregolare e di un 
generale impoverimento della pellicola pittorica, 
soprattutto in corrispondenza dei fondi di colore 
scuro.

Sul dipinto si sono individuate anche diffuse 
abrasioni ed evidenti graffi a danno del film pit-
torico, visibili sul perizoma e in prossimità della 
figura del Cristo, la cui causa è da ricercare nell’in-

Fig. 35 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare della lacuna in cor-
rispondenza della lacerazione del supporto tessile.

Fig. 36 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare che mostra i difetti 
di adesione maggiormente concentrati in corrispondenza dei tagli.
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Alla luce di quanto finora espresso si deve in-
terpretare la presenza di numerosi schizzi di cera 
sulla parte superiore e soprattutto su quella in-
feriore del dipinto, insieme alle vistose tracce di 
combustione in prossimità della metà destra del 
braccio orizzontale della croce, causate dall’utiliz-
zo di candele accese poste nelle vicinanze del ma-
nufatto.

Inoltre sull’opera è stato riscontrato un sensi-
bile danneggiamento di tipo estetico nei confron-
ti della corretta lettura della rappresentazione, in 
quanto la vernice presente, di notevole spessore 
e non originale, era interessata da un’evidente al-
terazione cromatica provocata dalla diffusa ossi-
dazione e riconoscibile attraverso un accentuato 
ingiallimento45. L’osservazione della superficie del 
recto ai raggi ultravioletti ha permesso di verificare 
che la stesura dello strato protettivo, effettuata in 

curia o in eventi accidentali, probabilmente legati 
alla movimentazione dell’opera (Figg. 37-38).

Nell’analisi delle condizioni conservative di 
un manufatto artistico, un fattore da tenere sem-
pre in considerazione è la sua destinazione d’uso e 
tale aspetto non va trascurato soprattutto nel caso 
di opere d’arte decorativa, il cui valore funzionale 
spesso è importante tanto quanto quello storico 
ed estetico.

Per quanto concerne un’opera più “tradizio-
nale”, quale è questo dipinto, tale concetto si lega 
invece al carattere sacro del soggetto raffigurato, la 
Crocifissione, la cui rappresentazione è spesso con-
notata da un intenso valore simbolico; in tal sen-
so la pittura probabilmente doveva essere oggetto 
di culto da parte degli antichi proprietari, che di 
fronte alla figura del Cristo crocifisso esprimevano 
il loro messaggio di fede e devozione44.

Figg. 37-38 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, abrasioni localizzate principal-
mente sulla figura del Cristo.
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uno degli interventi più recenti, era piuttosto di-
somogenea con evidenti scolature soprattutto alla 
sinistra del perizoma, mentre lo spessore della ver-
nice era tale da non consentire la visione corretta 
dell’effettiva fluorescenza emessa dai pigmenti in 
risposta alla sollecitazione da parte delle onde elet-
tromagnetiche (Fig. 39).

Infine, al generale stato di degrado contribui-
vano anche piccole incrostazioni puntiformi distri-
buite su tutta la superficie nonché uno spesso ed 
omogeneo strato di deposito superficiale coerente 
ed incoerente, formatosi nel corso del tempo per la 
mancanza della manutenzione ordinaria dell’opera. 

Cornice
La cornice lignea dorata, non originale, si pre-

sentava in discreto stato di conservazione, dal mo-
mento che si sono potute individuare solo poche 
forme di alterazione e comunque non di grave en-
tità, tali da non compromettere l’integrità del ma-
nufatto né a livello strutturale né sul piano estetico.

Alcune lacune dello strato preparatorio e del-
la doratura erano presenti lungo i profili dei regoli 
perimetrali e soprattutto in corrispondenza degli 
angoli, che rappresentano le zone più facilmente 
soggette ad urti accidentali nel caso di movimen-
tazione del dipinto e della cornice. Inoltre si sono 
riscontrate diverse abrasioni, sia della lamina metal-
lica sia della sola meccatura, di piccole dimensioni e 
distribuite su tutta la superficie. La cornice era inte-
ressata anche dalla presenza di scolature, dovute alla 
stesura disomogenea degli strati di finitura, oltre che 
da macchie di colore bruno, alcune delle quali sono 
da riferire all’ossidazione della foglia d’argento.

Infine l’intero manufatto presentava uno 
spesso strato di deposito superficiale coerente ed 
incoerente, maggiormente concentrato nelle zone 
più esposte all’accumulo di polvere, ovvero le su-
perfici orizzontali del regolo superiore e di quello 
inferiore della cornice.

Interventi precedenti
Con la definizione di interventi precedenti si 

intendono tutti i trattamenti effettuati sull’opera 
in seguito alla sua realizzazione. In realtà in questa 

categoria rientra una grande varietà di operazio-
ni, da distinguere non solo in base all’epoca e alle 
modalità esecutive ma anche per le loro specifiche 
motivazioni. In alcuni casi, spesso in quelli più an-
tichi, si tratta di semplici rinnovamenti o di rifa-
cimenti parziali, talvolta anche totali, o ancora di 
riadattamenti dell’opera ad un gusto più attuale, 
alla moda del tempo, a nuove esigenze estetiche e 
funzionali. In altri casi consistono in veri e propri 
interventi conservativi, più o meno rispettosi del-
la materia antica e corretti dal punto di vista dei 
moderni criteri alla base di un restauro scientifico. 
Non sempre, infatti, essi vanno intesi come opera-
zioni dannose per l’opera, da rimuovere necessa-
riamente solo perché non originali. 

L’importanza di riconoscere le vicende di un 
manufatto, i suoi spostamenti, il numero e la tipo-

Fig. 39 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, 
palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, ripresa fotografica in luce 
ultravioletta: è possibile riconoscere la fluorescenza tipica delle resi-
ne, nonché gli evidenti segni di scolature legati ad un’applicazione 
disomogenea del protettivo.
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logia dei vari trattamenti, soprattutto in mancanza 
di un supporto di tipo documentale, appare im-
mediatamente evidente in fase di progettazione e 
realizzazione dell’intervento di restauro.

Allo stesso modo, però, è opportuno giudicare 
se l’intervento non sia stato eseguito in modo appros-
simativo, al punto da costituire una fonte di rischio e 
di potenziale degrado, perché in tali situazioni è do-
veroso intervenire per non compromettere l’opera.

Pertanto, si evince quanto sia utile identificare 
eventuali interventi precedenti, i materiali impiegati 
e le tecniche seguite, allo scopo di effettuare le scelte 
conservative più opportune ed evitare interazioni 
negative tra materiali antichi e prodotti moderni.

Su questa Crocifissione è stato possibile indivi-
duare tre diversi interventi del passato, di manu-
tenzione e restauro, da riferire a momenti distinti 
e dettati da esigenze di natura differente (TAV. 3 - 
I.P.), effettuati a carico sia dell’aspetto prettamente 
estetico e figurativo sia, in particolare, degli ele-
menti strutturali (telaio e supporto tessile). Di tali 
interventi sfortunatamente ad oggi non esiste al-
cuna documentazione che possa chiarire in modo 
assoluto l’attribuzione, la datazione e la modalità 
esecutiva di ciascun trattamento; tuttavia ad un’os-
servazione attenta risulta possibile una distinzione 
tra i vari trattamenti e un’indicazione di datazione 
relativa e sequenza cronologica.

Il primo, più antico anche se non databile in 
maniera esatta, è relativo ai soli strati pittorici e 
può essere messo in relazione con motivazioni di 
carattere estetico, legate ad un’esigenza, molto fre-
quente in passato, di avere un’immagine dipinta 
sempre rinnovata, come appena realizzata.

Nel caso specifico si tratta di una ridipintura 
visibile sul braccio orizzontale della croce, più pre-
cisamente su una lacuna presente sulla metà destra 
in prossimità del cartiglio e dell’unione tra le due 
assi. Tale ridipintura è stata effettuata con pigmen-
ti stemperati in legante oleoso, diversamente da al-
tre riprese pittoriche identificate sulla superficie, 
a testimonianza dell’antecedenza di questo ritocco 
rispetto agli altri (Fig. 40)46.

Il secondo intervento riconosciuto sul manu-
fatto è invece di natura molto diversa e può esse-

Fig. 40 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, pa-
lazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare del braccio della 
croce in cui è visibile una ridipintura legata ad un precedente inter-
vento eseguito sul manufatto.

Fig. 41 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25, palazzo Al-
liata di Villafranca, Palermo, particolare del telaio ligneo non originale 
con incastro angolare a tenone e mortasa fissato da chiodi metallici.
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re inteso come un vero e proprio restauro anche 
se, ancora una volta, non risulta documentato e 
di conseguenza non si può risalire alla paternità 
dell’esecuzione né all’epoca di realizzazione.

Tuttavia, analizzando le procedure sia prati-
che che teoriche, oltre che i materiali impiegati, si 
può ipotizzare con una certa attendibilità che l’in-
tervento sia stato eseguito nella seconda metà del 
XX secolo. In questo caso l’opera è stata coinvolta 
nella sua totalità: struttura di sostegno, supporto, 
strati preparatori e pellicola pittorica.

La prima operazione effettuata è stata la sostitu-
zione della struttura di sostegno originale, presumi-
bilmente non più in grado di svolgere la sua funzio-
ne, con un telaio fisso e privo di un sistema di espan-
sione adatto a garantire i corretti movimenti del 
supporto. I regoli perimetrali sono vincolati tra loro 
agli angoli per mezzo di incastri a tenone e mortasa, 
arretrato, con tenone ridotto, resi fissi dalla presenza 
di chiodi metallici, quattro per ciascun incastro, di 
fattura industriale e a testa tonda (Fig. 41)47.

In seguito è stata eseguita la foderatura della 
tela, che probabilmente presentava forme di de-
grado tali da richiedere un intervento tradizionale 
piuttosto invasivo come l’applicazione di un nuo-
vo supporto ausiliario; è stata impiegata una tela 
da rifodero in fibra vegetale, presumibilmente di 
lino, ad armatura tela (1:1), con riduzione più 
rada rispetto a quella originale, costituita da due 
teli di dimensioni notevolmente differenti cuciti 
tra loro verticalmente, quindi secondo la direzione 
della trama, come si può riscontrare dall’osserva-
zione visiva del verso (Fig. 42)48.

Per quanto concerne il recto, probabilmente in 
occasione del medesimo intervento è stata rimossa 
la vernice di finitura alterata e in seguito è stata 
realizzata la reintegrazione plastica delle limitate 
lacune presenti con un tradizionale stucco a base 
di gesso e colla organica di origine animale.

Tutte le stuccature sono state reintegrate pit-
toricamente con tecnica mimetica mediante l’im-
piego di colori reversibili, così come si è riscontrato 
in sede di restauro attraverso la semplice rimozione 
con solventi organici. A conclusione di questo se-
condo intervento di restauro è stato applicato uno 

spesso strato di vernice protettiva di natura resinosa, 
steso in modo disomogeneo su tutta la superficie, la 
cui identificazione è stata ipotizzata in relazione alle 
prove di pulitura eseguite durante le operazioni di-
rette sul dipinto: pertanto, il protettivo presente sul 
dipinto è probabilmente una vernice mastice49.

Il terzo ed ultimo intervento riscontrato ha 
riguardato esclusivamente il supporto tessile ma 
le modalità con cui è stato eseguito hanno avuto 
un effetto negativo sul manufatto e rischiavano di 
pregiudicarne l’integrità.

La tela, infatti, nonostante il recente restauro 
doveva avere subito un leggero allentamento del-
le fibre, per cui è stata incollata al telaio stenden-
do uno spesso strato di colletta sul perimetro del 
verso e rinforzando l’adesione con strisce di carta. 
Una volta rimontato sulla struttura di sostegno, il 
dipinto è stato sottoposto ad un ulteriore tensio-
namento che tuttavia all’osservazione diretta del 
manufatto risultava eccessivo e assolutamente non 
adatto ad una corretta conservazione dell’opera.

Fig. 42 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25, palazzo 
Alliata di Villafranca, Palermo, verso prima dell’intervento di re-
stauro.
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Intervento di restauro
Lo studio e l’intervento di recupero della Cro-

cifissione palermitana costituiscono un esempio em-
blematico di restauro basato sulle normative e sui 
principi del restauro moderno, rispettando le due 
istanze, storica ed estetica, dell’opera e seguendo il 
criterio di minimo intervento, attraverso operazio-
ni di consolidamento puntuale e pulitura selettiva 
delle sostanze soprammesse. Si è scelto inoltre di 
impiegare esclusivamente materiali riconoscibili, 
reversibili e compatibili con quelli originali, così da 
garantire un intervento non invasivo e rispettoso 
delle peculiarità dell’opera e delle sue vicende con-
servative. Il restauro diretto ha avuto come primo 
obiettivo la messa in sicurezza del dipinto, le cui 
vicende conservative e lo stato di incuria hanno cer-
tamente influito sulle sue cattive condizioni. In tal 
senso sono state effettuate operazioni quali la sosti-
tuzione del telaio, il consolidamento del supporto 
e il risanamento dei difetti di adesione e dei solle-
vamenti. Il secondo scopo dell’intervento è stato il 
recupero delle peculiarità del tessuto figurativo ot-
tenuto con la pulitura della superficie dalle sostanze 
soprammesse alterate, la reintegrazione plastica e 
pittorica delle lacune, la verniciatura finale.

La prima operazione effettuata è stata la spolve-
ratura dell’opera mediante pennellesse a setole mor-
bide per rimuovere meccanicamente lo strato di de-
posito incoerente, prevalentemente polvere, che si era 
accumulato sulla superficie, soprattutto sul margine 
superiore del dipinto e sul regolo inferiore del telaio. 

Successivamente, prima di proseguire con la 
fase di pulitura, è stato effettuato il risanamento dei 
difetti di adesione e dei sollevamenti, attraverso il 
preconsolidamento e la riadesione dei frammenti 
pittorici parzialmente o del tutto distaccati: a tale 
scopo si è fatto uso dell’adesivo Acquazol 50 in di-
spersione acquosa al 60%, applicato ad iniezione e 
veicolato tramite miscela di acqua e alcool50.

Per la pulitura, operazione irreversibile e quin-
di estremamente delicata, è stato necessario eseguire 
dei test preliminari al fine di individuare un siste-
ma che rispondesse ai requisiti di non invasività nei 
confronti della materia antica, compatibilità con i 
materiali costitutivi e con quelli di restauro impie-

gati in fasi precedenti o successive, efficacia nella so-
lubilizzazione degli strati soprammessi e selettività 
dell’intervento51. In questo senso appare evidente 
l’importanza di effettuare sempre le prove di solu-
bilità preliminari, anche quando l’esperienza di chi 
opera sui beni culturali farebbe protendere verso so-
luzioni più intuitive e immediate.

A tale proposito sono stati eseguiti il test di 
Feller52, costituito da tredici miscele a base di ciclo-
esano, toluene e acetone a diverse percentuali (i cui 
valori di f

d
 variano da 96 a 47) ed un altro test com-

posto da ventiquattro miscele di ligroina, acetone 
e alcool etilico (con f

d
 compreso complessivamente 

tra 97 e 36)53. Dai risultati ottenuti è emerso che il 
valore di f

d 
del solvente più efficace nella rimozio-

ne corrisponde ad una vernice di natura resinosa, 
probabilmente mastice, molto impiegata negli in-
terventi della prima metà del XX secolo54. 

Pertanto, anche nel caso della Crocifissione i 
saggi di pulitura hanno fornito utili indicazioni per 
l’individuazione del mezzo pulente più efficace: tra-
mite i tests si è identificato il valore di f

d
 corrispon-

dente alla vernice protettiva e, parallelamente, al 
solvente più idoneo alla sua solubilizzazione, ovvero 
l’alcool isopropilico55; si è scelto così di intervenire 
con un’azione di tipo fisico attraverso l’uso di un 
solvente organico neutro applicato mediante inter-
posizione di piccole porzioni di carta giapponese a 
tampone (Fig. 43). Oltre alla rimozione dello strato 
di vernice ossidata, lo stesso alcool isopropilico ha 
mostrato una buona efficacia nei confronti delle ri-
dipinture, mentre per la rifinitura dagli schizzi di 
cera si è preferita l’azione meccanica con l’ausilio 
di un bisturi a lama intercambiabile. Una volta ri-
mossa la vernice, che con il suo notevole spessore 
contribuiva ad irrigidire la tela, è stato necessario ri-
muovere il sistema di ancoraggio non più originale 
effettuato mediante chiodi metallici. 

La rimozione della tela dalla struttura di so-
stegno, finalizzata alla sostituzione del telaio ina-
deguato e allo spianamento delle deformazioni si 
è rivelata particolarmente difficoltosa a causa del 
precedente intervento effettuato sul supporto che 
aveva previsto l’incollaggio dei bordi ai regoli del 
telaio: infatti tale operazione, piuttosto comune e 
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Fig. 43 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, particolare di un tassello di pulitura.
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solitamente abbastanza agevole, è stata complicata 
dalle delicate condizioni conservative del suppor-
to originale (deformazioni e infragilimento delle 
fibre) e della superficie pittorica perimetrale (solle-
vamenti del colore), nonché dalla presenza di una 
foderatura piuttosto recente, il cui adesivo risulta-
va ancora molto tenace56.

Pertanto si è scelto di procedere meccanicamen-
te con l’ausilio di una spatola metallica e in modo 
molto puntuale e progressivo, avendo cura di non 
provocare ulteriori stress nei confronti della materia 
originale. Considerata la complessità dell’intervento 
si è ritenuto opportuno fornire un’ulteriore prote-
zione agli strati pittorici ed eseguire una nuova veli-
natura del dipinto, facendo uso di carta giapponese 
fatta aderire alla superficie mediante applicazione a 
pennello di colla di coniglio.

In seguito si è potuto procedere con una pun-
tuale stiratura dal recto mediante termocauterio 
che ha avuto lo scopo di attenuare le deformazioni 
del supporto e degli strati pittorici e raggiungere 
una maggiore planarità dell’intera superficie57.

Terminata questa operazione è stato possibile 
sostituire il telaio ligneo con uno più proporziona-
to alle dimensioni del dipinto, i cui regoli perime-
trali hanno una sezione più piccola dei precedenti, 
conferendo un peso adeguato all’intera struttura.

Infine l’intervento di restauro ha previsto le 
fasi successive finalizzate alla ripresentazione for-
male ed estetica dell’immagine raffigurata: a tale 
proposito è stata condotta un’analisi accurata delle 
lacune presenti che, per la limitata estensione e la 
loro localizzazione, si sono rivelate tutte perfetta-
mente reintegrabili (Fig. 44). Per la reintegrazione 
pittorica la tecnica impiegata è stata quella tonale, 
dal momento che le ridotte dimensioni delle lacu-
ne non si prestavano ad una di tipo riconoscibile: 
in questo caso si è fatto uso di colori reversibili a 
vernice, stesi per velature sovrapposte fino al rag-
giungimento della tonalità originale; gli stessi co-
lori sono stati impiegati per attenuare le abrasioni 
presenti sulla superficie dipinta, in modo da garan-
tire una lettura dell’immagine chiara e uniforme.

In ultimo è stata realizzata la verniciatura fi-
nale nebulizzando leggere stesure di un protettivo 

trasparente a composizione mista, più precisamen-
te da un 1/3 di vernice matt e 2/3 di brillant-gloss 
(à retoucher surfin): tale vernice da una parte fun-
ge da protettivo per gli strati pittorici sottostanti, 
dall’altra rende omogenea la superficie saturando 
i colori e conferendo al dipinto una brillantezza 
adeguata.

Per quanto riguarda la cornice, in discreto 
stato di conservazione, l’intervento ha previsto 
una spolveratura per eliminare lo strato di polvere 
accumulato sulle superfici. Per il deposito di tipo 
coerente si è fatto uso di una miscela gelificata, 
l’emulsione grassa, applicata a tampone in forma 
libera, la cui caratteristica di forte apolarità si è 
mostrata compatibile con il deposito da rimuove-
re. Al contrario, nel caso di scolature e macchie le 
prove di solubilità con solventi hanno dato esiti 
negativi per cui si è preferito rifinire l’intervento 
per mezzo di una pulitura meccanica.

In seguito è stata eseguita la reintegrazione pla-
stica delle piccole e limitate lacune con le stesse pro-
cedure e i medesimi materiali impiegati per la tela, 
così da garantire una superficie idonea per la suc-
cessiva reintegrazione pittorica eseguita con tecnica 
tonale mediante colori reversibili ad acquarello. Con 
la conclusione dell’intervento di restauro la Crocifis-
sione ha finalmente riacquistato la dignità di un au-
tentico capolavoro; si è ritrovata infatti una pregevo-
le testimonianza artistica, analizzata accuratamente 
in tutte le sue caratteristiche tecniche e conservative, 
il cui studio è stato approfondito grazie anche al 
supporto scientifico delle indagini conoscitive.

Il dipinto, restituito alla sua originaria integri-
tà, è ormai in condizioni di sicurezza che ne per-
metteranno la conservazione nel futuro, offrendo 
allo spettatore una piena godibilità sia ad una visio-
ne d’insieme che nell’osservazione del dettaglio.

L’opera è stata infatti liberata dalle alterazio-
ni che ne offuscavano vistosamente l’immagine e 
ne appiattivano i colori e gli effetti di chiaroscuro; 
oggi si è recuperata la giusta percezione dei volu-
mi, delle pennellate sicure e dei passaggi cromatici, 
resi dall’abile e sapiente mano del pittore che ci 
si orienterebbe a riconoscere in Anton van Dyck 
(Figg. 45-46).
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Fig. 44 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, recto dopo l’operazione di 
stuccatura delle lacune.
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Fig. 45 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, recto prima dell’intervento di restauro.
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Fig. 46 – Anton van Dyck (attr.), Crocifissione, 1624-25 circa, palazzo Alliata di Villafranca, Palermo, recto dopo l’intervento di restauro.
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Note

1 L’intervento di restauro è stato progettato ed eseguito 
dal dott. Mauro Sebastianelli, consulente per la 
Conservazione e il Restauro dell’Arcidiocesi di Palermo, 
con la Direzione Lavori del vicedirettore del Museo 
Diocesano di Palermo dott. Pierfrancesco Palazzotto 
e sotto l’Alta Sorveglianza della Soprintendenza dei 
BB.CC.AA. di Palermo. Si desidera ringraziare per 
il sostegno e la ricerca la dott.ssa Rachele Lucido, la 
prof.ssa Maria Concetta Di Natale, la prof.ssa Maria 
Letizia Amadori, la dott.ssa Adele Mormino, la dott.
ssa Maria Reginella, Guia Airoldi, Anna Tschinke, il 
dott. Bernardo Tortorici di Raffadali, Mons. Giuseppe 
Randazzo, l’arch. Gaetano Renda, Mons. Raffaele 
Mangano, mons. Silvio Sgrò, la dott.ssa Maria Rosaria 
Paternò, il dott. Giovanni Travagliato, Giuseppe 
Realmonte, Giovanni Di Carlo. 

2 Uno dei più recenti contributi che raccoglie materiale 
di carattere tecnico e scientifico sul corpus di opere del 
Van Dyck è: El joven Van Dyck, catalogo della mostra 
(Madrid, Museo Nacional del Prado, 20 novembre 
2012 - 3 marzo 2013) a cura di A. Vergara e F. 

Lammertse, Madrid 2012. 
3 Nel caso specifico la ripresa fotografica a luce radente 

(con angolo di incidenza superiore a 80° rispetto alla 
direzione perpendicolare al manufatto) ha permesso 
di ricavare informazioni in merito sia alla tecnica 
esecutiva sia allo stato conservativo: per la Crocifissione 
l’obiettivo di tale indagine è stata la comprensione 
della cronologia delle campiture pittoriche, dei 
relativi spessori e della successione delle stesure, 
nonché la valutazione dell’entità del degrado per le 
deformazioni del supporto e i difetti di adesione degli 
strati pittorici. Per approfondimenti sulle finalità e 
sulle procedure della documentazione fotografica 
in luce diffusa e radente cfr. A. Aldrovandi, M. 

Picollo, Metodi di documentazione e indagini non 

invasive sui dipinti, Saonara (Padova) 2007, pp. 18-
40; M. Cardinali, M.B. De Ruggieri, C. Falcucci, 
Diagnostica artistica. Tracce materiali per la storia 

dell’arte e per la conservazione, (2002), Roma 2007, pp. 
95-111; G. Poldi, G.C.F. Villa, Dalla conservazione 

alla storia dell’arte. Riflettografia e analisi non invasive 

per lo studio dei dipinti, Ospedaletto (Pistoia) 2006, 
pp. 143-144.  

4 Inoltre le indagini scientifiche potrebbero essere impie-
gate, in futuro, sia per un controllo periodico dell’ef-
ficacia dell’intervento sia per il monitoraggio delle 
condizioni termoigrometriche ed illuminotecniche del 
cosiddetto sistema opera d’arte-ambiente, al fine di 
garantire un’adeguata conservazione preventiva e una 
corretta manutenzione del dipinto. 

5  Cfr. UNI 10945:2001, Beni culturali. Caratterizzazione 
degli strati pittorici. Generalità sulle tecniche analitiche 
impiegate, Milano 31/05/2001; S. Volpin, Scelta dei 

metodi analitici. I percorsi d’indagine più idonei per lo 

studio finalizzato alla conoscenza materica e tecnologica 

dell’opera e alla progettazione dell’intervento di restauro, 
in Problemi Conservativi dei Manufatti dell’Ottocento. 

Parte Prima: i Dipinti, la Carta, i Gessi, atti delle 
giornate di studio Problemi di Restauro - Giornate di 
Studio per storici d’arte, ispettori di Soprintendenza, 
conservatori e operatori museali, (Milano, Maggio 
2006, Spazio Oberdan), Saonara (Padova) 2008, 
pp. 11-28; S. Volpin, L. Appolonia, Le analisi di 

laboratorio applicate ai beni artistici policromi, (1999), 
Padova 2002, pp. 5-16; M. Matteini, A. Moles, 
Scienza e Restauro. Metodi di indagine, (1984), Firenze 
2003, pp. 11-19.

6 Cfr. A. Aldrovandi, M. Picollo, Metodi di 

documentazione…, 2007, pp. 47-84 e 91-93; M. 

Cardinali, M. B. De Ruggieri, C. Falcucci, 
Diagnostica artistica…, 2007, pp. 112-116 e 120-131; 
M. Matteini, A. Moles, Scienza e restauro…, 2003, 
pp. 178-182 e 196-215.

7 Le misure indicate sono relative esclusivamente alla tela 
dipinta inchiodata su un telaio ligneo di rifacimento; 
dalle osservazioni visive è emerso che il tessuto non 
presenta segni di un eventuale taglio o riduzione 
delle dimensioni, per cui si può affermare che il 
supporto ha mantenuto nel tempo l’antico formato e 
la grandezza originaria; le dimensioni complessive del 
manufatto, corredato da cornice non originale, sono 
rispettivamente di 117 cm (altezza), 91 cm (larghezza) 
e 8 cm (spessore). 

8 Si citano a titolo esemplificativo alcune versioni affini 
per formato e impianto iconografico: Museo Nazionale 
di Capodimonte, Napoli, 130,5 x 85 cm; collezione 
privata, Roma (Edoardo Dello Siesto) 132 x 98 cm; 
Museo Civico Gaetano Filangieri, Napoli (distrutta); 
Galleria di Palazzo Reale, Genova, 124 x 93 cm; 
Kunsthistorisches Museum di Vienna, 133 x 101 cm 
(22 cm aggiunti sul lato inferiore); Koninklijk Museum 
voor Schone Kunsten, Anversa, 105,3 x 73 cm. Cfr. P. 
Palazzotto, infra.

9 A tale proposito si veda: M. Sebastianelli, S. Incar-

bone, Le strutture di sostegno dei dipinti su supporto tes-

sile: i telai, in Lo Stato dell’Arte VII, atti del Congresso 
Nazionale IGIIC (Napoli, Castel Dell’Ovo, 8-10 otto-
bre 2009), Firenze 2009, pp. 389-399; F. Del Zotto, 
Telai e dipinti su tela: contributo per una ricerca meto-

dologica applicata, Kermes, n. 25, Firenze, 2003, pp. 
24-46; A. Iaccarino Idelson, Dipinti su tela: una 

proposta per conservare i telai originali, in Materiali e 

Strutture, anno 6, n. 2, Roma 1996, pp. 85-93.
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10 Per un maggiore approfondimento sull’evoluzione 
dei supporti tessili si veda: S. Rinaldi, Storia tecnica 

dell’arte. Materiali e metodi della pittura e della scultura 

(secc. V-XIX), Roma 2011, pp. 169 e 175. Sulle varie 
tipologie di supporti impiegate prevalentemente dai 
pittori fiamminghi cfr. J. Kirby, The Painter’s Trade 

in the Seventeenth Century: Theory and Practice, in 
National Gallery Technical Bulletin. Painting in Antwerp 

and London: Rubens and Van Dyck, vol. 20, Londra 
1999, pp. 22-26.

11 Il lino, infatti, è una fibra tessile composta 
prevalentemente da cellulosa e ricavata dalla 
macerazione del fusto (fibre floematiche) del Linum 
usitatissimum L., una pianta della famiglia delle Linaceae 
che fornisce anche i semi dai quali si estrae l’olio usato 
in molte tecniche pittoriche; cfr. M.P. Nugari, Fibre 

tessili di natura vegetale (cotone, lino e altre fibre), in La 

biologia vegetale per i beni culturali. Biodeterioramento e 

Conservazione, a cura di G. Caneva, M.P. Nugari, O. 

Salvadori, vol. I, Firenze 2005, p. 113.
12 «Ora parliamo del modo del lavorare in tela, cioè in 

panno lino o in zendàdo; e terra’ questo modo in tela, che 
prima ti conviene metere in telaio bene distesa e chiavare 
prima e’ diritti delle cuciture; poi d’intorno intorno 
andare con chiovetti, distenderla equalmente d’una 
perfetta ragione, che tutta perfettamente habbi ritrovato 
bene ciascheduno nerbo. […]»; cfr. C. Cennini, Il libro 

dell’arte o Trattato della pittura, (XIV-XV secolo), edizione 
consultata a cura di F. Frezzato (2003), Trebaseleghe 
(Padova) 2011, cap. CLXII, p. 182. Si veda anche 
G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori, e 

architettori, Firenze 1550 (edizione Torrentino) e 1568 
(edizione Giunti), a cura di L. Bellosi, A. Rossi, vol. I, 
Trento 1991, cap. XXIII, p. 70.

13 Per la differenza tra tessuti semplici e composti (operati) 
cfr. N. Torrioli, Le tele per la pittura, in A. P. Agati, 

M.C. Coldagelli, C. Consoni, C. Merucci, G. 

Minunno, A. Rorro, I. Serafini, N. Torrioli, I 

supporti nelle arti pittoriche. Storia, tecnica, restauro, a 
cura di C. Maltese, vol. II, Milano 1990, pp. 47-111.

14 Come si dirà in seguito, Van Dyck ricavò numerosi 
spunti di rinnovamento dai pittori veneti per quanto 
concerne gli strati pittorici mentre nella scelta dei 
supporti egli si mostrava molto più legato alla tradizione 
fiamminga. Da questo punto di vista gli artisti veneziani 
si dimostrarono invece audaci sperimentatori dal 
momento che nella pittura veneta coeva erano frequenti 
i supporti composti da teli differenti, caratterizzati 
persino da armature diverse: nella Fede di Tiziano del 
Palazzo Ducale di Venezia sono presenti infatti quattro 
teli cuciti orizzontalmente di cui uno, quello superiore, 
è caratterizzato da una riduzione più rada; allo stesso 
modo risultano molto eterogenei i supporti delle 

opere di Paolo Veronese (Cena in casa di Simeone della 
Galleria Sabauda di Torino) e dei dipinti di Tintoretto 
della Scuola di San Rocco a Venezia; cfr N. Torrioli, 
Le tele per la pittura…, vol. II, 1990, pp. 73-76. Per 
ulteriori approfondimenti sulla storia e sulle tecniche 
di realizzazione dei supporti per le tele dipinte cfr. S. 

Rinaldi, Storia tecnica dell’arte…, 2011, pp. 169-172; 
N. Torrioli, Le tele per la pittura…, vol. II, 1990, pp. 
47-121.

15 L. Alba, M. Jover, M.D. Gayo, Introduciòn a los 

estudios técnicos: La pràctica artìstica del joven Van Dyck, 
in  El joven…, 2012, p. 337. 

16 Cfr. L. Keith, Cfr. L. Keith, The Rubens Studio and 

the Drunken Silenus supported by Satyrus, in National 

Gallery…, vol. 20, 1999, p. 98.
17 Per le osservazioni al microscopio ottico in luce riflessa 

su sezioni inglobate è stato utilizzato un microscopio 
ottico Nikon, Mod. TK-1270E, interfacciato ad un 
computer, dotato di un software per l’acquisizione di 
immagini; per le analisi morfologiche dei campioni 
(su sezioni lucide metallizzate con oro) e la definizione 
della composizione relativa ai singoli strati è stato 
impiegato un microscopio elettronico a scansione 
Cambridge Stereoscan 360 con microsonda EDS. Le 
analisi chimiche sono state condotte dalla prof.ssa M.L. 
Amadori e dalla dott.ssa S. Barcelli, del Dipartimento 
DISBeF dell’Università degli Studi “Carlo Bo” di 
Urbino.

18 Le osservazioni di sezioni stratigrafiche, condotte 
su campioni prelevati dai dipinti su ardesia della 
chiesa di Santa Maria in Vallicella (Chiesa Nuova) a 
Roma, hanno mostrato per Rubens un’imprimitura 
dallo spessore variabile dai 100 ai 120 µm. In questo 
caso il colore della stesura si è rivelato grigio-bianco, 
in conformità con la tecnica pittorica del maestro 
fiammingo; cfr. M. Cardinali, M. B. De Ruggieri, 

C. Falcucci, I dipinti di Rubens alla Vallicella: Studio 

della tecnica esecutiva, in La festa del colore. Rubens alla 

Chiesa Nuova, a cura di A. Costamagna, Roma 2005, 
pp. 39-40.

19 El joven…, 2012, p. 338. In un discreto numero di 
dipinti del Van Dyck conservati presso la National 
Gallery di Londra e sottoposti ad analisi diagnostiche si 
è riscontrata la presenza di un doppio strato preparatorio 
(il cosiddetto double-priming o double-oil-ground) 
realizzato con legante oleoso: quello inferiore, di colore 
rossastro o bruno-arancio, è composto generalmente da 
carbonato di calcio e pigmenti quali terre e ocre rosse  
gialle; lo strato superiore  risulta di una tonalità calda 
di grigio chiaro, ottenuta principalmente per mezzo di 
biacca e piccole percentuali di nero carbone o nero fumo, 
ocre e terra di Cassel; cfr. J. Kirby, The Painter’s Trade…, 
vol. 20, 1999, pp. 28-29; A. Roy, The National Gallery 
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Van Dycks: Technique and Development, in National 

Gallery…, vol. 20, 1999, pp. 50-83.
20 Sia per i dipinti su supporto ligneo che per le tele anche 

Rubens realizzava una preparazione composta da due 
strati: il primo, definito ammannitura e consistente 
in una stesura, applicata a spatola o a pennello, a base 
di calcite e percentuali molto ridotte di ocre rosse e 
gialle, aveva lo scopo di limitare l’assorbimento del 
tessuto colmando gli interstizi tra le fibre; un secondo 
strato denominato imprimitura, di spessore molto più 
sottile, presentava un colore grigio chiaro e svolgeva 
il compito di uniformare la tonalità della superficie 
da dipingere; S. Rinaldi, Storia tecnica dell’arte…, 
2011, p. 185. Sul “trittico” ad olio su lastre di ardesia 
dipinto dal maestro fiammingo per la Chiesa Nuova 
della Vallicella le analisi diagnostiche hanno attestato 
inoltre la presenza di una preparazione di colore giallo-
arancio costituita da pigmenti come la terra d’ombra, la 
biacca e soprattutto le ocre gialle; su tutta la superficie il 
pittore ha applicato poi un’imprimitura di colore grigio 
molto chiaro, quasi tendente al bianco, composta da 
biacca con rare inclusioni di ocre e nero carbone; A. 

Costamagna, Dal restauro del “trittico in ardesia” della 

Chiesa Nuova (S. Maria in Vallicella) l’occasione per una 

migliore conoscenza di Rubens “Pittor fiammengo”, in La 

festa del colore…, 2005, p. 22. Le indagini diagnostiche 
condotte sul dipinto ad olio su tela eseguito da Peter 
Paul Rubens nel 1605 raffigurante la Trasfigurazione e 
conservato al Museo di Belle Arti di Nancy (Francia) 
mostrano un supporto tessile di lino con armatura 
diagonale o saia in rapporto 1:2: anche in questo caso, 
per la preparazione l’artista ha applicato un colore bruno 
a base di terre ferruginose stemperate in olio di noce e 
stese su tutta la superficie della tela; l’imprimitura grigia 
è invece costituita da una stesura omogenea di bianco 
di piombo (biacca) e una limitata quantità di nero (a 
grani molto sottili); C. Perry, La Transfiguration ou les 

leçons d’une restauration, in Rubens dall’Italia all’Europa, 
atti del convegno internazionale di studi (Padova, 24-
27 maggio 1990) a cura di C. Limentani Virdis e F. 

Bottacin, Vicenza 1992, p. 52. Infine, ancora per 
Rubens, si è rilevato l’utilizzo di uno strato preparatorio 
a base di creta bianca (carbonato di calcio) e colla 
animale, talvolta isolato da una stesura di olio, sopra 
il quale è presente la consueta imprimitura grigia. M. 

Cardinali, M.B. De Ruggieri, C. Falcucci, I dipinti 

di Rubens..., 2005, pp. 39-40.
21 Si cita a titolo esemplificativo il dipinto raffigurante 

Cristo davanti a Pilato della Scuola di San Rocco. J. 

Plesters, L. Lazzarini, I materiali e la tecnica dei 

Tintoretto della scuola di San Rocco, in Jacopo Tintoretto 
nel quarto centenario della morte, a cura di P. Rossi e L. 

Puppi, Padova 1996, pp. 275-276.

22 T. T. De Mayerne, Pittura scultura e delle arti minori 

(1620-1646), a cura di S. Rinaldi, Anzio (Roma) 
1995, pp. 27-30.

23 Tale caratteristica è stata riscontrata anche nei dipinti 
rubensiani della Vallicella. M. Cardinali, M.B. De 

Ruggieri, C. Falcucci, I dipinti di Rubens…, 2005, 
pp. 52-53.

24 Tra le opere londinesi di Van Dyck è predominate 
l’uso di disegni, abbozzi e schizzi, eseguiti con stesure 
a pennello di pigmenti scuri, dalle tonalità brune e 
grigiastre, composti ad esempio da terra d’ombra o 
terra di Cassel; cfr. J. Kirby, The Painter’s Trade…, 
1999, pp. 29-30; A. Roy, The National Gallery Van 

Dycks…, 1999, pp. 50-83. Inoltre, da alcune analisi 
sul Ritratto di donna con un bambino della National 
Gallery di Londra e sul dipinto Santa Rosalia intercede 

per Palermo del Metropolitan Museum of Art di 
New York è emersa la presenza di pigmenti a base 
di manganese e ferro tra i componenti del disegno 
preparatorio e delle stesure preliminari (abbozzo); cfr. 
A. Roy, The National Gallery Van Dycks…, 1999, p. 54; 
M. Wynn Ainsworth, J. Brealey, E. Haverkamp-

Begemann, P. Meyers, Paintings by Van Dyck, Vermeer, 

and Rembrandt Reconsidered Through Autoradiography, 
in Art and Autoradiography: Insights into the Genesis 

of Paintings by Rembrandt, Van Dyck, and Vermeer, 
(1982), New York 1987, pp. 12-18. Anche nel caso 
di Rubens è stato riscontrato un disegno preparatorio 
eseguito a pennello mediante l’utilizzo di pigmenti a 
base di ocre e bruno. Tali stesure risultano trasparenti ai 
raggi infrarossi per cui sono di difficile individuazione 
mediante le comuni tecniche analitiche come la 
riflettografia. Solo raramente sulle opere rubensiane si 
sono ritrovate tracce di abbozzo realizzato a carboncino 
o con pigmento nero steso a pennello.

25 El joven…, 2012, p. 339. 
26 S. Rinaldi, Storia tecnica dell’arte…, 2011, p. 185. 
27 A tale proposito si veda lo studio condotto su un 

dipinto ad olio su tela raffigurante un Giovane uomo 

visto di tre quarti attribuito ad Anton van Dyck: anche 
in quel caso, infatti, non sono state ritrovate tracce di 
un disegno preparatorio o di significativi pentimenti, 
piuttosto le diverse stesure che hanno accompagnato la 
costruzione graduale dell’immagine. Cfr. S. Lorusso, 

C. Matteucci, A. Natali, Sulla attribuzione e sullo 

stato di conservazione di tre dipinti: anamnesi, confronto, 

valutazione, in Lo Stato dell’Arte IV, atti del Congresso 
Nazionale IGIIC (Siena, Santa Maria delle Scale, 28-
30 settembre 2006), Firenze 2006, pp. 679-687.

28 La predilezione nei confronti dell’olio di semi di lino 
da parte del Van Dyck sembrerebbe documentata 
da uno studio dei leganti condotto sui dipinti della 
National Gallery di Londra. Tuttavia è attestato anche 
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l’uso dell’olio di noce, soprattutto dopo il ritorno 
dal soggiorno in Italia nel 1627; cfr. R. White, Van 

Dyck’s paint medium, in National Gallery…, vol. 20, 
1999, pp. 84-88. Per approfondimenti sulla pittura 
ad olio si veda: G.B. Armenini, De’ veri precetti della 

pittura, (1587), edizione consultata con note di S. 

Ticozzi, libro II, Milano 1820, cap. IX, pp. 176-186; 
G. Vasari, Le vite..., 1991, cap. XXI, pp. 67-69; G. 

Previati, La tecnica della pittura, Torino 1905, pp. 
75-118; C. Linzi, Tecnica della pittura e dei colori. 

L’arte del dipingere ad olio secondo Raffaello, Tiziano, 

Giorgione, Tintoretto, (1930), Milano 1975, pp. 21-
24; C. Merucci, I leganti, in Preparazione e finitura 

delle opere pittoriche. Materiali e metodi, a cura di C. 

Maltese, Milano 1993, pp. 41-131. In particolare si 
ricordano alcuni studi specifici sui leganti impiegati 
dai pittori italiani tra il XVI e il XVII secolo: L.L. 

Rissotto, Il restauro, in La Danae e la pioggia d’oro. Un 

capolavoro di Antonio Allegri detto il Coreggio restaurato, 
a cura di M.G. Bernardini, Roma 1991, pp. 41-63; 
V. Fassina, M. Matteini, A. Moles, Studio dei leganti 

pittorici in sette dipinti a Venezia, in Tiziano, Venezia 
1990, pp. 388-392. E. Ravaud, J.P. Rioux, Studio su 

alcuni dipinti del Louvre al Laboratoire de recherche des 

musées de France, in Pietro da Cortona, il meccanismo 

della forma. Ricerche sulla tecnica pittorica, Martellago 
(Venezia) 1997, pp. 144-160.

29 Per Rubens e per molti altri pittori a lui coevi è 
documentata l’aggiunta di piccoli quantitativi di resina 
di pino al legante principale costituito prevalentemente 
da olio di lino o di noce.  Per la realizzazione di un legante 
oleo-resinoso, sono note inoltre le sperimentazioni che 
portarono i vari artisti all’aggiunta di resine morbide 
(trementina essudata dal larice, mastice, olio di abezzo) 
da miscelare all’olio siccativo. S. Rinaldi, Storia tecnica 

dell’arte…, 2011, pp. 186 e 188; R. White, Van 

Dyck’s paint…, vol. 20, 1999, p. 84. Nel caso della già 
citata Trasfigurazione di Rubens l’analisi dei leganti ha 
mostrato una scelta differenziata del medium in relazione 
alla zona da campire: per i colori chiari, caratterizzati 
da una minore sovrapposizione di velature, è stata 
utilizzata una colla animale miscelata all’olio, al fine 
di limitare l’ingiallimento del colore e garantire una 
stesura ampia, rapida e decisa; per i colori scuri, più 
elaborati e complessi, è stato impiegato esclusivamente 
l’olio di lino. Una tecnica simile è ricordata anche per 
le Nozze di Cana di Veronese, conservato al Museo 
del Louvre di Parigi, in cui è ancora più evidente la 
compresenza di zone semplici con pennellate ampie 
e parti estremamente più lavorate; C. Perry, La 
Transfiguration…, 1992, pp. 52-53.

30 S. Rinaldi, Storia tecnica dell’arte…, 2011, p. 186.
31 La tavolozza del celebre artista prevedeva frequentemente 

una specifica varietà cromatica, il cosiddetto Bruno Van 
Dyck (o Vandyke), noto anche con il nome di Terra di 
Cassel, Terra di Colonia o Testa di Negro, un pigmento 
bruno diffuso a partire dal XVII secolo, soprattutto nel 
XIX, il cui nome si origina proprio dal pittore fiammingo 
Anton van Dyck. Si tratta di un pigmento classificabile 
come una terra, la cui composizione non ben definita 
prevede un’elevata quantità di materiale organico. Viene 
infatti definito anche come una tonalità ricavata dalla 
calcinazione di terre ferrose e ocre, prive quindi di 
sostanze organiche molo instabili. N. Bevilacqua, L. 

Borgioli, I. Adrover Gracia, I pigmenti nell’arte dalla 

preistoria alla rivoluzione industriale, Saonara (Padova) 
2010, pp. 150-152.

32 El joven…, 2012, p. 340.
33 Dal recente studio sulle opere del Van Dyck è emerso 

che generalmente il pittore fiammingo impiegava 
la biacca e varie tipologie di rossi per realizzare gli 
incarnati molto luminosi, adatti alle figure femminili 
e ai bambini; per i personaggi maschili, invece, gli 
incarnati appaiono molto più scuri, eseguiti con 
velature di bacca, vermiglione, nero carbone e vari tipi 
di terre. Cfr. El joven…, 2012, p. 340.

34 Tale successione di stesure potrebbe essere stata ricavata 
dalla lezione del maestro Rubens, per il quale è accertata 
una procedura tecnica del tutto analoga.

35 Attualmente, purtroppo, la composizione della 
vernice originale della Crocifissione di palazzo Alliata 
di Villafranca, che rivelerebbe la ricetta utilizzata dal 
pittore (Van Dyck?), non risulta analizzabile in quanto 
l’originario strato di finitura del dipinto è stato rimosso 
in uno degli interventi precedenti effettuati in passato.

36 C. Linzi, Tecnica della pittura e dei colori…, 1975, p. 51.
37 Idem, p. 53.
38 Oltre ai confronti di natura stilistica un’ulteriore 

riprova che si tratta di una cornice non pertinente 
con l’opera originaria è fornita dalla presenza sul verso 
di due listelli lignei a sezione quadrangolare, applicati 
in corrispondenza del margine superiore e di quello 
inferiore del telaio, probabilmente per adattare con 
maggiore esattezza la struttura di sostegno alla cornice.

39 Si tratta probabilmente di due viti a sezione circolare 
chiuse ad un’estremità in modo da formare un anello. 
Alle estremità laterali del regolo superiore della cornice 
sono inchiodati altri due elementi metallici consistenti 
in ganci che sostengono una barra metallica a sezione 
circolare: questa a sua volta permette il sostegno di 
un tessuto di cotone che permette la copertura totale 
del dipinto dal recto. Presumibilmente, quindi, questo 
accorgimento permetteva di salvaguardare la preziosità 
del manufatto e consentiva la visione dell’immagine 
dipinta, a carattere sacro, solo in determinate circostanze 
(ad esempio in occasione di particolari festività).
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40 La tecnica della doratura a missione consiste nell’ap-
plicazione della foglia metallica sulla superficie, pre-
via stesura a pennello di una miscela oleoresinosa con 
funzione di adesivo: in questo caso sono stati utiliz-
zati fogli d’argento, di forma rettangolare e larghez-
za pari a circa 8 cm. Cfr. G. Pignolo, Effetti d’Oro. 

Storia e tecnica della doratura nell’arte, Bologna 2000, 
pp. 104-105. Tra le fonti storiche che suggeriscono 
la procedura si ricorda Cennino Cennini: «[…] Tu 
torrai il tuo olio cotto al fuoco o al sole […] e tria 
con questo olio un poco di biacca e di verderame; 
e quando l’hai triato come acqua, mettivi dentro un 
poco di vernice, e lascialo bollire un poco ogni cosa 
insieme […] E come ne vuoi adoperare, o per panni 
o per adornamenti, togline un poco in un vasellino 
[…] Poi intigni poca cosa della punta in nel morden-
te, e lavora i tuoi adornamenti e i tuo’ fregi. E, come 
ti dico, fa’ che ‘l pennello non sia mai troppo carico 
[…] e se vedi che piccola cosa morda e tegna, allora 
togli le pinzette, taglia un mezzo pezzo d’oro fino, 
o d’oro di metà, o d’ariento (benché non durano), 
e mettilo sopra il detto mordente. […] Avvisandoti 
che l’oro che si mette in su’ mordenti, spezialmente 
in questi lavori sottili, vuole essere il più battuto oro 
[…] Quando l’hai per tutto mettuto d’oro; se vuoi, 
il puoi lasciare stare in nell’altro dì; e poi togli una 
penna, e spazza per tutto […]»; cfr. C. Cennini, Il 
libro dell’arte…, 2011, cap. CLI, pp. 173-175.

41 Sia le fibre vegetali che il legno sono fortemente 
igroscopici, ovvero sono in grado di scambiare acqua 
in forma di vapore con l’ambiente circostante subendo 
variazioni dimensionali in risposta ai cambiamenti 
del valore di UR dell’aria. Ciò si verifica a causa della 
particolare struttura della cellulosa, che rappresenta il 
principale componente dei materiali organici di origine 
vegetale. Tuttavia l’entità di queste modifiche dipende 
da molteplici fattori, per cui all’interno di uno stesso 
dipinto si possono determinare tensioni differenti che 
nel tempo si traducono in degrado; cfr. A. Iaccarino 

Idelson, La materia dell’opera d’arte. Rapporto tra 

dipinto e telaio ed origine dei danni meccanici, in 
Tensionamento dei dipinti su tela. La ricerca del valore di 

tensionamento, a cura di G. Capriotti, A. Iaccarino 

Idelson, Viterbo 2004, pp. 15-29; L. Uzielli, M. 

Fioravanti, Il comportamento fisico-meccanico del legno 

nei dipinti su tavola, in Dipinti su tavola. La tecnica e 

la conservazione dei supporti, a cura di M. Ciatti, C. 

Castelli, A. Santacesaria (1999), Firenze 2007, pp. 
37-58; G. Accardo, G. Vigliano, Strumenti e materiali 

del restauro. Metodi di analisi, misure e controllo, Roma 
1989, pp. 110-118.

42 Le dimensioni dei quattro regoli perimetrali relativi 
alla struttura sostegno risultavano assolutamente 

sproporzionate rispetto alla superficie della tela, sia 
in larghezza sia nello spessore della sezione; inoltre 
tali elementi conferivano all’intera struttura un peso 
notevole ed eccessivo per il dipinto da sostenere. 

43 Per approfondimenti sulla relazione che intercorre 
tra struttura di sostegno e supporto tessile, con 
l’analisi delle tensioni che si generano tra le fibre, cfr. 
M. Mastandrea, Considerazioni sul comportamento 

meccanico delle tele nelle fasi di montaggio sul telaio, 
in Dipinti su tela. Problemi e prospettive per la 

conservazione, atti della giornata di studio (Ferrara, 
1 aprile 2006) a cura di M. Ciatti ed E. Signorini, 
Saonara (Pordedone) 2007, pp. 49-77; A. Iaccarino 

Idelson, La materia dell’opera …, 2004, pp. 29-55.
44 A ciò si deve aggiungere l’originaria appartenenza del 

dipinto ad una famiglia nobile e la sua collocazione in 
una delle sale di palazzo Alliata di Villafranca, in cui 
l’opera era custodita con modalità certamente lontane 
dai moderni criteri espositivi che oggi vincolano un 
manufatto di tale rilevanza.

45 Per approfondimenti sul degrado delle vernici si veda: 
V. Massa, G.C. Scicolone, Le vernici per il restauro. I 
leganti, (1991), Firenze 2004, pp. 27-36.

46 Un’ulteriore conferma di questa ipotesi si è avuta durante 
la fase di pulitura, in quanto la ridipintura con legante 
oleoso si mostrava più tenace e difficile da rimuovere. 
Inoltre, sebbene tutti i rifacimenti si trovassero al di 
sotto della vernice finale, quindi antecedenti alla stesura 
dello strato protettivo non originale, alla sollecitazione 
con raggi ultravioletti la ridipintura oleosa non 
mostrava una risposta di fluorescenza molto diversificata 
rispetto ai materiali originali, a testimonianza della sua 
realizzazione in un’epoca molto antica e comunque 
precedente rispetto agli altri rifacimenti pittorici.

47 I regoli del telaio sono costituiti da quattro elementi a 
sezione rettangolare e taglio tangenziale, probabilmente 
in legno di abete.

48 Per l’adesione tra il supporto originale e la tela da 
rifodero è stata seguita la procedura della foderatura a 
caldo mediante l’utilizzo della colla pasta.

49 Come descrive Giovanni Secco Sardo, è una resina 
ricavata dall’arbusto sempreverde Pistacia lentiscus, 
L. 1753, noto con il nome comune di Lentisco e 
appartenente alla famiglia delle Anacardiaceae. Altre 
vernici tipiche della prima metà del XX secolo e 
descritte dal Secco Suardo sono la “Vernice di gomma 
Thamar” (Damar), di gomma elastica, vernice d’ambra; 
cfr. G. Secco Suardo, Il restauratore di dipinti (1927), 
Milano 2010, pp. 289-297.

50 L’adesivo è stato applicato per iniezione e successivamente 
le zone interessate sono state lasciate sotto peso, 
interponendo un foglio di melinex trasparente in modo 
da garantire la completa e giusta adesione dei frammenti 
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durante l’asciugatura dell’adesivo. Per approfondimenti 
cfr. L. Borgioli, P. Cremonesi, Le resine sintetiche usate 

nel trattamento di opere policrome, Saonara (Padova) 
2005, pp. 171-172.

51 Il concetto di selettività è estremamente importante 
nell’ambito del restauro di un dipinto. Consiste nel 
procedere nell’azione di pulitura rimuovendo gli strati 
soprammessi in modo progressivo e per livelli partendo 
dal deposito più superficiale coerente e incoerente 
fino alla vernice ossidata o, eventualmente, alle 
vecchie ridipinture e ai ritocchi alterati. Tale criterio 
operativo, apparentemente più lento, è assolutamente 
indispensabile in quanto permette un controllo 
migliore dell’intervento di pulitura e, di conseguenza, 
garantisce un maggiore rispetto dell’opera.

52 Cfr. P. Cremonesi, L’uso dei solventi organici nella 

pulitura di opere policrome, (2000), Saonara (Padova) 
2004, pp. 81-100.

53 Cfr. P. Cremonesi, E. Signorini, Un approccio alla pulitura 

dei dipinti mobili, Saonara (Padova) 2012, pp. 82-87.
54 Mastice è infatti il nome di una vernice resinosa che, 

fotossidata, risulta solubile a f
d
 30-67. P. Cremonesi, L’uso 

dei solventi…, 2004, p. 31. Cfr. anche il seguente link: http://
www.icr.beniculturali.it/flash/progetti/TriSolv/TriSolv.html.

55 Cfr. P. Cremonesi, L’uso dei solventi…, 2004.
56 In questo caso l’eventuale rimozione della tela da 

rifodero e l’esecuzione di una nuova foderatura 
totale avrebbero avuto il solo effetto di danneggiare 
ulteriormente il dipinto.

57 I margini del supporto sono stati ulteriormente 
consolidati applicando dal recto l’adesivo Acquazol 50 
in dispersione acquosa diluita in acqua demineralizzata 
alla percentuale del 20%, con lo scopo di consolidare le 
fibre del tessuto lungo il perimetro della tela che, come 
è noto, rappresenta la zona maggiormente soggetta a 
stress di natura fisico-meccanica. 
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