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GLAUX. La parola al Direttore

1 nuovo sito web apre una stagione inedita per le Gallerie degli Uffizi, una fase nuova

in cui finalmente il pubblico potra essere messo direttamente a contatto con I’Istitu-

zione (che include il Complesso Vasariano, Palazzo Pitti e il Giardino di Boboli) creata
come struttura autonoma nel 2014. Questa e stata anche ’occasione per concepire ex
novo il sito e adattarlo alle esigenze della normativa vigente: in questo modo, non solo
si favoriscono la consultazione e la ricerca, ma si soddisfano anche le regole sulla traspa-
renza delle attivita amministrative.

Prima di tutto e stato necessario sgominare e far chiudere una pletora di siti falsi che
occupavano il dominio “Uffizi” mai protetto prima. Erano davvero tanti, prevalentemen-
te nati per vendere biglietti a prezzo maggiorato: alcuni purtroppo sono ancora attivi
perché fondati all’estero — per eliminarli ci vorranno tempo e lunghe cause civili - ma
intanto I’'impatto di un’informazione diretta da parte nostra giochera un ruolo decisivo.

Abbiamo cercato di realizzare un’architettura digitale che si imponesse per funzionalita
e fosse il piu possibile esauriente. Ogni sito web e un’entita plastica che, ovviamente,
prevede aggiustature e miglioramenti ma certo il risultato raggiunto copre una vastissi-
ma gamma di opzioni e soddisfa ampiamente la curiosita del visitatore. Le opere d’arte
sono tutte rintracciabili, perché i database costruiti nell’ultimo ventennio rimarranno
consultabili per gli studiosi nella sezione del sito a loro dedicata. Considerando tuttavia
che il grande pubblico e i navigatori del web hanno un tipo di interesse diverso e vario,
abbiamo iniziato una nuova sezione sulle opere, provvista di tutti i dati tecnici, corre-
dandole di un breve testo esplicativo: un commento che, in un linguaggio accessibile e
senza tecnicismi, aiuti e ispiri il visitatore, aggiornandolo sugli studi piti recenti. Si trat-
ta di una forma “alta” di divulgazione: il processo ¢ ancora in fieri, ma il nostro obiettivo
(ambizioso: si tratta di migliaia di schede) e includere tutto il patrimonio delle Gallerie,
inserendo tutte le opere esposte entro il prossimo anno. Infine e stato creato un brand
(protetto da copyright) che costituisca stabilmente per il futuro il marchio universal-
mente riconoscibile delle Gallerie degli Uffizi: ovviamente una G e una U, intrecciate,
abbinate a campi di colore diversi a seconda della sezione d’interesse, che agiscono da
guida supplementare. Abbiamo cosi ’oro per la Galleria delle Statue e delle Pitture e
per tutto il Complesso Vasariano, il rosso per Palazzo Pitti e il verde per il Giardino di
Boboli. Quello che oggi chiamiamo “brand” risale in verita ai simboli identificativi che
I'umanita ha sempre utilizzato, fin dall’antichita, cosi come il “marketing” tanto antipa-
tico a una certa frangia di intellettuali, altro non e che uno sviluppo disciplinare della
retorica antica. E dunque sacrosanto applicare, con mezzi aggiornati, nuove strategie di
comunicazione all’attivita di un museo statale come le Gallerie degli Uffizi, non solo per
definirne e difenderne I’identita e gli scopi, ma anche per ricordarci che le sue collezioni
furono legate a Firenze nel 1737 dall’ultima Medici, Anna Maria Luisa, anche per “utilita
del Pubblico e per attirare la curiosita dei Forestieri”.
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n foglio bianco. Inizi sempre cosi, inizi con chiederti come dove quando, ma c’e

una domanda che e piti importante, piu pressante, piu opprimente. Ed e fon-

damentale: ti chiedi perché? Non importa se si tratta di lavoro insolito, di ser-
vizio, per un amico o di straordinaria importanza. Cio che devi fare ¢ sempre un nuovo
progetto, devi fare qualcosa che non c’e. E ti chiedi il perché. Perché produrre una nuova
identita per le Gallerie degli Uffizi? Perché?

Le risposte sono molteplici, con curiosita ti metti a testa bassa e cominci a raccogliere
conoscenze. Interroghi chi ci lavora dentro tutti i giorni, scavi con domande trabocchet-
to per capire cosa non va e dove puoi intervenire. Coinvolgi tutti gli attori possibili, certo
vuoi sapere cosa pensa il Direttore Schmidt, ma anche chi sta di guardiania ha la sua da
dire. C’e lo staff del Dipartimento di Comunicazione Digitale, ma c’¢ anche il mondo
della rete che si fa sentire. C’e¢ Ermanno il portiere dell’albergo dove pernotti, e c’é ’au-
tista del taxi che ti porta e che porta il sentimento del territorio fiorentino. Mica facile
interpretare i numeri, le parole, i dati di Google Analytics, i sentiment, il percepito. Ma
devi farlo perché quando poi ti tocchera disegnare qualcosa su quel foglio bianco, cio
che farai lo farai per loro, perché tu, che dicono che ti occupi di design, sei solo uno stru-
mento. Lo diceva Munari che un buon design non e quello pensato per essere esposto nei
musei, ma é quello che trovi nei mercati rionali, quello si € un prodotto che incide sulla
realta! Etico, formativo, democratico, giusto.

Mica facile capire cosa vuol dire tre complessi museali inseriti in una citta, connessi
tra loro, indipendenti nei contenuti, straordinari scrigni di pensieri, immagini, natu-
re, memorie, storie. Perché dar loro un’identita? E poi quanto e come deve pesare un
family feeling rispetto ad un’indipendenza visiva in comunicazione? Come fai a dise-
gnare distacco tra gli Uffizi e le Gallerie degli Uffizi? E come puoi prevedere lo sviluppo?
Che indicazioni di sistema, di codici, di regole, di format, di cromie, di allineamenti e
bene mettere a norma? E lo sai che fare communication design oggi, vuol dire essere
responsive, resilienti, iconici, sintetici, ipertenenti, e sono tutte cose che consideri bene
prima di prendere in mano quel foglio bianco.

Poi c’e il tempo, ma non il tempo stretto che sai che come professionista subirai, non il
tempo da dedicare al progetto (e meno male che c’¢ il tempo stretto, perché di default
chi fa un mestiere cosiddetto creativo, sa che se non ci fossero le scadenze, la passione
del fare non si fermerebbe mai e i progetti sarebbero infiniti). o parlo del tempo che c’e
dentro il Giardino di Boboli, nelle sale di Palazzo Pitti e lungo i corridoi degli Uffizi. Il

tempo rappresentato, quello nei dipinti, nelle forme, nei colori, quello segnato dai buli-

ni, dalla luce, dalle ombre. Il tempo delle persone che si fermano, si fanno guardare dagli
occhi della Venere di Botticelli, o vedono di lato lo strabismo di Piero. Il tempo dell’eta
di chi sa gia perché ha studiato le immagini, o di chi si fa sorprendere con gli occhi di un
bimbo accucciato li davanti con un foglio di carta da riempire. Quello e il tempo senza
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tempo, dell’armonia, della sezione aurea, dei lapislazzuli, del verde Lorena. Un tempo
con cui devi fare i conti, perché da quel foglio bianco cid che nascera deve essere senza
tempo, per non perdersi velocemente, o almeno provare a contrastare ’effimero che
ogni giorno fortunatamente viviamo nella contemporaneita.

Ecco forse ora, dopo che hai cercato risposte, puoi guardare quel foglio con qualche per-
ché meno enigmatico. Puoi cominciare e condividere idee, puoi mettere sul tavolo dei
concept, puoi scoprire cio che altri sanno e ti aiutano suggerendoti come ridurre gli
errori, puoi ascoltare voci interne e voci esterne. Puoi verificare cio che e stato fatto da
altri, e cercare buone pratiche da interpretare. Puoi provarci, e le prove le puoi riverifi-
care, procedere passo dopo passo raffinando man mano le proposte. Non dimenticando
gli aspetti legali, i depositi, le protezioni possibili. Adesso puoi proporre qualcosa. Puoi
anche dover ricominciare, perché cio che stai tentando di fare non c’e ancora, e finché
non e ancora, € come se non ci fosse. Ma ora sai perché lo fai, come va fatto, dove deve
essere usato, da chi e con che regole. L’hai testato, verificato ed e pronto per esserci. E da
domani le Gallerie degli Uffizi, avranno una nuova identita visiva. Dovra crescere, farsi
conoscere, svilupparsi. Ma adesso c’e!

E I’hai fatta tu: tu Alessandro, tu Elio, tu Teresa, tu Gianluca, tu Paolo, tu Silvia, tu Da-
niele, tu Barbara, tu Gian Maria,...

La nuova identita visiva delle Gallerie degli Uffizi! Chissa adesso dove andra.
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'architettura di marca

Un complesso museale unico composto da tre
luoghi differenti inseriti nel tessuto cittadino
a cavallo del Fiume Arno. Tre luoghi distinti,
unorigine comune, figli di una realta unica.
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ettere 'uvomo al centro, come concetto portante dell'umanesimo storico,

ha significato per lo sviluppo e il design del sito, mettere 'utente al cen-

tro dell’esperienza di navigazione. Abbiamo voluto realizzare uno strumento
utile per chi desidera scoprire i tesori delle Gallerie degli Uffizi, evitando di realizzare
una mera vetrina autocelebrativa.

Ricordo bene il primo incontro con il Direttore Schmidt: volevamo capire la sua visione
generale sul progetto delle Gallerie degli Uffizi, che ovviamente avrebbe orientato anche
lo sviluppo del nuovo sito web. Ricordo I’entusiasmo del “voler fare bene le cose” per
trasformare un museo cosi importante, per I’Italia e per il mondo intero. Mi colpirono
in particolar modo due aspetti: la volonta di creare un sito dal design moderno, chiaro e
pulito che si ispirasse alla semplificazione delle geometrie del Rinascimento fiorentino,
cosi come alle bicromie del Vasari. In secondo luogo la volonta, dal punto di vista conte-
nutistico e metodologico, di ricreare quello spessore di modernita culturale operato dai
tanti umanisti nella storia di questo luogo.

In Cantiere Creativo, agenzia web fiorentina responsabile del visual design e sviluppo
web, abbiamo lavorato a stretto contatto con il Dipartimento di Comunicazione Digita-
le e il Direttore come un unico team. Abbiamo svolto workshop di usabilita e adottato
metodologie agili di sviluppo che ci hanno permesso di scegliere, giorno per giorno, le
funzionalita da sviluppare per arrivare a questa prima pubblicazione.

BN

L’apparente semplicita del sito e il frutto di un attento studio delbarchitettura
delbinformazione e dell’usabilita per il visitatore. Una architettura che apre molteplici
strade all’evoluzione di questa piattaforma editoriale. Un CMS (Content Management
System) progettato e realizzato ad hoc per mettere in relazione i contenuti per famiglie,
disabili, scuole e studiosi, in modo trasversale con i musei, collezioni, opere, percorsi,
eventi e questo stesso magazine. Spariscono cosi le sezioni statiche a cui siamo abituati,
per dare vita a strutture dinamiche che evolvono e si arricchiscono giorno dopo giorno.

Le mostre virtuali, chiamate iperVisioni, sono un pratico esempio di questo dinami-
smo: si rivolgono ad una platea vasta formata da studiosi, appassionati, curiosi o turisti
di passaggio, con livelli di interesse e approfondimento molto differenti tra loro. Per
questo le iperVisioni possono essere realizzate dai curatori scientifici cosi come dagli
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assistenti di sala preparati ed esperti, piuttosto che dall’ufficio marketing che ha neces-
sita di promuovere I'immagine e gli eventi dei vari musei. Le mostre virtuali sono uno
dei mezzi che permettono di raccontare e far scoprire i dettagli nascosti delle grandi
opere, cosi come dare risalto a quelle meno conosciute ma non per questo di minor va-
lore e bellezza. Opere dislocate in un complesso museale che si estende su tre strutture
e numerosissime collezioni. Aiutare i visitatori ad orientarsi, restituendo la doverosa
visibilita a Palazzo Pitti e Boboli, tesori meravigliosi da far scoprire al mondo, € uno dei
primi obiettivi di questo sito.

In occasione della conferenza Museum Digital Transformation, abbiamo conosciuto i
responsabili marketing e comunicazione di importanti realta come il British Museum,
il Rijksmuseum o il Metropolitan Museum di New York, con i quali abbiamo condivi-
S0 esperienze e opinioni sull’importanza che il web ricopre nel settore. Siamo rimasti
impressionati dagli enormi investimenti di queste realta, in termini di creativita e in-
novazione, per coinvolgere sempre di piu il pubblico. Per un museo del calibro delle
Gallerie degli Uffizi, il confronto positivo con questi musei internazionali, & un obiettivo
fondamentale che non puo essere raggiunto in un solo colpo e in un tempo troppo breve.
Si tratta di un processo che richiede la costruzione di solide fondamenta tecnologiche
e culturali, nell’ottica di abbracciare il cambiamento che gia ¢ in atto a livello globale.
In questa prima versione del nuovo sito, troviamo tutti gli ingredienti per un’impor-
tante rivoluzione mediatica: un nuovo branding; realizzato dall’agenzia CarmieUbertis,
un design che rompe in maniera netta con il passato, una solida struttura tecnologica
di ultima generazione, il coinvolgimento diretto di chi ha le competenze necessarie per
raccontare questo patrimonio dell’'umanita.

Come agenzia che pone etica e qualita come punti di forza, non abbiamo potuto igno-
rare la forte critica lanciata lo scorso anno da parte dei media sullo standard generale
dei siti web museali fiorentini. Abbiamo lavorato per dimostrare ancora una volta che ¢
possibile “fare bene le cose”, anche se il cammino puo essere lungo, tortuoso e pieno di
impedimenti.

Per noi, nati e cresciuti nell’orgoglio fiorentino, e stato un onore immenso aver potuto
nuovamente contribuire alla storia di questa citta.
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https://www.cantierecreativo.net/
https://www.cantierecreativo.net/portfolio/uffizi/
https://www.uffizi.it/mostre-virtuali
http://museumdigitaltransformation.it/
https://www.cantierecreativo.net/metodo/manifesto-etico/




LA SALA DELLE NICCHIE DI PALAZZO PITTI OSPITA UNA MOSTRA
DEDICATA A ANTON RAPHAEL MENGS E | SUOI RAPPORTI CON FIRENZE.

| TRE RITRATTI DEI FIGLI DI PIETRO LEOPOLDO DI LORENA E DI MARIA
LUISA DI BORBONE, DIPINTI DA MENGS A FIRENZE E OGGI AL MUSEO DEL
PRADO, SI AFFIANCANO AL RITRATTO DI FERDINANDO E MARIA ANNA
ACQUISTATO RECENTEMENTE DALLE GALLERIE DEGLI UFFIZI.

ATTORNO A QUESTO GRUPPO CENTRALE SI RAGGRUPPANO ALTRI
RITRATTI DELLA FAMIGLIA LORENESE DI ALTRI PITTORI, TRA | QUALI
ECCELLE JOHAN ZOFFANY. DI ENTRAMBI GLI ARTISTI SONO ANCHE
PRESENTI GLI AUTORITRATTI DALLA COLLEZIONE DEGLI UFFIZI.

L'ESPOSIZIONE VIENE INTEGRATA DA DUE LETTERE DI MENGS E DA UN
MANOSCRITTO DEDICATO A CORREGGIO E ALLE SUE OPERE, ELABORATO
DAL PITTORE DURANTE LA SUA PERMANENZA FIORENTINA.

nserita nel percorso museale della Galleria Palatina e allestita nella Sala delle Nic-
I chie che con la sua decorazione neoclassica le offre la cornice perfetta, la mostra I

Nipoti del Re di Spagna. Anton Raphael Mengs a Palazzo Pitti e focalizzata sui ritratti
dinastici dei Granduchi del casato Asburgo Lorena riunendo un gruppo di opere che
non solo illustrano un importante aspetto del contesto culturale e sociale dell’epoca di
Pietro Leopoldo, ma sono anche una testimonianza vivace del clima cosmopolita che
fece di Firenze un focolare efficace dell’illuminismo di matrice assolutistica, e non solo
per I’Italia. Anton Raphael Mengs, I’artista al centro del discorso espositivo e, infatti,
uno dei protagonisti intellettuali delle riforme artistiche che si effettuavano in questi
anni sia a Roma che a Madrid sotto gli auspici dell’Illuminismo promovendo una nuova
visione dell’arte antica e rinascimentale e inoltre rinnovando i principi dell’educazione
artistica in senso sistematico. Anche se il motivo per il suo soggiorno fiorentino era
piuttosto convenzionale, avendo come pittore di corte il dovere di realizzare per il suo
patrono - il Re di Spagna e nonno materno - i ritratti della famiglia granducale, la mo-
stra si dedica anche al contributo essenziale di Mengs ai cambiamenti artistici nell’am-
bito fiorentino fino oggi piuttosto negletto dalla critica.

Fulcro della mostra e il Doppio ritratto di Ferdinando e di Maria Anna di Lorena in eta
infantile il di cui acquisto recente ha messo in moto I’iniziativa per questa mostra (Fig.
1). Scoperto e riconosciuto come opera di Mengs da Stefano Grandesso della romana
Galleria Carlo Virgilio [1] che da decenni si dedica alla rivalorizzazione di epoche e
contesti fuori del solito repertorio degli antiquari, il dipinto ha trovato la sua degna
e giusta dimora nella Galleria Palatina dove fino ad ora mancavano ritratti dei figli di
Pietro Leopoldo e di Maria Luisa di Borbone, entrambi presenti nella mostra con ritratti
singoli, che si accomunano al tenore del contrasto di concetti che fa quasi da guida per
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Anton Raphael Mengs,
Doppio ritratto di Ferdinando

e Maria Anna di Lorena,
Palazzo Pitti, Galleria Palatina


https://www.uffizi.it/eventi/i-nipoti-del-re-di-spagna
https://www.uffizi.it/eventi/i-nipoti-del-re-di-spagna
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze

2

Anton Raphael Mengs,
Doppio ritratto di Ferdinando
e Maria Anna di Lorena,
Palazzo Pitti, Galleria Palatina
(prima del restauro)

le opere esposte. Al ritratto di Pietro Leopoldo - sobrio, elegante, ma anche conscio del
proprio ruolo di sovrano — dipinto da Mengs durante sua permanenza a Firenze si oppo-
ne I’immagine vivace e gioiosa della futura sposa da ragazza, dipinto da Lorenzo Tiepolo
a Madrid nel contesto di una serie degli infanti borbonici.

Ci voleva lo straordinario impegno e la lungimirante previdenza dei responsabili delle
Gallerie degli Uffizi per realizzare un acquisto che non solo arricchisce la gia ponderosa
collezione iconografica dell’Istituto fiorentino ma segna anche una svolta nella perce-
zione dei ritratti dinastici che per decenni sono stati guardati con poca simpatia, il che
ha accelerato ulteriore scioglimento delle poche gallerie dinastiche ancora tenute dai
casati aristocratici, spesso alienate senza che si sapesse né da dove provenivano né chi
raffigurano. Il grande numero dei ritratti sradicati che hanno girato nel mercato senza la
prospettiva di poterli attribuire o identificare si spiega da questo fenomeno che equivale
a una perdita di storia sociale e familiare e di contesti culturali. Al ritratto dei due arci-
duchi un tale destino e stato risparmiato perché e approdato in mano di antiquari esper-
ti che si sono accorti del suo pedigree eccellente. Cosi si € messo in moto il meccanismo
che ha dato un futuro sicuro a questo dipinto che pero doveva essere prima liberato dalle
tracce dei secoli che avevano oscurato la sua apparenza. Solo allora si e scoperto che
non era stato portato a termine, circostanza che lo rende a giorno d’oggi piu attraente di
quanto sarebbe stata nel secolo scorso quando fu ritoccato (Fig. 2).
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Luca della Robbia,
Putto,

Loggia degli Innocenti

L’anno scorso a New York si € tenuta una mostra dedicata all’opera incompiuta che ha
avuto una grande risonanza [2]. Tra i quadri ivi esposti era anche un ritratto di Mengs al
quale mancava il volto mentre tutto il resto era elaborato. Cid nonostante o forse pro-
prio per tale anomalia il ritratto ha trovato un’ottima destinazione e se ci domandiamo
perché la risposta e abbastanza banale - perché un dipinto eseguito con la virtuosita ed
esuberanza tipica dei ritratti ufficiali di Mengs nel suo ruolo di pittore di corte, ma privo
del volto — ragion d’essere di ogni ritratto — ha qualcosa di esotico che lo rende interes-
sante e attraente. Nel caso del quadro palatino abbiamo la situazione opposta — i volti
sono elaborati con grande cura e attenzione mentre i vestiti, le mani e ’ambiente sono
rimasti in stato di abbozzo. I disegni preparatori per i volti, discussi nel catalogo, ma
purtroppo non presenti in mostra, documentano la precisione e la virtuosita del ritratti-
sta nel cogliere il carattere e I’espressione infantile. Oltre questi disegni, mancano fonti
o notizie circa la provenienza e I’originale destinazione del dipinto che deve essere usci-
to dallo studio del pittore gia prima della sua morte nel 1779 perché mancante nell’in-
ventario di lascito. Una delle ipotesi circa la committenza del ritratto palatino che risale
allo stesso periodo del ritratto madrileno deriva da un doppio ritratto dei due arciduchi
maggiori, cioé Maria Teresa e Francesco, attribuibile ad Anton von Maron, da sempre
nelle collezioni viennesi e percio riferibile alla nonna paterna, I’imperatrice Maria Te-
resa, instancabile nel suo impegno di documentare la fortuna familiare della dinastia. I
due dipinti si collegano tramite le loro dimensioni di poco differenti e il vistoso rapporto
cromatico dei vestiti, rispettivamente di color verde rosa, dei bambini invertiti in modo
tale da far supporre che dovevano formare una coppia. Quindi e verosimile ritenere che
il ritratto di Mengs fosse originariamente destinato per Vienna ma che sia poi rimasto
incompiuto a causa dei tanti impegni ai quali il pittore si dovette dedicare dopo il suo
soggiorno fiorentino.
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https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze

E un dato di fatto che I’eredita artistica del Settecento fiorentino — e soprattutto di quello
lorenese — non gode oggi della stessa attenzione e ammirazione come quella delle epoche
precedenti, un fatto che si spiega anche dalla scarsa visibilita di questo patrimonio nell’as-
setto attuale della citta e delle sue collezioni. Cosi, forse, oggi pochi visitatori si rendono
conto che la sistemazione degli Uffizi a museo pubblico risale proprio a Pietro Leopoldo
il quale mirava ad adattare le collezioni alle esigenze del colto pubblico europeo di allora.
Gli interventi del granduca lorenese posero inoltre le radici per la rivalorizzazione del Ri-
nascimento fiorentino cosli incisiva per il periodo del Risorgimento che vedra Firenze meta
preferita dei cultori e studiosi della storia dell’arte prima di Giorgio Vasari. ’adattamento
dell’assetto architettonico del centro urbano e dei suoi monumenti all’immagine che si
associava con la valorizzazione della fioritura artistica dal Trecento alla meta del Cinque-
cento era uno degli effetti collaterali di questo revival che cancellava o almeno occultava
buona parte dell’aspetto che la citta aveva assunto durante il XVII e XVIII secolo. Ne con-
segue che Palazzo Pitti spicca ancor di piti quale simbolo emblematico del poter monar-
chico assoluto e della sua pompa e magnificenza, che dietro una facciata rinascimentale
nasconde una sontuosita e uno splendore che — almeno in Toscana — non ha pari, sia per
la sua enormita che per i suoi complessi strati storici e artistici.

Il ritratto dei due arciduchi s’inserisce perfettamente in questo contesto essendo nato
proprio in uno dei tanti interni del Palazzo che oltre alle collezioni storiche nell’ala di
destra ospitava la numerosa famiglia di Pietro Leopoldo. I quartieri degli arciduchi e dei
loro istruttori, delle balie, delle aje e della servitu erano situati al secondo piano, e dalla
planimetria si evince che la maggior parte delle stanze dove abitavano i principi maschi si
affacciava sulla facciata mentre i quartieri delle femmine si orientavano verso il cortile in-
terno e il giardino [3]. La sedia dorata rivestita di velluto rosso alla quale si appoggia il pic-
colo Ferdinando apparteneva probabilmente al mobilio dei quartieri degli arciduchi, visto,
che fino ad oggi si sono conservati parecchi esemplari simili nel guardaroba del palazzo.

Lavorando alle immagini granducali delle quali nella mostra sono esposti quattro di-
pinti, anche il pittore alloggiava nel palazzo e sappiamo che era li mentre elaborava il
ritratto dell’Arciduca Francesco [4], futuro Imperatore del Sacro Impero Romano, che
nella mostra e affiancato al ritratto di Johan Zoffany che lo raffigura all’eta di sei anni.
L’accoppiamento rende visibile la differenza tra i diversi concetti del potere monarchico:
il concetto di maesta sovrana idoneo alla convenzione spagnola ¢ in forte contrasto con
I’idea del potere sovrano assunto a Firenze in consonanza con I’educazione moderna
dell’erede al trono imperiale.

Non meno esplicita é la differenza tra le due versioni del doppio ritratto di Ferdinando
e Maria Anna. Alla versione del Prado, non solo pitl grande ma anche piti cerimoniale, si
contrappone il dipinto della Galleria Palatina con la sua grazia naturale e freschezza che
fa dimenticare la posa dei due bimbi che - gia consapevoli del loro comportamento — si

24

4

Anton Raphael Mengs,
Autoritratto, Gallerie degli Uffizi

presentano come una coppietta in procinto di uscire ma che ancora non conosce il ruolo
che li aspettera nel mondo. La naturalezza delle loro fisionomie infantili come anche I’at-
teggiamento di Ferdinando con il braccio teso fanno riferimento a un opera famosissima
a Firenze, quali sono i putti in fasce di Luca della Robbia nei medaglioni della Loggia degli
Innocenti (1487). Qui troviamo le braccia stese, i visi paffuti, i capelli fini e ondulanti,
e quell’espressione fiduciosa ma nello stesso tempo un po’ incerta (fig. 3) che comuni-
ca anche il piccolo Ferdinando con la sua testina inclinata verso la sorellina tenendo in
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mano un cappello nero. La somiglianza con i putti in fasce suggerisce che il pittore abbia
guardato con profitto queste opere che facevano parte del museo all’aperto che la capitale
toscana offriva ad un attento osservatore quale era Mengs. A parte le sue doti da ritratti-
sta e i suoi interessi per la statuaria antica nelle collezioni fiorentine egli si apriva anche
ai nuovi orientamenti artistici partecipando attivamente alla riscoperta del Quattrocento
fiorentino, un aspetto che viene approfondito nel catalogo della mostra [5].

La mostra propone inoltre un abbinamento molto illuminante del famoso e spesso co-
piato autoritratto di Mengs con la cartella del disegno (Fig. 4) accanto con I’autoritratto
di Johan Zoffany con i limoni e il suo cagnolino (Fig. 5), entrambi nella collezione degli
autoritratti degli Uffizi, ora in corso di riordinamento. Mentre il ritratto di Mengs, con-
segnato ai custodi della Galleria nel 1773 e sistemato da lui personalmente con intento
programmatico sotto I’autoritratto di Raffaello esprime le sue ambizioni da rinnovatore
della pittura, ’autoritratto di Zoffany (Fig. 4), soltanto dal 1909 nelle collezioni fioren-
tine, comunica un messaggio del tutto contrario. I limoni e il cane sono emblemi par-
lanti dell’amicizia finta che ritroviamo nella letteratura emblematica del Cinquecento
ma inoltre e soprattutto nella pittura inglese del Settecento alla quale Zoffany fa certa-
mente riferimento, il cagnolino significa qui la fedelta alla natura. Il concetto di pittura
al quale il pittore aderisce e dunque quello del naturalismo mentre Mengs si riferisce
al disegno e alla tradizione accademica. Ma é anche degno di un commento il fatto che
entrambi i pittori di origine tedesca, che probabilmente si erano gia incontrati a Roma
dopo il 1750, abbiano prese strade cosi differenti non soltanto in pittura ma anche nella
vita. Quando nel 1761 Mengs va in Spagna, nello stesso momento Zoffany approda a
Londra adattandosi man mano al gusto inglese piuttosto sterile nei confronti della tra-
dizione accademica di stampo romano.

L’ultima opera in esposizione e un quadretto inedito che e il modello per una tavola con
il Compianto di Cristocommissionato a Mengs da Carlo Rinuccini che rimase incompiuto
a causa della morte del pittore. A Firenze si poteva vedere fino al Ottocento inoltrato
nella quadreria Rinuccini il grande cartone in chiaroscuro, elaborato a perfezione in
matita. I1 modello invece documenta la cromia di questo dipinto che doveva essere il
pendant di una Sacra Famiglia di Raffaello.

NOTE

[1] Quadreria 2015. Documents d’art et d’histoire,a  [2] Ritratto di Doria Mariana de Silva y Sarmiento,
cura di G. Porzio, Galleria Carlo Virgilio & C,pub-  Duquesa de Huescar, in: Unfinished: Thoughts Left
blicata in occasione di Paris Tableau, Paris, Palais  Visible,a cura di K.Baum, A. Bayer, S. Wagstaff, New
Brongniart, 11-15 novembre 2015, pp. 57-59. York, Metropolitan Museum of Art, 2016, n. 68.
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[3] D. Toccafondi, I Lorena in Toscana: potere e
rappresentazione. Scene da una dinastia, in | Nipoti
del Re di Spagna. Anton Raphael Mengs a Palazzo
Pitti, a cura di M. Ceriana e S. Roettgen, catalogo
della mostra, Livorno, 2017, figg. 4-5, pp. 66-67.
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[4] S. Roettgen, “Non mi scordero mai delle belle
cose di Firenze” Anton Raphael Mengs e Firenze,
in Op. cit.,p. 22.

(5] Ivi, pp. 28-32.


https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze
https://www.uffizi.it/magazine/anton-raphael-mengs-a-firenze

N 4 . £ .';'.".' —
e fer pr A
=B ~ f o
'r:. v { . | o
A ¢ ' Pl »
Vg A T
0 & ~ 3 ¥ i t‘?‘ f y ‘.;n:f s
st oy ¥ A
N s Nl b ve i et ” -
1 > L Ly \ A
F - ’:‘"r L )
C N " “k :. 4 V3

D"E"GLI UFFIZI:
' LA REGINA D'ARMENIA
DI MARIO BALASSI

Approfondimenti

ndagini archivistiche e un accurato esame stilistico hanno portato recentemente chi

scrive a proporre una completa revisione critica di un intrigante dipinto delle Gallerie

Fiorentine, da qualche tempo approdato agli Uffizi. Ricapitoliamo in questo breve
contributo gli argomenti salienti gia affrontati estesamente in altra sede [1].

Lopera in questione e un ritratto su tavola (64x48 cm.), proveniente dalla Villa Medicea
di Poggio a Caiano (inv. n. 64), raffigurante una enigmatica e affascinante principessa.

La fanciulla, ritratta a mezzo busto su fondo scuro, con un prezioso abito di corte e
lunghi capelli sciolti (fig. 1, Mario Balassi, Regina d’Armenia, Firenze, Galleria delle Sta-
tue e delle Pitture degli Uffizi), ha avuto negli ultimi decenni un’intensa vicenda criti-
ca iniziata negli anni Venti del Novecento, quando gli Alinari ne pubblicarono la foto
come ritratto di Caterina de’ Medici (1519-1589), la celebre Regina di Francia. Nel corso
degli anni, fino a giungere ai nostri tempi, gli studiosi che si sono occupati del dipinto
hanno proposto, non giungendo evidentemente a una soluzione soddisfacente, varie al-
tre identificazioni, con una certa elasticita spazio-temporale: la principessa mantovana
Margherita Gonzaga (1591-1632), I’altra regina francese Maria de’ Medici (1575-1642),
Camilla Martelli (1545-1590), seconda moglie di Cosimo I, e infine la figlia di quest’ul-
tima Virginia de’ Medici (1568-1615). Le ultime due donne, dobbiamo dire, trovavano
una giustificazione da un particolare ben preciso. Si tratta della splendida “cinta d’oro di
ventiquattro compassi” che orna il petto della nostra giovane, e che sappiamo dai docu-
menti essere appartenuta ad entrambe [2].

Certamente la critica manteneva alcuni dubbi, in particolare legati, oltre ovviamente
alla fisiognomica - sebbene i dipinti cinquecenteschi specie fiorentini non possano pro-
prio considerarsi ‘fotografici’ — anche all’inconsueta acconciatura, ben poco consona ad
una principessa di casa Medici, cosi come decisamente non ortodosso appariva il curioso
copricapo. Un insieme talvolta interpretato come travestimento carnevalesco o strava-
ganza dovuta al carattere estroso di questa o quella principessa, ma cosi singolare, da
essere addirittura definito in un’occasione “creazione fantasiosa, cioé non rispondente
ad alcuna abitudine del tempo” [3].

Come hanno finalmente chiarito i documenti rintracciati da chi scrive, infatti, la miste-
riosa giovane effigiata non era affatto il ritratto di una principessa esistente, tantomeno
di casa Medici, ma proprio una creazione di fantasia. Andando a ritroso nelle note
inventariali conservate all’Archivio di Stato fiorentino, queste registravano piu volte, a
distanza di decenni, la presenza del dipinto, descritto genericamente come “Principessa,
riccamente vestita”, fino al 1812. Se nei secoli precedenti il quadro non compariva piu
nella villa che fu di Lorenzo il Magnifico, una ricerca in un edificio annesso ha portato
finalmente alla scoperta della seguente nota inventariale, redatta in data 31 maggio

1781: “Un quadro in tavola alto B.a 1, 2 largo 18 [soldi] = dipintovi un Ritratto fino a
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mezzo busto di Regina Armena con capelli sciolti, Corona, e pennacchio in testa, orna-
mento tinto giallo, e filettato d’oro n. 2524” [4].

La precisa descrizione, suggellata dal numero d’inventario settecentesco ancora presente
sul retro del dipinto (fig. 2, Mario Balassi, Regina d’Armenia, Firenze, Galleria delle Statue e
delle Pitture degli Uffizi, verso), portava cosi sorprendentemente all’identificazione della
giovane in una “Regina d’Armenia”, ossia in sostanza un personaggio ‘di fantasia’.

Ma come si spiegava allora la precisa descrizione dell’elaborata collana medicea, del-
la quale abbiamo visto esisteva una precisa nota documentaria, appartenuta a Camilla
Martelli e poi giunta tramite lei alla figlia Virginia?

La risposta era insita nella particolare e inconsueta commissione. Per realizzare I’abito,
che doveva trasmettere col suo sfarzo una generica regalita e 1’origine orientale, I’au-
tore, che come vedremo esegui il dipinto non nel Cinquecento ma intorno al 1660, si
era ispirato ad una raffigurazione degli ultimi decenni del XVI secolo di un abito ormai
datato ai suoi tempi, contenuto in un ritratto effigiante una delle due Medici, Camilla o
Virginia, ovviamente con la stessa preziosa collana. Si tratta di una creazione attribui-
bile ad Alessandro Allori, nota in piu versioni, tra le quali quella che servi da modello e
da riconoscersi con buona probabilita nell’esemplare trascorso non molto tempo fa sul
mercato antiquario [5] (fig. 3 Alessandro Allori, Ritratto di Camilla Martelli o di Virginia
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de’ Medici, gia Londra, Sotheby’s). Copiato il vestito, opportunamente arricchito di fan-
tasiose gale e fronzoli, I’artista ha inventato totalmente la parte del viso e del copricapo,
che aveva tratto in allarme gli studiosi piu avvertiti.

Si trovano infatti, nella parte superiore del quadro, quegli elementi stilistici che rinviano
con sicurezza al pittore che ’ha eseguito. Sin dagli anni Novanta del secolo scorso, I’autore
riconosciuto di questo dipinto era stato Jacopo Ligozzi, con una realizzazione solitamente
collocata nel nono decennio del Cinquecento [6]. All’artista veronese, giunto a Firenze nel
decennio precedente, potevano in effetti ricondurre certi effetti preziosi dell’opera, che in
ogni caso sembrava da collocarsi in quell’epoca, a causa dell’abito con chiarezza cinque-
centesco, della realizzazione su tavola e non ultimo dello stile arcaizzante.

Come svelato da opportune indagini stilistiche, I’autore e invece un notevole pittore sei-
centesco, allievo in gioventu proprio del Ligozzi e poi passato dalle botteghe di Matteo
Rosselli e del Passignano, Mario Balassi (1604-1667) [7].

Questo artista, maturato da un lungo soggiorno giovanile nella Roma dei Barberini e poi
attivo a Firenze per personaggi della famiglia Medici come don Lorenzo e il cardinale
Carlo, non disdegnava anche di riprodurre opere piu antiche, come trasmessoci da Fi-
lippo Baldinucci, il quale ricordava “che [Balassi] veramente aveva fatta gran pratica nel
conoscere le maniere degli eccellenti pittori [e] si credette anche troppo di saperle tutte
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imitare”. 11 biografo racconta anche di un suo lavoro “fatto ad imitazione della maniera
di un ottimo artefice antico” che creduto originale dagli “intendenti” gli sarebbe stato
pagato “fino a ducento scudi. Ma il pittore, a cui basto solamente il gusto di avere ingan-
nato i professori dell’arte, scoperse la cosa, e ritiro il quadro” [8].

La paternita dell’opera delle Gallerie Fiorentine é risultata evidente grazie alla ricom-
parsa di un inconsueto dipinto su tavola firmato da Balassi nel 1660, la Madonna col
Bambino ora in collezione Haukohl a Houston (fig. 4, Mario Balassi, “Madonna col Bam-
bino”, Houston (Texas), Sir Mark Fehrs Haukohl collection): altrettanto preziosa e rea-
lizzata con la medesima particolarissima tecnica su supporto ligneo, I’opera rivela chia-
ramente nel volto della Vergine la stessa bellezza idealizzata della Regina d’Armenia, e
di tante altre sante ed eroine create dal suo pennello.

La datazione della tavola degli Uffizi si puo circoscrivere con plausibile certezza agli anni
della Madonnastatunitense, gli stessi ai quali appartiene anche il sensazionale Ritratto
di Vittoria della Rovere di ubicazione sconosciuta, datato 1661 [9]. Si tratta del periodo
estremo dell’arte del pittore, caratterizzato da arcaismi ed eleganze manierate, una fase
di grande originalita per lungo tempo sfuggita alla critica ma non al biografo Baldinucci,
che ricordava come Balassi “coll’avvicinarsi alla vecchiezza, comincio altresi a concepire
nuovo gusto, e nuove idee nel colorito”.
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[1]1F. Berti, Da ‘ritratto mediceo’ di Jacopo Ligozzi a
Regina d’Armenia di Mario Balassi. Un caso storico-
artistico tra fortuna critica, indagini documentarie e
osservazioni ‘morelliane’, in “Valori Tattili”, 7, 2016,
pp. 30-49; vedi anche F. Berti, Mario Balassi 1604-
1667. Catalogo completo dei dipinti e dei disegni,
Firenze 2015.Rimandiamo a questi due contributi
per eventuali approfondimenti.

[2] 11 ritrovamento documentario con la
precisa descrizione fu segnalato nella scheda
dell’opera di C. Contu e L. Goldenberg Stoppato
in I gioielli dei Medici, dal vero e in ritratto, catalo-
go della mostra (Firenze, 2003-2004) a cura di M.
Sframeli, Livorno 2003, p.72,n. 14.

[3] R. Orsi Landini in / volti del potere. La
ritrattistica di corte nella Firenze granducale, ca-
talogo della mostra (Firenze, 2002) a cura di C.
Caneva, Firenze 2002, n. 6, p. 36.
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[4] Archivio di Stato di Firenze, Imperiale e
Reale Corte, 4947, p. 530.

[5] Sotheby’s, Londra, 5 luglio 2007, n. 182.

[6] Vedi L. Conigliello in Jacopo Ligozzi, “pittore
universalissimo”, catalogo della mostra (Firenze,
2014) a cura di A. Cecchi, L. Conigliello, M. Faietti,
Livorno 2014, n.43, pp. 126-127.

[7] Per questo pittore vedi F. Berti, Mario Balassi
1604-1667. Catalogo completo dei dipinti e dei
disegni, Firenze 2015.

[8] E. Baldinucci, Notizie de’professori del disegno da
Cimabue in qua (1681-1728), ed. cons. a cura di F.
Ranalli, Firenze 1845-1847,5 voll., IV, 1846, p. 591.

[9] Gia in collezione Koelliker a Milano, il dipin-
to € poi stato esitato a Londra da Sothebyss, il 4
dicembre 2008, n. 178.
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L' EDIZIONE IN FACSIMILE DEI DISEGNI DELLA R. GALLERIA

FU INIZIATA NEL 1912 DA GIOVANNI POGAUI,

ALLORA DIRETTORE DELLA GALLERIA DEGLI UFFIZI

E AFFIDATA AL NOTO EDITORE BIBLIOFILO LEO SAMUEL OLSCHKI,

CHE LA CONCLUSE NEL 1921,

PER INCORAGGIARE LAVENDITA DEI COSIDDETTI “PORTAFOGLI OLSCHKI”
E RECUPERARE | COSTI INIZIALI, VENNE CREATO UN COLLEGAMENTO
FRA | FACSIMILI PUBBLICATI E LE MOSTRE ANNUALI.




edizione in facsimile dei Disegni della R. Galleria fu iniziata nel 1912 da Gio-

vanni Poggi, allora direttore della Galleria degli Uffizi e affidata al noto editore

bibliofilo Leo Samuel Olschki, che la concluse nel 1921. Per incoraggiare la
vendita dei cosiddetti “Portafogli Olschki” e recuperare i costi iniziali, venne creato un
collegamento fra i facsimili pubblicati e le mostre annuali.

Nel 1909 il Gabinetto dei Disegni e delle Stampe della Galleria degli Uffizi organizzo la
prima mostra temporanea sulle incisioni di Francesco Bartolozzi [1], un artista fioren-
tino del XVIII secolo che aveva lavorato in Inghilterra ed aveva conquistato il favore
del pubblico inglese. Si chiuse cosi, definitivamente, la lunga stagione dell’esposizione
permanente [2] di disegni e stampe lungo le pareti della Galleria - iniziata nel lontano
1854 - e prese I’avvio un periodo che si caratterizzo soprattutto per la diffusione della
conoscenza delle raccolte grafiche degli Uffizi, promossa tramite le mostre temporanee
allestite, a cadenza annuale, dal Gabinetto dei Disegni e delle Stampe.

Le nuove mostre furono temporanee, in modo tale da preservare le delicate opere d’arte
dal danno dell’esposizione permanente alla luce [3] e furono accompagnate da piccoli ed
agili cataloghi, privi di illustrazioni, che riportavano solo I’elenco delle opere esposte.
I curatori di queste mostre furono Pasquale Nerino Ferri, conservatore della collezione
di disegni e stampe della Galleria degli Uffizi - gia noto, all’epoca, per aver pubblicato i
primi cataloghi [4] di queste speciali raccolte - e il suo collaboratore Filippo Di Pietro [5].
Il giornalista Aldo Sorani, assiduo frequentatore della Galleria degli Uffizi, ci offre una
testimonianza di prima mano di questi eventi:

“La Galleria degli Uffizi...ha iniziato una serie di mostre individuali...Sono state po-
ste cosi, sotto gli occhi degli studiosi e del pubblico...una mostra delle stampe del
Bartolozzi, una mostra dei disegni di Andrea del Sarto e di Jacopo da Pontormo, una
dei disegni del Baroccio, una di quelli del Cigoli. Tutte queste mostre, ordinate ed
illustrate con sapienza dal Direttore e dal Segretario del Gabinetto dei disegni e delle
stampe negli Uffizi, P. N. Ferri e F. Di Pietro, sono state delle vere rivelazioni” [6].

Nel 1912 il direttore della Galleria degli Uffizi, Giovanni Poggi, penso di promuovere la cono-
scenza di queste collezioni speciali anche attraverso un’impresa editoriale di grande impe-
gno che egli chiese di realizzare all’editore Leo Samuel Olschki, fondatore dell’'omonima casa
editrice fiorentina, gia molto noto, all’epoca, per i suoi interessi di bibliofilo ed erudito [7]: la
pubblicazione dei facsimili dei Disegni della R. Galleria [8]. Giovanni Poggi costitui, a questo
scopo, un comitato di esperti [9], formato dal conservatore dei disegni e stampe Pasquale Ne-
rino Ferri, dal collaboratore del Ferri, Filippo Di Pietro, dal conte Carlo Gamba [10], dall’ispet-
tore onorario delle Gallerie fiorentine Charles Loeser [11] ed altri illustri nomi come Corrado
Ricci [12], gli storici dell’arte Gustavo Frizzoni, Matteo Marangoni e Odoardo H. Giglioli [13],
per scegliere i disegni che potessero illustrare al meglio la collezione degli Uffizi.
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N: I

Facsimile del disegno di L. Cigoli,
Figura femminile seduta,
Serie I, fasc. | del Portafoglio Olschki
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oglamo di buon grado I'occasione della mostra dei disegni di Lo-

DOVICO CIGOL, effettuatasi fino dal decorso giugno nella R. Gal-

leria degli Uffizi, per dare le riproduzioni a fac-simile di alcuni

di essi unitamente a quelli dell’ EMPOLI, dell’ ALLORI e del FURINI,
i quali, sebbene fioriti nella prima meta del seicento, ebbero il merito di non
subire I'influsso michelangiolesco che travolse nel manierismo la maggior parte
degli artisti contemporanei.

Incipit del testo di P. N. Ferri, Serie Il, fasc. | del Portafoglio Olschki

Lopera era organizzata in cinque serie, con venti portafogli di venticinque tavole ciascuna,
che riproducevano i disegni in facsimile, nella grandezza degli originali, facendoli prece-
dere da una breve presentazione critica. Le riproduzioni fotografiche erano realizzate con
i procedimenti tecnici piu all’avanguardia, per I’epoca [14], con I’intendimento di poter,
addirittura, sostituire gli originali, nelle mostre organizzate in Italia e all’estero [15].

L’editore si finanzio con il sistema della vendita per sottoscrizioni nella quale, all’an-
nuncio della pubblicazione, gli acquirenti si impegnavano ad un pagamento rateale, in
cambio del ricevimento periodico dei fascicoli [16]. Anche cosi, tuttavia, 'impresa risul-
to molto onerosa, per la casa editrice [17].

Dopo la pubblicazione della prima serie, Pasquale Nerino Ferri ebbe I’idea di collegare
questa importante iniziativa editoriale alle mostre temporanee degli Uffizi. Infatti, nel
primo fascicolo della seconda serie, dedicato a Ludovico Cigoli, Il Ferri scrisse:

“Cogliamo di buon grado I’occasione della mostra dei disegni di Lodovico
Cigoli, effettuatasi dal decorso giugno nella R. Galleria degli Uffizi, per
dare le riproduzioni a fac-simile di alcuni di essi” [18].

L’idea era ottima per diffondere la notizia della pubblicazione, anche perché I’impresa
editoriale segno una battuta d’arresto, come scriveva chiaramente Leo Samuel Olschki
al direttore della Galleria:

“Sono ben lieto ed anche orgoglioso di aver intrapreso a mio rischio e peri-
colo una si colossale pubblicazione la quale mi ha procurato sinora soltanto
una grande soddisfazione morale, mentre sono ben lungi ancora d’un com-
penso materiale, poiché le spese della réclame, della propaganda, dell’am-
ministrazione sono tali e tante che non sono ancora al coperto”. [19]
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Nel luglio 1914 Olschki comunico al Poggi, tramite il ragionier Bompani, che “il risul-
tato finanziario della seconda serie” era “di gran lunga inferiore a quello della prima,
essendo notevolmente diminuito il numero dei sottoscrittori”, e chiese esplicitamente
“se Ella ed i Suoi valenti collaboratori del Comitato” avessero “modo di aiutarci nella dif-
fusione dell’opera, cogli efficaci mezzi di cui dispongono” [20] . Le mostre temporanee
sembrarono, probabilmente, il mezzo piu efficace a perseguire questo scopo: nel 1914,
la mostra su Jacopo Callot e Stefano della Bella, curata da Pasquale Nerino Ferri e Filippo
Di Pietro [21], e quella sui Disegni di Scuola Veneziana, a cura di Carlo Gamba [22], si ac-
compagnarono all’uscita dei due portafogli corrispondenti [23] e cosi accade anche nel
1915, in occasione della Mostra sui disegni dei pittori fiorentini del secolo XVII, a cura di
Odoardo Hilyer Giglioli (1870-1963) [24].

L'imponente impresa editoriale dei facsimili dei disegni degli Uffizi continuo anche du-
rante gli anni della prima guerra mondiale, portata avanti, con la consueta passione
bibliofila, dall’editore Leo Samuel Olschki e, con tenacia e determinazione, da Giovanni
Poggi, che non smise mai di incoraggiare 1’opera dei collaboratori dei singoli portafogli.

La pubblicazione dei facsimili giunse a termine solo nel 1921 con il fascicolo curato da
Filippo Di Pietro [25]. Ne dava notizia Odoardo H. Giglioli nel contributo su I disegni
della R. Galleria degli Uffizi, che I’editore Olschki fece uscire anche in inglese per poterne
garantire una piu ampia diffusione [26].

Leo Samuel Olschki riconobbe a Giovanni Poggi il merito di aver portato a compimento
questa impresa editoriale, nonostante le molte difficolta, e si disse orgoglioso di averla
realizzata. Vale la pena riportare le sue parole :

“Illustre e caro Sig[nor] Comm/[endator] Giovanni Poggi, permetta ch’io Le
presenti, ora che la grande mia pubblicazione dei Disegni della R. Galleria
degli Uffizi é felicemente compiuta, i miei piu sentiti ringraziamenti per le
sapienti Sue cure e prestazioni consacrate alla piena riuscita della grande
opera che onora Lei, gli egregi Suoi collaboratori, ai quali voglia esternare
a mio nome gli atti della mia riconoscenza, ed il nostro paese, I’Italia, dove
io svolgo da oltre sette lustri, indefessamente ed onorevolmente, la mia
attivita editoriale. Credo che nessun paese possa vantare un’opera simile
alla nostra ideata e diretta da Lei [...] Dobbiamo pur esser lieti di sapere
che l'opera rende gia notevoli servigi alla divulgazione della cultura ar-
tistica colle esposizioni che vari Musei d’Italia e dell’Estero organizzano
alternativamente colle tavole dei singoli portafogli. Io per parte mia con-
sidero questa pubblicazione come la piu grandiosa ed importante uscita
dalla mia casa, e se io ne provo orgoglio, lo debbo in grandissima parte a
Lei per la sapiente Sua Direzione. [27]”

39


https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921

[1] P. N. Ferri, F. Di Pietro (a cura di), Catalogo
della mostra di stampe incise da Francesco Bar-
tolozzi, Firenze dicembre 1909, Gabinetto dei
disegni e delle stampe nella R. Galleria degli
Uffizi, Firenze, Giuntina, 1909. Sull’argomento
cfr. anche A. M. Petrioli Tofani, Pasquale Neri-
no Ferri, primo direttore del Gabinetto Disegni e
Stampe degli Uffizi in Gli Uffizi: quattro secoli di
una galleria, atti del convegno internazionale
di studi (Firenze,1982), a cura di P. Barocchi,
G. Ragionieri, Firenze, Olschki, 1983, vol. II,
pp. 421-442 e cfr. M. Fileti Mazza, Storia di una
collezione: i disegni e le stampe degli Uffizi dal
periodo napoleonico al primo conflitto mondiale,
Firenze, Olschki, 2014, p. 120.

[2] Cfr, Ivi, cit., pp. 44-120; a questo riguardo
cfr. anche A.M. Petrioli Tofani, Pasquale Nerino
Ferri, primo direttore..., cit. e A. Forlani Tempe-
sti, Introduzione, in I grandi disegni italiani de-
gli Uffizi di Firenze, Milano, Silvana Editoriale
d’Arte, 1972, pp. 7-74.

[3] P. N. Ferri, F. Di Pietro, Prefazione, in Cata-
logo della mostra di stampe ..., cit., p. 5.

[4] P. N. Ferri (a cura di), Catalogo delle stampe e
disegni esposti al pubblico nella R. Galleria degli
Uffizi, Firenze, coi tipi dell’Arte della Stampa,
1881; Idem (a cura di), Indice geografico-ana-
litico dei disegni di architettura civile e militare
esistenti nella R. Galleria degli Uffizi in Firenze,
Roma, presso i principali librai, 1885 (“Indici
e cataloghi 3”); Idem, (a cura di), Catalogo ri-
assuntivo della raccolta di disegni antichi e mo-
derni posseduta dalla R. Galleria degli Uffizi di
Firenze, Roma, presso i principali librai, 1890-
[1897] (“Indici e cataloghi 127).

[5] Cfr. V. Scuderi, Filippo di Pietro in Dizionario
biografico dei soprintendenti storici dell’arte
(1904-1974), Bologna, Bononia University
Press, 2007, pp. 227-228 che, tuttavia, fa risali-
re le prime informazioni al 1922, con I’ingresso

ufficiale di Filippo Di Pietro nei ruoli del’Am-
ministrazione delle Belle Arti, presso la Galle-
ria degli Uffizi.

[6] A. Sorani, I disegni degli Uffizi, in “Il seco-
lo XX: rivista mensile illustrata”, a. XII, n. 11,
1913, p. 978.

[7] C. Tagliaferri, Olschki: un secolo di editoria,
1886-1986, vol. 1, La Libreria antiquaria editri-
ce Leo S. Olschki (1886-1945), Firenze, Olschki,
1986.

[8] I disegni della R. Galleria degli Uffizi, Firenze,
Olschki, 1912-1921, 20 voll, in folio. Di questa
pubblicazione ha scritto recentemente: M. Fa-
ietti, Dalla Firenze di Luigi Lanzi alla Bologna
di Francesco Malaguzzi Valeri: vicissitudini e
fortune del disegno bolognese nel Settecento,
in Crocevia e capitale della migrazione artisti-
ca: forestieri a Bologna e bolognesi nel mondo
(sec. XVIII), atti del convegno internazionale
di studi (Bologna, 2012), a cura di S. Frommel,
Bologna, Bononia University Press, 2013, pp.
387-388.

[10] Sulla figura del conte Gamba cfr. R. To-
dros, L'occhio del conoscitore. Vita e opere del
Conte Carlo Gamba, in Il figurino di moda. La
donazione Carlo Gamba alla Biblioteca Marucel-
liana, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello
Stato 1989, pp. 7-35. Cfr. anche M. Masini, I
Fondo Carlo Gamba alla Biblioteca degli Uffizi,
in “Biblioteche oggi”, vol. XXXII, n. 10, dicem-
bre 2014, pp. 53-55 e Eadem, Archivi in Biblio-
teca. Le carte di Filippo Rossi e del Conte Carlo
Gamba, Tricase (Lecce), Youcanprint, 2015.

[11] Cfr. Associazione Charles Loeser [risorsa
elettronica  consultata nel  settembre
2017]: www.associazionecharlesloeser.it/index_
it.htm.

[12] Corrado Ricci fu soprintendente alle
Gallerie Fiorentine dal 1903 al 1906 e quindi
Direttore Generale delle Antichita e Belle Arti,
cfr. M. L. Strocchi, La Compagnia della Ninna.
Corrado Ricci e Firenze, 1903-1906, Firenze,

40

Giunti, 2005; cfr. anche S. Sicoli, Corrado Ricci,
in Dizionario biografico dei soprintendenti sto-
rici dell’arte (1904-1974), Bononia University
Press, 2007, pp. 510-527.

[13] Cfr. Tagliaferri, Olschki: un secolo di edi-
toria..., cit., p. 183 e cfr. anche O.H. Giglioli,
I disegni della R. Galleria degli Uffizi, Firenze,
Olschki, 1922, che riporta il piano generale
dell’opera, alle pp. 36-37.

[14] Le riproduzioni furono realizzate a cura
dell’Istituto Micrografico Toscano in “fototipia a
colori, col procedimento dei negativi selezionati
per i diversi colori” (cfr. Ivi, cit., p. 3).

[15] 11 testo della lettera cui si fa riferimento
€ pubblicato integralmente alla fine di questo
contributo. AGU (Archivio delle Gallerie
degli Uffizi), Archivio Giovanni Poggi, Serie I,
Carteggio, n. 14, 240: L. S. Olschki a G. Poggi,
lettera dattiloscritta, 4 novembre 1921 (I’in-
ventario analitico dell’archivio Poggi é stato
pubblicato da S. Lombardi, L’archivio di Gio-
vanni Poggi (1880-1961) Soprintendente alle
Gallerie fiorentine, Firenze, Polistampa, 2011).

[16] Cfr. Tagliaferri, Olschki: un secolo di edito-
ria ..., cit., p. 113.

[17] Cfr. Ivi, pp. 183-184.

[18] I disegni della R. Galleria degli Uffizi ..., cit.,
Serie 11, fasc. I: Cigoli, L’ Empoli, Cr. Allori, Fr.
Furini, [testo di] P. N. Ferri, 1913.

[19] AGU, Archivio Giovanni Poggi ..., cit., 231:
L. S. Olschki a G. Poggi, “da Villa Olschki, Salti-
no (Vallombrosa) Li 10 Agosto ‘14”.

[20] AGU, Archivio Giovanni Poggi ..., cit., 230:
A. Bompani a G. Poggi, 6 luglio 1914. L'impo-
nente opera verra presentata al pubblico colto
anche da W. Bombe, I disegni della Galleria de-
gli Uffizi, “La Bibliofilia”, a. XVII, Firenze, Ol-
schki, 1915, pp. 83-97.

[21] P. N. Ferri, F. Di Pietro (a cura di), Mostra

41

dei disegni e incisioni di Jacopo Callot, di Stefa-
no Della Bella e della loro scuola nel Gabinetto
dei Disegni della R. Galleria degli Uffizi, dal gen-
naio all’aprile 1914, Bergamo, Istituto Italiano
d’Arti Grafiche, 1914.

[22] P. N. Ferri, C. Gamba, C. Loeser (a cura
di), Mostra di disegni e stampe di scuola vene-
ziana dei secoli XV e XVI nel Gabinetto dei di-
segni della R. Galleria degli Uffizi dal maggio al
dicembre 1914,m Bergamo, Istituto italiano
d’arti grafiche, 1914. Si veda in particolare la
postilla manoscritta a p. 6 dell’esemplare GA-
BINETTO DISEGNI E STAMPE UFFIZI, Biblio-
teca, Rari Misc/Ferri/1914/2, inventario 9216:
“N. B. I numeri sottolineati di rosso sono stati
riprodotti nel 1° fasc. Serie III) dei Disegni de-
gli Uffizi con testo del C[on]te Gamba?”, che
rimanda chiaramente a I disegni della R. Gal-
leria degli Uffizi ..., cit., Serie III, fasc. I, Scuola
veneziana [testo di] C. Gamba, 1914.

[23] Cfr. I disegni della R. Galleria degli Uffizi ...,
cit.,: J. Callot e Stefano della Bella [testo di] F.
Di Pietro [1914] e cft. Ivi, cit., Serie III, fasc.
I: Scuola veneziana, [testo di] C. Gamba, 1914.

[24] Cfr. P.N. Ferri, O. H. Giglioli (a cura
di), Catalogo della mostra di disegni di pittori
fiorentini del secolo XVII nel Gabinetto dei
Disegni della R. Galleria degli Uffizi dal gennaio
al maggio 1915, Bergamo, Istituto italia-
no d’arti grafiche, 1915 e cfr. I disegni della
R. Galleria degli Uffizi...., cit, Serie III, fasc.
IV: Pittori fiorentini del sec. 17, [testo di] O. H.
Giglioli, 1915.

[25] Cfr. I disegni della R. Galleria degli Uffizi....,
cit, Serie V, fasc. IV: Disegni ornamentali, [testo
di] F. Di Pietro, 1921.

[26] O. H. Giglioli, I disegni della R. Galleria
degli Uffizi ..., cit. (trad. ingl., The drawings of
the Royal Gallery of the Uffizi in Florence).

[27] AGU, Archivio Giovanni Poggi, Serie I,
Carteggio, n. 14, 240: L. S. Olschki a G. Poggi,
“Firenze, 4 Nov. ‘21”.


https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921
https://www.uffizi.it/magazine/la-promozione-della-collezione-dei-disegni-e-stampe-degli-uffizi-e-l-impresa-editoriale-dei-portafogli-olschki-1912-1921

=

con contr%utEicg: R!)bLe!{?\ Beﬁu%ggrilz!leii!;Iwcl)
IL RESTAURO
DELL'ADORAZIONE
DEI MAGI DI
LEONARDO DA VINCI.
CAPIRE IL NON-FINITO
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LADORAZIONE DEI MAGI DI LEONARDO DA VINCI

E TORNATA VISIBILE NEL MARZO 2017, DOPO UN RESTAURO

DURATO QUATTRO ANNI E MEZZO, CONDOTTO DALL'OPIFICIO

DELLE PIETRE DURE, ISTITUTO CENTRALE

DEL MINISTERO PER I BENI E LE ATTIVITA CULTURALI E PER IL TURISMO,
CON SEDE A FIRENZE, CHE DEDICA LA SUA ATTIVITA

E LA SUA RICERCA AL RESTAURO DELLE OPERE D'ARTE.

el marzo 2017 e stata restituita alle Gallerie degli Uffizi e al generale godimento del

pubblico tutto I’Adorazione dei Magi di Leonardo da Vinci, dopo un restauro durato

esattamente quattro anni e mezzo, condotto dall’Opificio delle Pietre Dure, istitu-
to centrale del Ministero per i Beni e le Attivita Culturali e per il Turismo, con sede storica
nella citta di Firenze, che dedica la sua attivita e la sua ricerca al restauro delle opere d’ar-
te. Lintervento e stato affrontato e sostenuto grazie al contributo degli Amici degli Uffizi.
Il restauro dell’Adorazione dei Magi era stato concordato tra I’Opificio delle Pietre Dure e
I’allora Soprintendenza speciale alla citta di Firenze e ai musei, a seguito di una campagna
diagnostica cui si era dato inizio nel novembre 2011, quando ’'opera era stata trasportata
dalla Galleria degli Uffizi ai laboratori dell’Opificio delle Pietre Dure, all’interno della For-
tezza da Basso. Questa approfondita fase di indagini occupo diversi mesi di applicazioni,
discussioni e ricerca e infine, nell’ottobre 2012, fu deciso di intraprendere il restauro.

Due erano i motivi che sollecitavano attenzione conservativa per questa celeberrima
opera: la marcata alterazione dei materiali superficiali non originali e la presenza di
problemi strutturali che si manifestavano in conseguenza della separazione delle assi
del tavolato di supporto e il cui progredire arrivava subito al di sotto della pellicola
pittorica. Le fessurazioni del supporto costituivano un pericolo costante per ’integrita
degli strati pittorici, dal momento che essi si trovavano posti a ponte attraverso e al
di sopra di tali aperture e nella parte alta del dipinto si erano gia verificati danni, in
passato, come risultava evidente dalle riparazioni che si erano rese necessarie. Inoltre,
I’alterazione delle vernici superficiali, sovrapposte in piu stesure sul fronte nel corso

dei secoli, creava uno spesso strato scuro e opacizzato e rendeva non piu percepibile la

spazialita interna della figurazione ed anche la percezione di molti dettagli.

Alle origini del dipinto

Come e ben noto agli studi, la tavola con I’Adorazione dei Magi fu commissionata a Leo-
nardo nel 1481 dai canonici regolari di Sant’Agostino per I’altar maggiore della chiesa di
San Donato a Scopeto, che si trovava su una piccola collina fuori Porta Romana a Firenze
[1]. 1l dipinto fu interrotto ex-abruptoper la partenza di Leonardo verso Milano, partenza
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che, o sollecitata da Leonardo stesso [2], o impostagli da Lorenzo de’ Medici [3], lascio
comunque il grande dipinto incompiuto; € estremamente probabile, quindi, che I’'opera
non venisse mai collocata sull’altare di San Donato. La partenza di Leonardo per Milano
dovette avvenire senza preavviso per ’artista o i committenti, né senza che ci fossero
previsioni che lasciassero capire che si trattasse di un abbandono definitivo. Verosimil-
mente proprio questo secondo fattore fu quello che garanti la sopravvivenza dell’opera
in questo stato non artisticamente presentabile per la chiesa. I monaci agostiniani di
San Donato in Scopeto pare siano rimasti per diversi anni in attesa di un possibile com-
pletamento, fino a quando, nei primi anni *90, si risolsero per commissionare a Filippino
Lippi un’opera, simile per dimensioni e, cosa particolarmente interessante, non solo per
soggetto ma anche per elementi iconografici specifici, che venne completata nel 1496
[4]. Ledificio della chiesa e del convento di San Donato a Scopeto, di origine romanica,
fu distrutto, al pari di altri che si trovavano oltre le mura, nell’imminenza dell’assedio
del 1529, perché non servisse di ricovero alle truppe che avrebbero attaccato Firenze
[5]. Questo fatto ci lascia senza alcuna possibilita di elaborare ipotesi circa la struttura
dell’opera e della sua incorniciatura per mancanza di riferimenti architettonici. Si han-
no invece notizie circa le varie collocazioni che il dipinto ha avuto nei decenni e nei
secoli successivi ad iniziare dal Vasari, che nella biografia di Leonardo della seconda edi-
zione delle Vite (1568), dice - usando il verbo al passato - che I’Adorazione dei Magi «era
in casa d’Amerigo Benci dirimpetto alla loggia dei Peruzzi» [6]. E’ noto attraverso altri
documenti che Leonardo intratteneva rapporti di una certa familiarita con la famiglia
Benci [7]. Dalle registrazioni archivistiche risulta poi che nel 1621 I’opera si trovava nel
Casino di San Marco, fra i beni lasciati in eredita da Don Antonio de’ Medici e nel 1670,
alla morte del figlio di lui, Giulio, nella Guardaroba Medicea. Di li passo poi agli Uffizi
dove rimase fino ai giorni nostri, tranne per un breve periodo della seconda meta del
Settecento, in cui fu portata nella villa di Castello [8]. Dell’opera si hanno anche notizie
circa gli interventi di restauro che si sono succeduti dall’inizio del Settecento in poi [9].

Leonardo e il non-finito

Una sorte singolare ha segnato il destino di quasi tutte le opere di Leonardo da Vinci. Di esse
nessuna, pare, allo stato attuale degli studi, sia mai stata portata a termine dall’artista; tutte
sono rimaste, a vari livelli, incompiute; alcune perfino interrotte allo stadio esclusivamente
progettuale; altre, fra le quali, appunto, I’Adorazione dei Magi, fermate all’inizio della loro
realizzazione pittorica.

Questo fatto difficilmente puo essere messo in relazione soltanto con la fatalita, con gli
ostacoli creatisi, con le vicende specifiche della vita dell’artista, dato il ripetersi della cir-
costanza. Se infatti si possono chiamare in causa motivazioni oggettive per I’'interrompersi
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del lavoro sull’Adorazione dei Magi, o per il Monumento Sforza e 1a Sala delle Asse, a Milano,
difficile e incolpare esclusivamente cause esterne nei casi di interruzione di opere come la
progettata Battaglia di Anghiari, o nei non finiti parziali della Gioconda, o della Sant’Anna e
la Vergine, opere cui Leonardo lavoro per piu di venti anni della sua vita, dal secondo sog-
giorno fiorentino fino alla morte, nel 1519, ad Amboise. Mentre non sono noti del tutto i
motivi che portarono all’interruzione del San Girolamo, oggi alla Vaticana, o della cosiddet-
ta Scapigliata, oggi a Parma, dei quali altamente ipotetica & anche la stessa committenza e il
periodo di esecuzione.

Vasari afferma, e a ragione, nella Vita dedicata a Leonardo che “per I'intelligenzia de l’arte
comincio molte cose e nessuna mai ne fini, parendoli che la mano aggiugnere non potesse
alla perfezzione de I’arte ne le cose, che egli si imaginava, con cio sia che si formava nella
idea alcune difficulta tanto maravigliose, che con le mani, ancora che elle fussero eccellen-
tissime, non si sarebbono espresse mai.” [10]. Egli offre, quindi, circa le ragioni profonde del
non-finito leonardesco, la spiegazione pit frequentemente citata e ripresa dai vari commen-
tatori e critici, nei secoli successivi: che cioé la mano non riusciva a seguire la mente, tanto
questa era fertile e veloce nell’elaborazione del pensiero. Leonardo progettava o immagina-
va una realizzazione figurativa tanto perfetta, che ogni tentativo di restituzione materiale
di essa, per ovvi limiti fisici, era destinato al fallimento. Cosi si esprimeva anche Leonardo
stesso nei suoi taccuini (in particolare nel codice Arundel), quando affermava, con moder-
nissima e quasi commovente autocoscienza, che “somo dano € quando I’openione avanza
I’'opera” [11]. O come si esprime nell’aforisma: “Si come ogni regno in sé diviso e disfatto,
cosi come ogni ingegno diviso in diversi studi si confondere e indebolisce” [12].

La fama della difficolta di Leonardo a concludere i propri lavori si era fatta largo gia presso
i contemporanei dell’artista, senza, naturalmente, che i documenti superstiti ci indichino
un qualche tipo di elaborazione concettuale di quello che, ovviamente, veniva visto princi-
palmente come una sua incapacita a mantenere obblighi contrattuali. Ad esempio Ludovico
il Moro chiese esplicitamente a Lorenzo il Magnifico, con una lettera del 22 luglio 1489, di
mandargli un altro artista per portare a termine il monumento equestre di Francesco Sforza,
che ancora non era stato avviato dopo mesi di ritardi: “benché habbi commesso questa cosa
in Lionardo da Vinci, non mi pare si consuli molto la sappi condurre” [13]. E in una lettera del
9 ottobre 1506, il gonfaloniere della repubblica fiorentina, Pier Soderini, citando il progetto
interrotto della decorazione della Sala Grande di Palazzo Vecchio con la pittura murale della
Battaglia di Anghiari, menzionava che “non si & portato come si doveva con questa repubbli-
ca, perché ha preso buona somma di denaro et dato un piccolo principio ad una opera grande
che doveva fare” [14].

Il non-finito leonardesco inizia a diventare una costruzione intellettuale solo attraverso le
molte note sparse che vanno a costituire la biografia dell’artista e la successiva rielaborazio-
ne datane dal Melzi nel Trattato della Pittura, e che si possono riassumere nella pregnante
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locuzione di “componimento inculto”, cioé “non completo” (dal latino “inchoatus”). Questa
corrisponde ad una indefinitezza del costruire le figure a lungo protratta all’interno della
genesi dell’opera, onde poter dare loro atteggiamenti e cambiarli in virtu della definizione
del pensiero, in divenire che va raffinandosi quasi attraverso una azione maieutica (come
suggerisce il paragone con le forme che si rivelano dal movimento delle nuvole o dall’esame
delle macchie sui muri) [15].

La lettura del non-finito dell’Adorazione dei Magi

La lettura di un’opera non finita puo presentare margini di incertezza e finanche di sog-
gettivita dell’interpretazione del suo significato che dipendono, come e naturale che
sia, dallo stato di avanzamento dell’opera stessa e dal tipo di tracce preparatorie che
I’artista ha lasciato visibili, in forma di abbozzo. Al tempo stesso, lo studio di un’opera
interrotta si presta a fornire una eccezionale possibilita di capire la genesi della crea-
zione artistica, le fasi di lavoro dell’artista, i mezzi con cui e stato tracciato il disegno
preparatorio e, ove siano sopravvissuti schizzi o modelli su carta, al paragone fra questi
e larealizzazione definitiva che viene tracciata sulla superficie che era destinata ad ac-
cogliere le stesure pittoriche. In questo tipo di possibilita risiede I’indubbio fascino di
molte opere non finite, anche se I’altro lato della medaglia di questa curiosita moder-
na, quasi voyeuristica, e quello di trovarsi di fronte ad un oggetto difficile a capirsi e ad
apprezzarsi soprattutto da parte del grande pubblico. Come ogni altra opera, ma piu di
ogni altra opera, necessita di essere spiegata al grande pubblico (ma anche, in certa mi-
sura, anche al pubblico pit avveduto) e mediata attraverso una comunicazione efficace
dei suoi aspetti formali, tecnici e dei contenuti non sempre facilmente comprensibili.
11 fatto che anche in epoca antica lo stato di non-finito dell’Adorazione dei Magi avesse
posto problemi e dimostrato dal trattamento avuto in Galleria. In epoca imprecisata,
ma comunque antica, la superficie era stata coperta da una stesura di vernice
pigmentata, verosimilmente usata al fine di abbassare le diversita di tono e luminosita
piu dissonanti. Forse I’effetto voluto era quello di ricondurne la lettura e quindi
I’apprezzamento a quello di una categoria artistica nota, quella del monocromo, cioé
di una pittura a chiaroscuro, che si serve delle differenze tonali per suggerire forme e
rilievi; un genere cui il fruitore illustre era abituato per gli esempi che se ne poteva-
no vedere sia in apparati effimeri, sia nelle riprese colte di rilievi decorativi derivati
dall’antichita classica che dalla prima meta del Cinquecento in poi cominciarono ad
essere usati per decorare ambienti e partizioni architettoniche e soprattutto per “rap-
presentazione di istorie”[16]. Anche Vasari, nella introduzione sulle Tecniche alle Vite,
intitola un capitolo, il XXV, “Del dipingere nelle mura di chiaro e scuro di varie ter-
rette, e come si contraffanno le cose di bronzo”. In particolare la descrizione che egli
da della maniera in cui realizzare queste decorazioni risulta molto simile all’aspetto
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dominante, marrone-giallognolo, con macchie piu scure e tocchi di bianco a lumeg-

giare, con cui si presenta oggi I’Adorazione dei Magi; e potrebbe essere stato questo lo
spunto per adeguarne i contrasti luminosi presenti all’origine e ridurre il tutto ad un
monocromo, appunto: “Di questa sorte, di terretta si fanno i campi con la terra da fare
i vasi, mescolando quella con carbone macinato o altro nero per far ’'ombre piu scure
e bianco di trevertino con piu scuri e piu chiari, e si lumeggiano col bianco schietto e
con ultimo nero a ultimi scuri finite. Vogliono avere tali specie fierezza, disegno, forza,
vivacita e bella maniera, et essere espresse con una gagliardezza che mostri arte e non
stento, perché si hanno a vedere et a conoscere di lontano. E con queste ancora s’imi-
tino le figure di bronzo, le quali col campo di terra gialla e rosso s’abbozzano e con piu
scuri di quello nero e rosso e giallo si sfondano, e con giallo schietto si fanno i mez[z]i, e
con giallo e bianco si lumeggiano” [17]. Essendo inoltre il monocromo, sempre secondo
Vasari, “una forma di pittura che tragga pit al disegno che al colorito”, & evidente che
I’assimilazione fra il non-finito di Leonardo e questo genere nobilitava I’Adorazione dei
Magi, facendola uscire da quel limbo in cui lo avrebbero destinato considerazioni esclu-
sivamente legate alla casualita del fato e alla alternanza della pratica della produzione
artistica, contribuendo, altresi, a connotare ’Adorazione, con il suo confuso brulicare di
personaggi, spesso non definiti e non definibili, come una “rappresentazione di istorie”.
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Roberto Bellucci

Come gia sottolineato piu volte, I’Adorazione dei Magi ¢ dunque un dipinto interrotto
nella sua esecuzione ad un primo livello di abbozzo. Oggi misura 244 cm di larghezza
e 240 cm di altezza, ma queste misure non sono quelle originarie bensi il risultato di
una resecazione avvenuta nella parte inferiore che ha asportato porzione del dipinto.
La modifica é visibile ed importante anche sul fronte: lungo i lati verticali e su quello
orizzontale in alto, infatti, si nota una fascia non dipinta, delimitata da linee incise,
mentre nella parte bassa questa porzione di dipinto non si individua, a causa quindi
di una resecazione (evidente anche dal disomogeneo andamento del bordo inferiore).
Questo impedisce quindi la possibilita di valutare esattamente le dimensioni e la forma
originaria dell’opera, anche se si puo ipotizzare che Leonardo avesse delimitato, come
campo pittorico, un quadrato perfetto, alla cui definizione mancherebbe attualmente
meno di un centimetro [18].

Lo stato di non-finito del dipinto permette ancora di vedere molte delle fasi di costru-
zione pittorica utilizzate da Leonardo in corso d’opera, tanto che potrebbe sembrare re-
lativamente semplice comprendere la fase progettuale e la tecnica artistica del pittore.

La conoscenza della fase di impostazione del disegno sottogiacente, ad una maggiore
accuratezza rispetto ad indagini precedenti, & stata possibile grazie alla recente messa a
punto del sistema a scansione Multi-NIR, frutto della collaborazione tra Istituto Nazio-
nale di Ottica-CNR e Opificio delle Pietre Dure [19], che ha permesso la visualizzazione,
ad esempio, del primo segno grafico, lineare, eseguito sopra la preparazione e condotto
a punta secca.

Di fondamentale importanza e stata la possibilita di ripercorrere le fasi operative di Le-
onardo sin dall’inizio della lavorazione, dallo strato bianco della preparazione su cui
I’artista dovette cercare e disporre i punti di riferimento necessari per poi creare I’im-
pianto geometrico intero, per passare poi alla definizione di numerosi particolari e alla
loro obliterazione di alcuni di essi nella fase pittorica.

Come fase di studio finalizzati alla realizzazione di questo dipinto, la critica ha da sem-
pre associato due disegni di progetto su carta; quello del Louvre, eseguito a mano libera,
dove l’artista studia la composizione quasi come uno schizzo; I’altro, agli Uffizi, dove
Leonardo studia meticolosamente I’impianto prospettico delle rovine che poi saranno
ricreate sul dipinto [20]. E’ interessante notare come, nonostante fosse stato condotto
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uno studio preliminare di grande accuratezza e gia preliminarmente a questo I’artista
avesse schizzato un progetto generale della composizione, dalla riflettografia e dallo
studio del dipinto si evince che, arrivato davanti alla tavola, Leonardo costruisce ex
novo I’impianto prospettico direttamente sul piano definitivo della preparazione, senza
timore di lasciarvi segni di una certa invasivita.

Fraimolti temiche emergonodallaletturadell’underdrawinginrelazione alla costruzione
della scena, principalissimo e quello della impostazione dell’assetto spaziale, condotto
con somma meticolosita prospettica e costruttiva. Si notano immediatamente, come gia
segnalato, le linee di incisione che demarcano i due bordi verticali e quello orizzontale
in alto, tracciati evidentemente con lo scopo di riquadrare I’area in cui dipingere. La mi-
sura ottenuta da questa riquadratura costituisca un campo esattamente di 234 centime-
tri di lato, misura che si traduce a quattro braccia fiorentine [21]. La riflettografia mostra
chiaramente inoltre delle linee oblique che si diramano da un punto marcato da un foro.
Si tratta del punto di fuga collocato in corrispondenza dell’albero centrale che affonda
le radici nella balza di terreno su cui si staglia la Vergine. Da questo centro si diramano
tutte le linee prospettiche tracciate per la costruzione dell’edificio in rovina. Questo
punto si colloca sulla linea d’orizzonte della raffigurazione ed é posto in un punto che
si trova in rapporto aureo rispetto alla larghezza del dipinto. Gia da questi primi dati si
possono fare dei riferimenti con gli scritti che Leonardo riportera nel suo Trattato della
pittura, come ad esempio: «il punto [di fuga] deve essere all’altezza dell’occhio di un
uomo comune, e I’orizzonte della pianura che confina col cielo dev’esser fatto all’altezza
d’esso termine della terra piana col cielo, salvo le montagne, che sono libere» [22]. Ap-
pare evidente inoltre I’intenzionalita di Leonardo di creare un focus in questa parte del
dipinto, pieno di significati iconografici e naturalistici, con chiari riferimenti all’albero
di Jesse da cui discende la genealogia della Vergine e del Bambino [23].

Tutte le linee di costruzione prospettica delle rovine sono “guidate”, ovvero tirate con
I’ausilio di una riga, e tracciate con un mezzo secco a punta sottile. Saranno ripassate in
seguito solo quelle rimaste a vista e non coperte da altri particolari figurati. Come detto
in precedenza, colpisce che Leonardo, dopo aver eseguito il disegno su carta avverta la
necessita di costruire ex novo anche sulla tavola, su una superficie ben piu grande del
foglio degli Uffizi, tutte le linee di costruzione che sono visibili pure all’osservazione di-
retta della superficie dipinta, accanto a incisioni, che poi si precisano e contestualizzano
meglio se osservati in IR. Allo stesso tempo viene da chiedersi come abbia potuto de-
terminare queste linee di profondita giacché prospetticamente, almeno secondo un suo
disegno [24], e secondo il modo optimo dell’ Alberti, queste dovrebbero trovare origine da
un punto di fuga collocato al di fuori del dipinto, circa 6 metri, una distanza che rende
difficile I’esecuzione pratica del disegno. Ciononostante, a conferma dell’importanza in
fase di studio fornita dal disegno sul foglio, sul dipinto, nel grande spazio antistante alle
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rovine, vi sono alcuni particolari disegnati che richiamano gli stessi particolari presenti
sul foglio, come le linee che costruiscono i pilastri del tetto a capanna o il tronco di
colonna, poi abbandonate.

Una volta completata la scena in alto, Leonardo ha iniziato a disegnare a mano li-
bera con un mezzo grafico a secco ed ha tracciato, ripassandone piu volte i contorni
alla ricerca dell’esatta definizione dei cosiddetti “motidell’anima”, le innumerevoli
figure umane e gli animali che affollano I’Adorazione dei Magi. Leonardo fece se-
guire, a questa, una fase in cui raffermo il segno grafico con tratti a pennello intrisi
in una acquerellatura nera, che gia apporta le prime modifiche rispetto al progetto
originario. Seguirono poi delle ombreggiature cromatiche, una sorta di undermodel-
ling del disegno [25], eseguito col pennello intriso in una acquerellatura blu e, in
alcune zone, rossa, talvolta mescolate con effetto violaceo. Egli usa verosimilmente
un colorante di origine vegetale (nel caso del blu si dovrebbe trattare di indaco) e
non un pigmento, dato che non vengono rilevati analiticamente elementi chimici
nella sua composizione. La scelta del blu anticipa quanto Leonardo stesso scrivera
nel suo Trattato: “Perché sul far della sera 'ombre de’ corpi generate in bianca parete
sono azzurre” [26]. La stessa forma di undermodelling colorato in blu si ritrova anche
nel San Girolamo della Vaticana [27].

Fondamentale, durante questa fase di studio dell’'underdrawing, ¢ stata anche la
possibilita di usufruire dei confronti con le osservazioni e la diagnostica portata nel
frattempo avanti sia in occasione di restauri ad altre opere di Leonardo avvenute nei
recenti anni, sia di una campagna di osservazioni generalizzate, preliminari ad una
migliore comprensione dell’artista [28]. Da queste importantissimi valutazioni risulta
una coerenza impressionante da parte di Leonardo nell’utilizzo di uno stesso modo di
elaborare la creazione materiale dei suoi dipinti, mantenutasi attraverso gli anni. L'u-
nica differenza che si riscontra e proprio nell’Adorazione dei Magi, per 1a quale Leonar-
do non utilizza un cartone, ma imposta il suo disegno sostanzialmente a mano libera,
come si trovasse davanti ad un grande foglio. Constatazione ancora piu sorprendente
se si considera la complessita della scena, il numero di personaggi che la affollano, la
diversita delle varie storie che si compongono fra loro; a fronte di cartone da spolvero
utilizzato per esempio anche in ritratti di piccole dimensioni come quello della Gine-
vra de’ Benci. E’ probabile che una parte del prolungarsi della fase di lavoro sull’Ado-
razione dei Magi da parte di Leonardo, ferma alla parte compositiva dopo un anno o
piu dalla commissione, derivi proprio dalla mancanza di uno studio preliminare detta-
gliato e trasferibile direttamente sulla tavola. Una mancanza voluta o una ingenuita da
parte di un pittore ancora giovane, per la prima volta alle prese con un’opera di grandi
dimensioni, che si illudeva di poter padroneggiare, sottovalutando la stessa sua forma
mentis che lo portava a continui ripensamenti e mutamenti di idea.
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A questa fase disegnativa e di prima indicazione delle luci e delle ombre, segue la appli-
cazione di una sottile e semitrasparente imprimitura, non omogeneamente stesa su tutto
il supporto, fatta di bianco di piombo disciolto in un legante, che ha lo scopo di fissare,
per cosi dire, il disegno sottostante [29]. Successivamente vengono stese pennellate, in-
tense e marcate, di colore monocromo, che costituiscono la base delle successive velature
pittoriche, irregolarmente presenti in maniera quasi impercettibile. Dalle indagini effet-
tuate emerge una grande complessita, maggiore di quanto sarebbe possibile immaginare,
almeno da un punto di vista della costruzione dell’immagine. Leonardo prosegue infatti
sulla superficie stessa della tavola la fase creativa, quasi come se non ci fosse stato in pre-
cedenza un progetto. E piuttosto frequente riscontrare come direttamente sul bianco della
preparazione della tavola egli ricerchi la posizione delle figure disegnando le stesse in piu
atteggiamenti, diversi fra loro rispetto alla fase di underdrawing; oppure come abbia decisi
cambiamenti d’idea quando, sopra I'imprimitura, passa a dare le prime stesure di colore
realizzando cose diverse da quelle fino a quel momento previste.

E anche per quanto riguarda pit1 estesamente le parti figurate, questi cambiamenti spes-
so riguardano dei dettagli ma altre volte si ha I'impressione che modifichino sostan-
zialmente anche I’iconografia stessa dell’opera. Da tutte queste trasformazioni emer-
ge con certezza come in Leonardo, nella fase di costruzione grafica del dipinto, fosse
presente un’inesauribile forma mentis di mutamento, un dialogo veloce tra la mano e
la mente, e come questo incedere caratterizzi I’aspetto stesso, affollato e disuguale,
del dipinto. Un’esecuzione che per quanto dia prova di essere eseguita sulla base di
uno studio precedente e sulla base di questo pianificata nella realizzazione sulla tavola,
presenta anche aspetti di innovazioni, pensate e realizzate all’impronta, nel momento
stesso cioe in cui Leonardo lavora.

Sempre grazie alla nuova riflettografia e possibile leggere ancora piu in dettaglio gli
innumerevoli particolari che affollano la scena, potendo distinguere, anche in quelle
parti di campitura scura, le prime stesure pittoriche, adesso invisibili, che meglio descri-
vono lo spazio in cui si manifesta I’epifania. Si tratta in particolare del giro di rocce, alle
spalle della Vergine, che accoglie “tutti costoro [che] si sono radunati” [30], generando
uno spazio ricavato tra una roccia e I’altra, al cui interno le figure sono inserite. Anche
lo spazio antistante alla Vergine risulta in infrarosso piu articolato di quanto apparisse
nel visibile. La Vergine seduta poggia i piedi su una roccia che si affaccia su una sorta
di pozzo o burrone, del quale non e difficile vedere ’accenno di presenza di acqua e, se
Leonardo avesse completato I’opera, forse anche di fossili, come nel caso della Vergine e
la Sant’Anna del Louvre. E poi ancora la quantita di volti in profilo sulla parte destra del
dipinto che si affollano e si sovrappongono I’uno all’altro, o la quantita di dettaglio delle
figure arrampicate sul grande tempio, in parte diruto e in parte in costruzione, rimaste
al livello dell’impostazione grafica.
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Leonardo da Vinci,
Adorazione dei Magi
prima del restauro

La parte di disegno e di impostazione di ombre e luci fin qui descritta e quella che Le-
onardo ha realizzato direttamente sul gesso della preparazione; tuttavia la fase pro-
gettuale di costruzione dell’immagine non termina a questo punto. Sulla imprimitura
Leonardo inizio la fase pittorica vera e propria, modellata e modulata con aggiunta di
tonalita piu calde, a seconda della funzionalita, a definire rilievi, aree e figure. In alcuni
punti di massimo chiaro Leonardo inizid anche a dare alcune pennellate di bianco, per
poi interrompersi definitivamente per le vicende che lo portarono a Milano.

Siamo davanti ad un abbozzo che non sarebbe stato visibile se I’opera fosse stata ulti-
mata. ’Adorazione & un’opera complessa da tutti i punti di vista, un non finito, sulla
cui superficie pittorica si riscontrano diversi stadi di lavorazione: in basso una tinta
monocroma bruna e stata utilizzata per impostare la composizione, definire gli spazi
dei personaggi e delimitare lo sfondo; intorno ad alcuni particolari del disegno il colore
e stato steso in modo rapido ed approssimativo, come per seguire un’idea, un pensiero,
pitl che un contorno; alcuni personaggi sono appena delineati con acquerello azzurro
che completa ed arricchisce la fase del disegno sottostante al colore, sul fondo bianco
della preparazione; altri personaggi sono invece piu rifiniti ed elaborati; qua e la alcune
pennellate bianche, anche sui personaggi appena accennati, segnano i punti in luce,
come ¢ pit1 consueto vedere nei disegni su carta di vari artisti del’epoca; sulla parte alta,
il cielo e costituito da una stesura a base di bianco di piombo, leggermente caricata con
blu lapislazzuli, su cui si stagliano gli alberi scuri che, come abbiamo visto, sono rimasti
a vari livelli di finitura.
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Leonardo da Vinci,
Adorazione dei Magi
prima del restauro
a luce radente

di Patrizia Riitano

Al di 1a dei veri e propri problemi di degrado, I’aspetto piu evidente dello stato di conser-
vazione era la scarsa leggibilita della composizione, dovuta alla presenza di patinature,
vernici ossidate (aggiunte in precedenti interventi di restauro e manutenzione), depositi
atmosferici e vecchi ritocchi alterati.

In alcuni casi, ad esempio, si percepiscono in superficie striature di materiale non ori-
ginale; si tratta di vernici stese a pennello che, essendosi opacizzate, risultano visibili.
D’altra parte il dipinto, nei secoli, ha subito numerosi interventi di manutenzione e re-
stauro di cui alcuni documentati: nel 1724 il “mesticatore granducale” Bruno Mangiaca-
ni, “rinfresca il dipinto”; nel 1794 Carlo Magni, al rientro del dipinto agli Uffizi dalla villa
di Castello, esegue un altro intervento di cui non si conosce I’entita. Un altro restauro
del passato, di cui si ha notizia, € quello ad opera di Fabrizio Lucarini. Luisa Becherucci
riporta che le vernici presenti sul dipinto «ossidate fino a renderne impossibile ogni
chiara visione, subirono una rigenerazione di cui si fecero grandi lodi nel 1914 al re-
stauratore» e che «non sappiamo come questa operazione, che consisteva nel liquefare
la vecchia vernice, si da renderla pitt uniformemente trasparente, sia stata tecnicamente
condotta» [31].

53


https://www.uffizi.it/magazine/il-restauro-dell-adorazione-dei-magi-di-leonardo-da-vinci-capire-il-non-finito

Dalla descrizione dell’intervento, potrebbe trattarsi anche dell’uso della tecnica Petten-

kofer, che consisteva nel sottoporre i dipinti a vapori di solventi per rigenerare le vernici
[32]. Gli effetti di tale trattamento, in questo caso, sono particolarmente difficili da va-
lutare per I’esiguita della materia pittorica che caratterizza ’opera. Alcune “colature” di
vernice, presenti sulla veste del personaggio di sinistra, potrebbero essere, ad esempio,
uno degli effetti di questo intervento divenuti visibili nel tempo.

La pulitura del dipinto, gia auspicata da tempo [33], si era resa necessaria e non piu
procrastinabile non solo per i livelli di forte opacizzazione dei materiali non originali
applicati sulla superficie nel corso dei secoli e che ne rendevano assai limitata la leg-
gibilita, ma, come gia detto, anche per gli effetti di contrazione di questi materiali, che
gia da tempo esercitavano una azione di strappo sugli strati preparatori e pittorici, met-
tendone a rischio la conservazione. Com’e stato possibile ricostruire dall’intreccio dei
dati storici [34], comparati con I’evidenza delle analisi scientifiche, sulla superficie del
dipinto sono state trovate, sovrapposte e stratificate una sull’altra, alcune stesure di
materiali di diversa natura che corrispondono a procedure di restauro e manutenzione
in uso nel passato e che mai, nel corso degli interventi successivi, erano state comple-
tamente rimosse. Strati di colla animale, di latte, di patinature pigmentate, deiezioni di
mosche, di resine naturali alterate e in buona parte ossidate, si sono plasmate in un uni-
co strato marrone che copriva tutta la superficie alterando la possibilita di lettura e in
certe zone negandola completamente. Come detto in precedenza, una delle motivazioni
che hanno indotto gli organi della tutela della Galleria degli Uffizi ad avviare la proce-
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dura del restauro di quest’opera consisteva nel fatto di ricercare, attraverso la pulitura
della superficie pittorica, la possibilita di recuperare dei valori espressivi piti consoni al
dipinto che risultava invece trasfigurato da quegli interventi che se in passato di volta
in volta lo avevano “rinfrescato” con ’andare del tempo lo hanno invece reso illeggibile
sottraendolo non solo alla consultazione pubblica ma anche al mondo degli studi. E non
€ un caso se piu volte in letteratura, verosimilmente a causa della impossibilita di legge-
re i reali presupposti tecnici del dipinto, sono state avanzate ipotesi circa I’abbandono
dell’Adorazione da parte di Leonardo non per motivi esterni, ma per una sua impossi-
bilita a dare una forma compiuta all’accumularsi di motivi compositivi [35]. Ecco che la
pulitura, agendo solo e soltanto su una parte degli strati superficiali di “sporco”, operan-
done una rimozione parziale e selettiva, ha contribuito invece a chiarire in tutta la sua
evidenza che si tratta molto piu semplicemente di un dipinto interrotto ex-abrupto in
una fase in cui I’autore si apprestava alla applicazione delle prime stesure cromatiche.

Certo durante il lavoro non sono mancate le difficolta interpretative e operative dovute
in parte alla mancanza di riferimenti tecnici, in termini di rapporti cromatici, di spaziali-
ta, che generalmente un’opera completata fornisce durante la pulitura; e in parte anche
alla complessita di un testo lasciato da Leonardo nel suo divenire e che, man mano che
il lavoro avanzava, metteva in luce in tutta la sua complessa articolazione. Un lavoro,
quello della pulitura, guidato ininterrottamente dalla prudenza e che si é ritenuto di non
spingere avanti, rispetto al solo alleggerimento dei materiali di deposito, non interve-
nendo su alcune zone di difficile interpretazione, tra underdrawing e realizzazione ad
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Leonardo da Vinci,

Adorazione dei Magi,

dettaglio della riflettografia IR
con le incisioni

che segnano i bordi

ombreggiatura, come ad esempio nel caso dell’asino, davanti alla capanna, o della figura
dell’uomo voltato di schiena, sulla scala.

E’ comunque importante che si abbia la consapevolezza del fatto che il risultato finale del
restauro ci offre adesso la possibilita di apprezzare un’opera, ma che questa € molto di-
versa da come appariva al momento in cui Leonardo la lascio interrotta. Questo e il risul-
tato delle alterazioni inevitabili che i materiali hanno sofferto nel tempo. Occorre inoltre
ricordare che non siamo davanti altro che ad un livello funzionale solo al risultato che
si sarebbe avuto alla fine del processo pittorico e non funzionale ad un raggiungimento
che gia si potesse definire in termini estetici o di equilibri, sia formali che compositivi.
Ricordare, ancora, che tutto cio che adesso vediamo sarebbe stato ricoperto da altri strati
di colore e che comunque, anche in questa fase in cui il lavoro dell’artista si e interrotto,
chi avesse visitato la sua bottega avrebbe avuto una impressione sensibilmente diversa
anche in relazione alla intonazione generale. Infatti quello che vediamo oggi, soprattut-
to nelle zone di ombreggiatura e intonato a toni caldi, tipo rosso-marrone, doveva essere
in realta improntato a valori freddi , essendo realizzato con verdi e terra d’ombra; su
questi materiali, sensibili ad alterarsi come lo sono i pigmenti a base di rame, ha agito il
tempo innescando tutte le reazioni chimico-fisiche cui acconsentono i materiali e, non
ultimo, altre alterazioni sono state prodotte dalle azioni dell’'uomo in tutti questi secoli.
La caratteristica di non-finito dell’opera ha comportato numerosi problemi e indotto al-
cune scelte nella conduzione dell’intervento, non ultimo, soprattutto nella fase iniziale,
la sensazione di rendere squilibrata cromaticamente la composizione che era stata resa
omogenea dalle patinature. In realta, a lavoro ultimato, sembra di poter dire che, pur
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avendo lasciato sul colore parte di vernici e patinature, si sia ritrovato un equilibrio che
ristabilisce la profondita della costruzione prospettica e rimette in luce ’estrema com-
plessita della composizione.

Lettura finale

A restauro ultimato e possibile riconoscere molti dei temi che saranno presenti nelle
opere successive di Leonardo: la battaglia dei cavalli anticipa gia gli schizzi prepara-
tori per la mai realizzata Battaglia di Anghiari; il radicamento nella roccia delle radici
dell’albero previene il cosiddetto “monocromo” della Sala delle Asse; il pozzo o baratro ai
piedi della Madonna accompagnera poi Leonardo nella Vergine delle Rocce e nella Vergi-
ne con la Sant’Anna del Louvre; la mano con I’indice alzato che troviamo in due episodi
sull’Adorazione sara il gesto enigmatico del San Giovanni Battista del Louvre.

Oggi comunque e possibile apprezzare anche a occhio nudo, la dettagliata particolarita
della scena, delle singole figure, seguire la peculiare cura nel descrivere quello che gia
in quest’anni (1481) occupava mentalmente la ricerca di Leonardo, ovvero i cosiddet-
ti “moti dell’anima”; & possibile avanzare delle ipotesi su quelle che sembrano incon-
gruenze tecniche, ma che con ogni probabilita sono dovute ad un ritorno di Leonardo a
lavorare sulla Adorazione anni dopo anche se non con intenti di completamento dell’o-
pera. Si tratta di particolari solo abbozzati attraverso linee, ma che nella loro essenziali-
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ta parlano di esperienze elaborate da Leonardo negli anni di fine secolo, come ad esem-
pio il ponte sullo sfondo che con la sua arcata sottintende un fiume o un largo bacino
d’acqua, lo stesso, probabilmente, che accresce I’acqua ai piedi della Vergine; ponte che
verosimilmente discende o e coevo al progetto per il ponte di Galata [36]. Ancora alcune
torsioni di figure, anche esasperate, come quella che vediamo di spalle sulla destra, in
primo piano; o tutto il gruppo intorno, eseguito con colpi di biacca su fondo scuro, com-
presa la bella figura di giovane, in piedi, a chiudere la composizione sulla destra, con un
interessante abbozzo di anatomia delle gambe.

L’opera, nell’essere stata lasciata interrotta nel suo divenire e nell’offrirci quindi alcune
figure solo disegnate e graficamente ombreggiate, e altre in una fase pittorica pit avan-
zata, ci da anche la possibilita di riconoscere alcune modalita pittoriche che sono qui
verosimilmente prodromiche e che, sviluppate successivamente, diventeranno quella
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specie di mito tecnico che viene conosciuto col termine di “sfumato”. Infatti, una volta
completata I'impostazione grafica e sigillatala per mezzo dell’imprimitura, Leonardo
inizia la fase pittorica applicando, in modo irregolare e a larghe masse, delle pennellate
di colore chiaro, un bianco di piombo con I’aggiunta di poca terra d’ombra, nelle zone di
maggior rilievo e che saranno quindi pit1 esposte alla luce; poi con colore scuro, anch’es-
so a generiche macchie, crea le relative ombre; e quindi attraverso successive velature
arriva ad ottenere un graduale passaggio di luce come ¢ possibili vedere gia in questa
prima fase sulla groppa di uno dei cavalli impegnati nello scontro.

Un’altra parte del dipinto in cui Leonardo utilizza un diverso accorgimento tecnico
per realizzare gli effetti di “sfumato” riguarda la fascia di confine tra terra e cielo, una
parte che costituisce un trapasso cromatico e uno anche un passaggio di tipo spazia-
le. 11 cielo € una delle poche parti dove I’artista aveva gia iniziato la stesura di colore,
ancora prima di eseguire gli alberi, con un azzurro chiaro costituito da lapislazzuli e
bianco di piombo, steso in spessore sottile, non totalmente coprente e che nelle zone
di confine con la parte bassa della raffigurazione € ulteriormente assottigliato, com’e
possibile vedere in prossimita degli uomini che sono in attivita lavorativa sulla parte
alta delle rovine, oppure in prossimita dello scontro tra cavalieri. Con questo accorgi-
mento le linee di contorno delle figure vengono cosi ad attenuare I’acutezza dei loro
profili, diminuendo il risalto plastico e ottenendo un maggior effetto di compenetra-
zione tra figure e atmosfera. Ricordiamo che queste sono soltanto le prime stesure e
che sarebbero state necessarie successive stesure di colore prima di completare ’effetto.
Inoltre c’¢ un ulteriore aspetto che conferma ancor di pit, in quest’opera e a questa
data, del 1481, la ricerca da parte di Leonardo degli effetti pittorici che si basano sullo
sfumato. In tutta la parte di confine tra terra e cielo si trovano numerosissime impronte
digitali dovute al fatto che Leonardo ha intenzionalmente usato le mani per manipola-
re il colore appena steso, ancora fresco, per renderlo ancora piu sottile, ad ottenere un
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effetto di velatura, quasi di trasparenza, grazie al poterne asportare una parte del colore
con la pressione del tessuti epiteliale [37].

Una breve elencazione, questa di alcuni dei recuperi di immagini e dettagli e di cono-
scenza tecnica che adesso, a restauro completato, sono stati restituiti alla lettura e da-
ranno certo la possibilita di compiere ulteriori passi in avanti nella comprensione del
testo complessissimo dell’Adorazione.

60

Il restauro come progetto e collaborazione

Lo stato di conservazione dell’Adorazione dei Magi, precario e che necessitava di essere af-
frontato, era ben a conoscenza degli organi della tutela fiorentina che infatti gia nel 2002
avevano deciso di avviare I’iter del restauro. Tuttavia I’insorgere di polemiche all’annun-
cio di tale possibilita aveva condotto a sospendere ogni iniziativa. Tra le varie ragioni che i
firmatari dell’appello contrario al restauro adducevano a loro sostegno, si trovava la cate-
gorica affermazione secondo la quale la sola ragione di riconquistare un accettabile livello
di leggibilita della pittura non giustificava una operazione di pulitura, che veniva consi-
derato un atto invasivo e inutile. Si tratta di una vecchia polemica nell’ambito della storia
del restauro, che poggia su una tesi profondamente errata e che, pur volendosi ammantare
di un ideale certo positivo, quello del rispetto del dipinto e della sua storia, in realta nega
all’oggetto il valore artistico stesso. Infatti, ogni opera d’arte é costituita da due serie di
elementi: da un lato vi sono i materiali costitutivi, assemblati secondo una determinata
tecnica artistica; e dall’altro stanno i significati, i contenuti iconografici ed iconologici e i
valori espressivi che ci sono trasmessi attraverso la materia, dato che ad essa sono legati
in maniera inscindibile e dato che costituiscono i veri motivi per cui ci affanniamo a con-
servare il dipinto. In un tale contesto i compiti che il restauro puo ragionevolmente porsi
devono quindi riguardare sia i valori materiali sia quelli immateriali: il restauro deve dun-
que occuparsi di trasmettere al futuro la materia costitutiva, possibilmente con meno al-
terazioni possibili; ma anche consentire la pit corretta fruizione dei significati, contenuti
e valori presenti, individuabili grazie alla ricerca storico-artistica. Negare dunque che un
restauro possa essere motivato anche dal recupero di una accettabile leggibilita significa
non tenere presente la funzione preminente di ogni opera d’arte che e appunto quella di
trasmettere, attraverso la sua materia, tali valori immateriali.

Nel caso dell’Adorazione dei Magi, come gia accennato, esistevano addirittura seri pro-
blemi ad entrambi i livelli: sia in merito alla conservazione dei materiali che in meri-
to all’alterata leggibilita dei suoi valori espressivi. Oltre alle gia ricordate fratture nel
supporto ligneo, occorre ricordare che i numerosi materiali accumulatisi nei secoli sul-
la superficie pittorica, come risultato della continua manutenzione operata all’interno
della Galleria granducale, avevano prodotto anche un inizio di strappo superficiale della
pellicola pittorica, evidentemente per la presenza di fenomeni di ritiro dovuti alla pre-
senza di colla animale, come le analisi hanno dimostrato. Gia all’osservazione con una
semplice luce radente emergevano chiaramente delle irregolarita di andamento della
superficie che mostravano distacchi di materiale pittorico ad uno stato incipiente e che,
con il tempo, avrebbero potuto mutarsi in vere e proprie perdite di colore.

Il progetto di conservazione messo a punto dal gruppo di lavoro formatosi intorno a
quest’opera é stato concepito, secondo la metodologia propria dell’Opificio, attraverso
vari passi successivi: intervento di restauro volto a eliminare, quanto possibile, i sopra
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citati elementi di degrado; provvedimenti di conservazione preventiva rivolti alla ricol-
locazione definitiva, quali la realizzazione di una scatola di stabilizzazione microclima-
tica del supporto; e I’elaborazione di proposte per una manutenzione programmata, resa
oggi piu agevole grazie al recente accordo tra le Gallerie degli Uffizi e I’Opificio per una
piena collaborazione per la migliore conservazione di tali straordinarie raccolte d’arte.

La approfondita campagna di documentazione e di indagini diagnostiche ¢ stata coor-
dinata da Roberto Bellucci e si e indirizzata a cercare di acquisire una piena compren-
sione della tecnica artistica impiegata da Leonardo, della genesi creativa di quest’opera
rimasta incompiuta e dei problemi di degrado esistenti, al fine di individuarne le cause.
Da tutto cio, insieme con i risultati di una riflessione sui significati storico-artistici del
capolavoro e con le indicazioni sulla sua storia conservativa - questa parte studiata ne-
gli archivi da Gabriella Incerpi - sono derivate le linee guida per la pulitura del dipinto,
operazione delicatissima, condotta da Roberto Bellucci e Patrizia Riitano; e per il risa-
namento del supporto ligneo, compiuto da Ciro Castelli ed Andrea Santacesaria, con la
collaborazione di Alberto Dimuccio. Gli storici dell’arte che hanno seguito il lavoro sono
stati il soprintendente dell’Opificio, Marco Ciatti, e chi scrive queste note.

Non é stata quella condotta dall’lOPD la prima ricerca tecnico-scientifica effettuata sul
dipinto, trattandosi di un’opera fra le pit importanti del nostro patrimonio artistico. Per
cominciare, e perché troppo spesso misconosciute, € doveroso segnalare le acute e basilari
osservazioni compiute da Pietro Sanpaolesi nel 1954 [38] e, nel 1977, da Luisa Becherucci
[39]. Si deve a loro il primo attento e profondo esame del dipinto, anche senza I'utilizzo di
una strumentazione scientifica, la valutazione di alcuni dei suoi principali problemi con-
servativi e delle sue caratteristiche fisiche, oltre all’evidenziazione di particolari curiosi,
quale, ad esempio, la presenza di un elefante nello sfondo montuoso a destra, che, quindi,
era gia stata vista ad occhio nudo e pubblicata nel 1956, da Piero Sanpaolesi [40].

In epoca piu recente furono condotte due campagne diagnostiche, una nel 1992, pro-
mossa da Umberto Baldini [41], ed una nel 2001-2002. Quest’ultima, all’epoca, avreb-
be dovuto essere preliminare al restauro dell’opera, che pero, come ricordato pre-
cedentemente, non fu mai effettuato [42]. La ragione del ripetersi delle campagne
diagnostiche, oltre che nell’attenzione da sempre dovuta alla comprensione e alla
cura conservativa di un’opera cosi complessa, puo essere scaturita anche dal gran-
de sviluppo delle tecniche diagnostiche per i Beni Culturali avvenuto negli ultimi de-
cenni, per cui quello che una volta poteva essere solo ipotizzato oggi puo essere av-
vicinato con una maggiore possibilita di comprensione e di discrimine tra elementi.
La campagna diagnostica condotta dall’Opificio in occasione di questo restauro ha
una simile ragion d’essere, ma deriva anche dalla necessita di fare chiarezza su mol-
te interpretazioni, generalmente non condivise dalla comunita degli studiosi di
Leonardo, che si erano diffuse a seguito delle precedenti analisi. Attraverso ripe-
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tute comunicazioni a mezzo grande stampa [43], comunicazioni orali in sedi pubbli-
che (conferenze e convegni) e attraverso una sola pubblicazione di tipo specialistico
[44], erano state infatti diffuse rivelazioni circa il fatto che si dovesse espungere dal
corpus di Leonardo da Vinci la facies visibile dell’opera, in quanto completamente
ridipinta in epoca tarda. Secondo questa azzardata interpretazione, quindi,
I’originale leonardesco, sarebbe limitato al solo disegno preparatorio [45]. Anche
in un successivo contributo relativo allo studio sul disegno preparatorio dell’asset-
to architettonico dell’Adorazione, conservato al GDSU, si ribadiva ’asserzione [46].
La campagna di indagini e ricerche che ha condotto all’attuale restauro ha fin dall’ini-
zio avuto una scelta di metodo di base: quella di usare estensivamente tecniche non
invasive di indagine, in omaggio al massimo rispetto dell’opera e limitare all’essenziale
le analisi che necessitano di materiale pittorico prelevato dall’opera. Abbiamo sentito
anche particolarmente il dovere di preservare ’opera, dato che nel 2001-2002 vennero
eseguiti molti prelievi stratigrafici, i risultati dei quali sfortunatamente non sono stati
resi noti in sede scientifica, se non in minima parte.

Lintera compagine di esperti scientifici che ha effettuato, preliminarmen-
te e nel corso del restauro, le vare indagini, costituisce un gruppo di altissi-
mo livello e offre un quadro corrispondente ad alcune delle molte collaborazio-
ni istituzionali che rendono I’Opificio delle Pietre Dure competitivo non solo in
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sé, ma soprattutto come rete di competenze e specialismi che sa attivare [47].
Ma e soprattutto importante sottolineare la valenza pluridisciplinare che si e voluto dare
al lavoro, scelta che ci ha guidato durante tutto il lavoro, con una vera integrazione fra
competenze diverse. Si tratta di un assunto metodologico che pud sembrare quasi bana-
le, ma che non si ribadira mai abbastanza come sia il metodo di lavoro portante nel cam-
po del restauro, non solo durante le fasi di intervento, ma anche in fase di progettazione,
realizzazione ed interpretazione della diagnostica. Lo storico dell’arte e il restauratore
hanno una funzione primaria, anche in questo, che discende dalle loro competenze re-
lative alla contestualizzazione storica e alla conoscenza delle tecniche artistiche, dei
materiali e delle loro interazioni che solo in concomitanza reciproca possono allargare
il campo dalla mera acquisizione dei dati. Nella conduzione di questa campagna diagno-
stica, non a caso, infatti, fin dall’inizio si sono potute opporre interpretazioni ragionate
alle enunciazioni scaturite da quella del 2001-2002, cui non parteciparono attivamente
queste figure professionali. Il fatto che ’opera divenga area di convergenza dei percorsi
conoscitivi attuati da storico dell’arte, restauratore ed esperto scientifico non significa
affatto che le competenze debbano coesistere in un medesimo soggetto professionale.
E dove cio avviene (e in questo caso si stigmatizza sia avvenuto in passato, ad opera
dell’esperto di diagnostica del tempo) ne esce un depauperamento del contenuto e una
visione nettamente positivista del dato scientifico, carente dal punto di vista della com-
prensione del contesto e delle interazioni dei materiali tra loro e nel tempo.

In omaggio alla trasparenza delle operazioni e alla necessita di coinvolgimento del pub-
blico, sia specialistico che generico, nei confronti di un restauro tanto atteso e di un’o-
pera considerata fra i massimi vertici artistici di tutti i tempi, ma, al tempo stesso, tanto
complessa per la comprensione e I’inusitato stato di incompiuto, alcune pubblicazioni dei
risultati della diagnostica e dei primi passi del restauro sono stati gia comunicati, sia a
stampa che in convegni specialistici. Opificio ha sempre avuto, infatti, nel corso della sua
attivita, questo atteggiamento di apertura, condivisione e diffusione dei contenuti [48].
Il restauro ha trovato poi una prima sede di pubblicazione nel catalogo della mostra con
cui si e celebra il rientro dell’Adorazione dei Magi agli Uffizi: Il cosmo magico di Leonardo
da Vinci: I’Adorazione dei Magi restaurata, a cura di E. D. Schmidt, M. Ciatti e D. Parenti. I
contenuti tecnici e scientifici, ma anche gli arricchimenti e gli approfondimenti storici,
storico-artistici e di contenuto che gli anni di lavoro e di studio sull’opera hanno stimolato
e prodotto, troveranno una pitt ampia sede di diffusione in un volume dedicato, Il restauro
dell’Adorazione dei Magi di Leonardo. La riscoperta di un capolavoro, a cura di M. Ciatti e C.
Frosinini, che uscira a breve nella collana che 1’Opificio delle Pietre Dure dedica ai capola-
vori oggetto dei suoi restauri. Inoltre, nel gennaio 2019, si terra agli Uffizi un convegno di
studi dedicato al restauro dell’Adorazione dei Magi e alle riflessioni storico-artistiche da
esso stimolate, organizzato dalle Gallerie degli Uffizi e dall’Opificio delle Pietre Dure, che
vedra la partecipazione di un’ampia selezione di specialisti del settore.
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mo, 14 dicembre 2001), Milano, 2002, pp. 113-
115. Attualmente lo scanner IR é stato reso in
grado di acquisire 14 diverse bande elettroma-
gnetiche nell’IR: R. Bellucci, C. Frosinini, L.
Pezzati, Caravaggio’s underdrawing: A ‘Quest
for the Grail’?, in Studying Old Master Paintings.
Technology and Practice. The National Gallery
Technical Bulletin 30th Anniversary Conference
Postprints, a cura di M. Spring, London, 2011,
pp. 118-124; R. Fontana, D. Bencini, P. L. Car-
cagni, M. Greco, M. Mastroianni, M. Materaz-
zi, E. Pampaloni, L. Pezzati, Multi-spectral IR
reflectography, Proc. SPIE, 2007, vol. 6618

[20] Studio preparatorio per 1’Adorazione dei
Magi, 1481, punta secca, penna e inchiostro
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bruno su carta, 28,4 x 21,3 cm, Musee du Lou-
vre, Département des Arts Graphiques, n. R.F.
1978 28,4 x 21,3 cm; Studio per I’Adorazione dei
Magi, 1481, penna e inchiostro ferro gallico, con
punta d’argento e biacca su carta, 16,3 x 29 c¢m,
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Firen-
ze, n. 436 E. Per quanto riguarda lo studio della
prospettiva disegnata da Leonardo sul disegno
degli Uffizi, si veda F. Camerota, La costruzione
prospettica, in La mente di Leonardo nel labora-
torio del Genio Universale, a cura di P. Galluzzi,
Firenze, 2006, pp. 91-93; F. Camerota, Lo studio
prospettico, in Leonardo da Vinci Studio per I’A-
dorazione dei Magi, Roma, 2006, pp. 108-179.

[21] Per I’equivalenza del braccio da panno fio-
rentino, si veda U. Procacci, Studi sul catasto
fiorentino, Firenze, 1992, p. 90.

[22] Leonardo da Vinci, Libro di Pittura, p. 175,
par. 410.

[23] 11 testo biblico di riferimento e il Libro del
profeta Isaia, cap XI, 1: «<Un germoglio spun-
tera dal tronco di Jesse, un virgulto germo-
gliera dalle sue radici.». Per una lettura icono-
grafica in tal senso si veda A. Natali, Il Tempio
e la radice, in Leonardo il giardino delle delizie, a
cura di A. Natali, Milano, 2002, pp. 87-101; e il
suo saggio in questo stesso volume.

[24] Leonardo da Vinci, Ms A, 1492 codice car-
taceo, Institut de France, Parigi, f. 41r.

[25] Per il termine tecnico di undermodelling si
veda M. C. Galassi, Underdrawing vs. undermo-
delling: form construction in Tuscan painting
during the first half of the 15th century, in La
peinture et le laboratoire: procédes, méthodol-
ogie, applications; le dessin sous-jacent et la te-
chnologie dans la peinture, Colloque XIII pour
I’Etude du Dessin Sous-Jacent et de la Techno-
logie de la Peinture (Bruges, 15 - 17 septembre
1999), a cura di R. van Schoute, Louvain 2001,
pp. 131-141.

[26] Leonardo da Vinci, Libro di Pittura, cap. 328.

[27] G. Colalucci, Leonardo’s St. Jerome Notes on
Technique, State of Conservation and its Resto-
ration in High Renaissance in the Vatican: The
Age of Julius II and Leo X, Tokyo, 2003, p. 109.

[28] La bibliografia tecnica di riferimento per
queste nuove indagini € la seguente: 1) per
la Vergine delle Rocce della National Gallery di
Londra: L. Syson, R. Billinge, Leonardo da Vinci’s
use of underdrawing in the Virgin of the Rocks in
the National Gallery and in St Jerome in the Va-
tican, in “The Burlington Magazine”, CXLVII,
1228, July 2005, pp. 450-63; L. Keith, A. Roy,
R. Morrison, Leonardo da Vinci’s Virgin of the
Rocks: technique and the context of restoration,
in Studying Old Master Paintings. Technology and
Practice, The National Gallery Technical Bulle-
tin 30th Anniversary Conference Postprints, ed.
by M. Spring, London 2011, pp. 72-79; L. Keith
et alii, Leonardo da Vinci’s Virgin of the Rocks:
Treatment, Technique and Display, In “National
Gallery Technical Bulletin”, 32, 2011, pp. 32-56;
L. Keith, In pursuit of perfection. Leonardo’s Pain-
ting Technique, in Leonardo da Vinci: Painter at
the Court of Milan, ex. catalogue, ed. by L. Syson
and L. Keith, London 2011, pp. 55-77,

2) per la Sant’Anna e la Vergine del Louvre: La
Sainte Anne, ’'ultime chef-d’ceuvre de Léonard de
Vinci, a cura di V. Delieuvin, Paris 2012; in par-
ticolare M. Lavandier, L’esamen scientifique et la
restauration de la Sainte Anne, p. 365; M. Eve-
no et alii, La mise en oeuvre de la Sante Anne,
pp. 366-380; P. Curie, C. Pasquali, Restaurer la
Sainte Anne, pp. 381-392.

3) per la Belle Ferroniére del Louvre: E. Ravaud,
M. Eveno, La Belle Ferroniére: a non invasive
technical examination, in Leonardo da Vinci’s
technical practice. Paintings, drawings and in-
fluence, ed. by M. Menu, Paris 2014, pp. 126-
138.

4) per la Ginevra de’ Benci: E. Walmsley, Leo-
nardo’s portrait of Ginevra de’ Benci: a reading of
the X-radiographs and infrared reflectographs,
ivi, pp. 56-71.

5) per la Vergine delle Rocce del Louvre: V. De-
lieuvin, B. Mottin, E. Ravaud, The Paris Virgin
of the Rocks: a new approach based on scientific
analysis, ivi, pp. 72-99.
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[29] Per il disegno sotto imprimitura si veda
P. Riitano, C. Seccaroni, Attorno all’imprimi-
tura, in Raffaello, la rivelazione del colore. Il
restauro della Madonna del Cardellino, a cura
di M. Ciatti, C. Frosinini, A. Natali e P. Riita-
no, Firenze 2008, pp. 95-103. In altre opera di
Leonardo é stato rilevato lo stesso espediente
tecnico: si veda la Vergine delle Rocce di Lon-
dra, la Sant’Anna del Louvre, la Ginevra de’ Ben-
ci (per la bibliografia di riferimento si veda piu
avanti alla nota 45.

[30] Libro del profeta Isaia, 10, 4.

[31] L. Becherucci, LAdorazione dei Magi, citato
in nota 3.

[32] Nel trattamento venivano utilizzati diver-
si materiali e solventi: vapori di alcol, benzina,
petrolio, acqua ragia, etere solforico, clorofor-
mio, solfuro di carbonio, balsamo copaive.

[33] P. Sanpaolesi, I dipinti di Leonardo agli Uffi-
zi, citato in nota 2; L. Becherucci, LAdorazione
dei Magi, citato in nota 3; U. Baldini, Un Leo-
nardo inedito, citato in nota 5; A. Natali, Sul re-
stauro d’opere d’arte, citato in nota 6.

[34] Le ricerche, curate da G. Incerpi, saranno
pubblicate nel volume a cura dell’Opificio del-
le Pietre Dure, “Il restauro dell’Adorazione dei
Magi di Leonardo. La riscoperta di un capola-
voro”.

[35] Noto e 'assunto di K. Clark, (Leonardo da
Vinci. An account of his development, as an artist,
Cambridge 1939, p. 35) per cui lasciare 1’Adora-
zione allo stadio di non finito era I"'unica possi-
bilita per Leonardo di non distruggerne 'unita e
non compromettere le intricate relazioni ritmi-
che fra i personaggi (“Could they have survived
the Florentine ideal of finish?”). Paul Hills, Leo-
nardo’s Adoration of the Magi and Its Antecedents,
MA diss., Courtauld Institute of Art, 1971; e Luke
Syson, Leonardo da Vinci painter at the Court of
Milan, catalogo della mostra (London, National
Gallery, 2011), pp. 58-59, considerano 1’Adora-
zione dei Magi come un’opera che non poteva

essere completata. Della difficolta di padroneg-
giare la composizione da parte di Leonardo da
Vinci parla anche F. Fiorani, Why Did Leonardo
Not Finish the Adoration of the Magi?, in Illumina-
ting Leonardo. A Festschrift for Carlo Pedretti Ce-
lebrating His 70 Years of Scholarship (1944-2014),
a cura di C. Moffatt e S. Taglialagamba, Leiden e
Boston 2016, pp. 137-150.

[36] Per notizie sul ponte di Galata, citato da
Leonardo nel Ms L, foglio 66 recto, dell’Insti-
tut de France, si veda M. Versiero, Leonardo da
Vinci, nel mare dei saperi del Rinascimento: tra
civilta delle immagini e cultura delle scienze,in
“Studi Filosofici, Bibliopolis”, XXXIII, 2010,
pp. 33-47 (p. 40), con bibliografia precedente.

[37] Si ringrazia il RIS di Roma dell’Arma dei
Carabinieri, Fingerprint Unit, e in particolare
il Tenente Colonnello Gianpaolo Iuliano, capo
divisione, per aver effettuato questo tipo di in-
dagine che trovera adeguata sede di comunica-
zione nel volume di prossima uscita dedicato
all’opera che pubblichera I’Opificio.

[38] P. Sanpaolesi, I dipinti di Leonardo agli Uf-
fizi, in Leonardo: Saggi e ricerche, a cura del
Comitato per le onoranze a Leonardo da Vinci,
Roma 1954, pp. 27-46

[39] L. Becherucci, L’Adorazione dei magi, in Le-
onardo: la pittura, Firenze 1977, pp. 69-80.

[40] P. Sanpaolesi, citato in nota 2; si segna-
la come il particolare dell’elefante abbia poi
trovato eco mediatica, nel 2002, come se fosse
emerso solo allora. argomento adesso ¢ stato
approfondito e studiato da Roberta Bartoli, nel
saggio che apparira nel volume di studi dedica-
to al restauro e curato dall’Opificio delle Pietre
Dure.

[41] Umberto Baldini, Un Leonardo inedito, Fi-
renze 1992.

[42] Come e noto dalle cronache, il restauro non
ebbe seguito a causa di numerose polemiche e
discussioni che oggi possono essere seguite
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principalmente attraverso la serie di articoli
pubblicati nella rivista “Kermes”: J. Beck, Leg-
gibilita e restauro, in “Kermes. La rivista del
restauro”, XIV, luglio-settembre 2001, pp. 11-
12; A. Natali, Sul restauro d’opere d’arte (e sul
concetto della leggibilita), ivi, XV, luglio-set-
tembre 2002, pp. 21-23; G. Bonsanti, Pulitura e
restauro pittorico, ivi, pp. 24-25; A. Paolucci, La
leggibilita dell’opera d’arte antica, ivi, XIV, apri-
le-giugno 2002, pp. 15-16; AA. VV., Leonardo:
accuse e disinformazione, ivi, pp. 17-18. Nel
suo articolo A. Paolucci, all’epoca responsa-
bile della Soprintendenza e, di conseguenza,
della Galleria degli Uffizi, che da questa di-
pendeva, riassunse cosi la sua decisione di non
intraprendere il restauro: “Perché non volevo
offrire argomenti alle polemiche di Beck e al
pessimismo degli illustri colleghi che paven-
tavano esiti devastanti. Perché - I’ho detto al
«Giornale dell’Arte» - non volevo trasformare
il restauro di Leonardo nella Casa del Grande
Fratello. Perché infine, I’Adorazione cosi com’e
non corre alcun pericolo. Puo aspettare, per la
sua pulitura, tempi migliori, un clima piu di-
steso, confronti pit1 ragionevoli e pit pacati. Si
é trattato di una decisione che non esito a defi-
nire “politica”. Essendo diritto (e dovere) di un
Soprintendente valutare gli interventi secondo
criteri di necessita (che nel caso specifico non
c’era) e di opportunita (che invece c’era, ecco-
me). Sed de hoc satis.”.

[43] A solo caso esemplificativo si cita ’articolo
pill ampio in merito (ma un’ampia selezione e
ancora rintracciabile via internet): M. Hannen-
berg, The Leonardo Cover-up, in “The New York
Time Magazine”, April 21, 2002, pp. 42-48.

[44] M. Seracini, Indagini diagnostiche sul-
la Adorazione dei Magi di Leonardo da Vinci,
in La mente di Leonardo. Il laboratorio del
Genio universale, catalogo della mostra, a
cura di P. Galluzzi, Firenze 2006, pp. 94-101.
Un’altra pubblicazione, relativa allo stato di
conservazione del supporto venne proposta
in G. Guidi, C. Atzeni, M. Seracini, S. Lazze-
ri, Painting Survey by 3D Optical Scanning -
The Case of the Adoration of the Magi by Leo-
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nardo Da Vinci, in “Studies in Conservation”,
49, 1, 2004, pp. 1-12.

[45] Nell’intervista giornalistica sopra citata,
Seracini affermava esplicitamente: “None of
the paint we see on the Adoration today was
put there by Leonardo. God knows who did but
it was not Leonardo”.

[46] M. Seracini, Oltre il visibile. Indagini scien-
tifiche sul disegno, in Leonardo da Vinci. Studio
per ’'Adorazione deiMagi, a cura di F. Camerota,
Roma, 2006, pp. 33-107.

[47] Questo I’elenco degli istituti di ricerca e
delle persone coinvolti nella campagna dia-
gnostica: Documentazione fotografica ad
alta risoluzione speciale: Roberto Bellucci
(OPD); Roberto Bellucci e Fabrizio Cinotti (do-
cumentazione fotografica in UV riflesso), con
la consulenza di Ezio Buzzegoli (OPD); Cen-
trica srl (documentazione fotografica RGB ad
alta risoluzione); Haltadefinizione (documen-
tazione fotografica UV Riflesso ad alta riso-
luzione); Climatologia e conservazione pre-
ventiva: Roberto Boddi (fino al 2015), Monica
Galeotti e Sandra Cassi (OPD); Ufficio Tecnico
e movimentazione: Giancarlo Penza, Filippo
Lagna, Marco Vicarelli. Indagini diagnosti-
che: Indagini chimiche e spettrofotometria:
Laboratorio Scientifico del’OPD: Carlo Gallia-
no Lalli, Giancarlo Lanterna e Andrea Cagnini;
riconoscimento delle fibre: Isetta Tosini; Ra-
diografia X: Alfredo Aldrovandi, direttore del
Laboratorio Fotografico, con Ottavio Ciappi,
Roberto Bellucci (OPD) e Mattia Patti (ricer-
catore dell’Universita di Pisa); Riflettografia
Multi-NIR: Roberto Bellucci (OPD), Mattia
Patti (ricercatore dell’Universita di Pisa), con
apparecchiatura prototipale di INO-CNR (Isti-
tuto Nazionale di Ottica): Luca Pezzati, Raf-
faella Fontana, Marco Barucci, Enrico Pam-
paloni; Fluorescenza X: Claudio Seccaroni,
con la consulenza di Pietro Moioli (Ente per le
Energie rinnovabili e ’Ambiente (ENEA) - La
Casaccia, Roma); Ft-IR a fibre ottiche: Bruno
G. Brunetti, Alessia Daveri, (Universita degli
Studi di Perugia, Dipartimento di Chimica);

Gascromatografia di massa: Maria Perla Co-
lombini, Alessia Andreotti, Ilaria Bonaduce,
Anna Lluveras Tenorio (Universita degli Studi
di Pisa, Dipartimento di chimica); Rilievo 3D
per la misurazione delle micro deformazioni:
Massimiliano Pieraccini con la collaborazione
di Alessandro Spinetti (Universita degli Studi
di Firenze, Facolta di Ingegneria); 3D Scan-
ning: Paolo Pingi, Eliana Siotto, Gianpaolo
Palma, Roberto Scopigno (IVisualComputing
Lab, ISTI-CNR); OCT (Optical Coherence To-
mography): Piotr Targowski, Marcin Sylwestr-
zak, Magdalena Iwanicka (Universita Nicolaus
Copernicus di Torun, Polonia); XRF scanning:,
Lisa Castelli, Anna Mazzinghi, Chiara Ruberto,
Francesco Taccetti Pier Andrea Mando (Labec,
INFN, Firenze).

[48] M. Ciatti, Leonardo e I’Opificio, in “Ker-
mes”, 85,2012, pp. 21-23; R. Bellucci, M. Ciatti,
C. Frosinini, P. Riitano, Un nuovo avvicinamen-
to sistematico al restauro dell’*Adorazione dei
Magi” di Leonardo da Vinci, in “OPD Restauro”,
XX1V, 2012(2013), pp. 45-56; C. Frosinini, L’
“Adorazione dei Magi” di Leonardo da Vinci e
le prime indagini diagnostiche presso I’Opificio
delle Pietre Dure: oltre il visibile, in Leonardo da
Vinci and optics, a cura di F. Fiorani e A. Nova,
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Venezia 2013, pp. 333-351; R. Bellucci, M. Ciat-
ti, C. Frosinini, P. Riitano, Leonardo’s Adoration
of the Magi’ at the Uffizi: preliminary technical
studies at the OPD, in Leonardo da Vinci’s te-
chnical practice, a cura di M. Menu, Paris 2014,
pp.- 32-39; M. Ciatti e C. Frosinini, Avanzamenti
circa il restauro dell’Adorazione dei Magi di Leo-
nardo da Vinci, in “Kermes”, XXVII, 94-95, 2015,
pp. 143-145; C. Frosinini, LAdorazione dei Magi
di Leonardo da Vinci. Il recupero dell’immagine,
in Leonardo da Vinci. Metodi e tecniche per la co-
struzione della conoscenza, a cura di P. C. Mara-
ni e R. Maffeis, Casorate Sempione (VA) 2016,
pp. 83-91. Gli avanzamenti del restauro sono
stati inoltre presentati in alcune conferenze
internazionali, tra cui: C. Frosinini, The Ado-
ration of the Magi - The Fertile Mind of Leonardo
da Vinci, New York University, 3 dicembre 2013
(2013-2014 NYU Kress Lecturer in Paintings
Conservation); C. Frosinini, The Adoration of
the Magi like you’ve never seen it before, The
Metropolitan Museum of Art, 9 dicembre 2014;
R. Bellucci, The importance of digital documen-
tation in the conservation of historical heritage,
Anno della Cultura Italiana in America Latina,
Science and Innovation for the Study and Con-
servation of the Works of Art, Buenos Aires, 2
dicembre 2015.
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