Fino al XVII secolo le tavole lignee, impiegate come supporto, svolsero un ruolo decisivo nella pittura europea. Artisti del calibro di Giotto, Durer, Cranach, Rubens, realizzarono le loro opere in prevalenza o esclusivamente su tavola.

Il legno è un materiale complesso formato da carbonio, ossigeno, idrogeno, azoto e minerali. Le sue componenti principali sono:

cellulosa 40/50%, polisaccaridi 15/35%, lignina 20/35%. La cellulosa è fondamentale per l’elasticità, i polisaccaridi servono ai processi di dilatazione e restringimento, la lignina ha il compito di rinforzare la membrana cellulare.

Tipo di legno e tagli

I legni più usati nella storia dell’arte si dividono in due gruppi:

1)le conifere (omogeneità d’elementi). 
Abete bianco: è molto usato nella pittura su tavola, meno in scultura; è facilmente attaccabile dagli insetti xilofagi. Presenta il difetto di formare «tasche di resina».
Abete rosso: ha il colore più intenso. Più usato del precedente, ha una migliore compattezza. Per il resto presenta caratteristiche simili agli altri abeti.
Larice: è caratterizzato da buona durata, fibre regolari e compatte, è di facile lavorazione nonostante l’omogenea resistenza e compattezza.
Cipresso: è usato per opere di modeste dimensioni, presenta fibra irregolare, è duro e di difficile lavorazione, non è attaccato dagli insetti xilofagi.

2) le latifoglie. Hanno struttura più complessa rispetto alle conifere. Esse presentano in altre parole più cellule differenti.
Pioppo bianco e nero: è l'essenza più usata nella pittura italiana del Rinascimento per facilità di reperimento e lavorazione. Ha scarsa resistenza e durata. E’ attaccato facilmente da insetti xilofagi.
Salice: è usato per tavole dipinte, è facilmente attaccabile da insetti xilofagi.
Noce: è usato specialmente per tavole dipinte di modeste dimensioni. Di colore scuro è compatto e resistente.
Quercia: è usata in tutte le sue qualità, rovere e leccio. E’ impiegata nel Centro e nel Nord Europa. Resiste agli attacchi degli insetti xilofagi, ma si spacca facilmente durante la stagionatura.

Per il restauro dei dipinti è sufficiente distinguere tra legni teneri e legni duri per determinare le reazioni del supporto agli interventi di conservazione e restauro nonché alle variazioni climatiche.

L’abete bianco, il pino marittimo, l’abete rosso, il pioppo, il tiglio e il salice sono legni teneri, quercia , faggio e noce sono legni duri.

I tagli delle assi possono avvenire in tre modi: tangenziale, radiale o trasversale.
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Il taglio trasversale procede perpendicolarmente all’asse del fusto e orizzontalmente rispetto alle fibre.

Il taglio tangenziale è eseguito parallelamente all’asse del fusto e tangenzialmente agli anelli di crescita. E’ il tipo di taglio più comune riconoscibile in quanto i diversi anelli di crescita creano un disegno a venature.

Il taglio radiale procede parallelamente all’asse del fusto e ai raggi. La tipologia del taglio condiziona i movimenti del legno nel corso del tempo producendo diverse deformazioni.

Il taglio più usato è quello longitudinale cercando di non usare la parte coincidente con il centro del tronco, composto da materiale meccanicamente predeisposto a fendersi, e quelle troppo esterne, troppo morbide e facilmente aggredibili da insetti.

Le tavole così ricavate venivano accoppiate tra loro disponendole con la faccia interna, quella rivolta verso il centro della pianta, verso gli strati preparatori e la pittura. Questo perchè le tavole orientate in questa maniera, durante il processo di invecchiamento tendono ad assumere una forma convessa garantendo una migliore adesione per gli strati preparatori.

Infine si applicano vari sistemi di sostegno, traverse, inserti, biette, che hanno il compito di sostenere le tavole una volta incollate tra loro.

Cause di degrado

Le cause possono essere di origine ambientale o causate da parassiti.

Il legno è un materiale molto igroscopico, acquista cioè con facilità l’umidità dell’aria.

Le tavole di legno si contraggono quando cedono umidità all’aria e si dilatano assumendola. Tali movimenti, costanti in tutta l’esistenza del legno, creano movimenti che a lungo andare possono causare la deformazione del supporto con la conseguente perdita per distacco degli strati pittorici. 

I legni teneri tendono a muoversi di più di quelli duri.

Come detto in precedenza il legno è un materiale molto igroscopico che tende perciò a cambiare forma e dimensioni a seconda delle condizioni di umidità relativa a cui è sottoposto. 

Si possono attenuare gli effetti dei movimenti inserendo dei materiali protettivi sul retro delle tavole (cere, resine, intercapedini) che comunque riescono solo a rallentare l'inerzia del movimento. Costringere, invece, una tavola all'interno di telai o cornici nel tentativo di bloccarla porta ad una sicura rottura dell'opera.

Le condizioni idelai di conservazione di una tavola o di un oggetto ligneo sono caratterizzate da una temperatura costante  di18°c con un umidità relativa al 60-65%. 

I dipinti su tavola possono, inoltre, essere aggrediti da organismi xilofagi (che si nutrono di legno) di natura vegetale o animale che possono causare danni parziali o totali. I parassiti vegetali sono costituiti quasi esclusivamente da funghi, mentre quelli animali da insetti e dalle loro larve, e sono questi ultimi che determinano i danni maggiori.

I funghi si nutrono principalmente di parti del nucleo e delle pareti della cellula che scompone per via enzimatica. Il fattore più importante per la proliferazione dei funghi è l'umidità, generalmente solo con un umidità del legno superiore al 20% possono svilupparsi mentre il legno non può essere attaccato se in condizioni di completa umidità o assoluta secchezza. Il fungo più pericoloso e nel contempo più difficile da combattere è il "fungo delle case", l'unico che svolga un ruolo importante nel restauro.

Se i funghi sono in grado di distruggere il legno in pochi anni gli insetti hanno bisogno di tempi più lunghi ma non per questo sono meno deleteri. Tra le innumerevoli specie di insetti xilofagi solo alcune sono riuscite a trarre nutrimento dai legni stagionati e lavorati, ovvero tavole di dipinti e cornici. Le specie più importanti che si ritrovano nelle nostre zone climatiche sono i cerambicidi, gli imenotteri (anobidi) e gli scolitidi. Le larve di tali insetti, che si differenziano soprattutto per la grandezza, possono creare gallerie tra i 2mm di diametro fino a 3 cm, possiedono un forte apparato boccale con cui scavano lunghe e tortuose gallerie all'interno del legno, disgregandolo.

Supporto tessile

Con tale termine si indicano tutti i supporti di tessuto utilizzati nella pittura europea: lino, canapa, cotone, juta e seta oltre i materilai sintetici. Per tutto il medioevo e per buona parte del 500 i supporti sono le tavole su cui prima della preparazione si stendeva una tela (impannatura o incamottatura). Comunque l’uso della tela era già conosciuto. Usatissimo nell’Europa del nord a Firenze il più antico quadro è il ‘San Giorgio e il drago’ di Paolo Uccello del 1460 ma da archivi abbiamo notizie dei ‘panni’ con cui erano addobbate le pareti di casa Medici (Pollaiolo - Storie di Ercole), oltre che per il più classico uso nei drappi, gonfaloni ed immagini votive da portare in processione. Ma la loro grande diffusione fu per merito dei veneziani che a causa dell’impossibilità di affrescare diedero inizio ad una pittura su tele di grandi dimensioni per i saloni delle case. Jacopo Bellini fu il primo ad utilizzare la tela per un ciclo intero (storie di Gesù e Maria - chiesa S. Giovanni evangelista) seguito da Giovanni Bellini e Vittore Carpaccio. Inizialmente le tecniche di preparazione erano uguali a quelle per il legno e dipingendo a tempera poco differiva come pittura, ma con l’introduzione dell’olio l’uso della tela si diffuse ovunque.

Le tele sono formate da catene di polimeri di zuccheri. Con la parola tessile si vogliono indicare quelle fibre che possono essere trasformate in filati, in materiali cioè in grado di essere uniti mediante vari sistemi di intreccio. 

Tali fibre possono essere
A) naturali






B) artificiali






C) sintetiche

le quali a loro volta si suddividono in vari sottogruppi. Tutte queste fibre si caratterizzano per alcune proprietà che sono: tenacità*, durevolezza, stabilità chimica, estensibilità*, resistenza agli agenti di degrado.
*queste due capacità sono direttamente collegate all’orientamento molecolare

Tra le fibre naturali possiamo distinguere tre sottogruppi

- vegetale, lino, cotone, canapa, juta, ramiè, a base di cellulosa. La cellulosa è una sostanza fibrosa bianca che è alla base della composizione di qualsiasi tipo di pianta. Come caratteristiche ha una forte igroscopicità, sensibilità agli acidi ed agli attacchi di microorganismi ed è soggetta ad ossidazione.


- animale, seta e lana, a base proteica (fibroina e sericina per la seta, cheratina per la lana)


- minerale, oro, argento, rame...

LANA - fibra animale a base proteica si ottiene dal vello di alcuni animali. Il filamento che si ottiene dalla lavorazione del materiale grezzo si divide in tre parti, midollare, fibroso ed esterno. Come caratteristiche risulta essere uno dei tessuti più elastici (fino al 50% di estensibilità) meno tenace ed è molto igroscopico riuscendo ad assorbire una percentuale di acqua pari al 40% del suo peso. In pittura non è mai stato usato a causa di queste caratteristiche ed anche per una disomogeneità superficiale.

SETA - fibra animale di natura proteica si ottiene dal filamento prodotto da alcuni bruchi di lepidotteri che lo usano per costruirsi il bozzolo in cui trasformarsi in crisalidi. Il filo si presenta in origine come due filamenti (bavette) che a contatto con l’ossigeno si uniscono. Essi sono formati da fibroina una proteina fibrosa insolubile ed uniti grazie anche alla sericina, una proteina gommosa solubile all’acqua che va eliminata durante la lavorazione per ottenere un tessuto bianco e liscio. Come caratteristiche ha quella di essere composta da un unico filo molto lungo (fino a 1500 metri) poter assorbire molta acqua (fino al 30% del suo peso) è sensibile al calore, si discioglie negli acidi, e ossida ingiallendo, ecco perché se ne è limitato l’uso in pittura soprattutto dopo l’impiego definitivo delle tecniche ad olio oltre che risultare un tessuto molto cedevole.

COTONE - fibra di origine vegetale ricavata dalla peluria che si forma sui semi dell’omonima pianta. Quasi interamente costituita di cellulosa riesce ad assorbire acqua fino al 21% del suo peso risulta essere meno robusto ma più estensibile delle altre fibre vegetali. Il suo uso in pittura avviene prevalentemente nel novecento. La sottigliezza e la scarsa tenacità non ne permettono inoltre l’utilizzo per grandi formati, inoltre l’eccessiva reazione igrometrica e le cattive proprietà meccaniche che ne provocano delle variazioni di lunghezza in maniera brusca lo hanno sempre relegato in secondo ordine. Solo nel 1950, in America, si usa il cotone OLONA, impiegato di solito per vele, tendoni e coperture che risulta molto assorbente (il cotone è una superficie porosa), resistente e di grandi dimensioni, materiale indicato per una tecnica pittorica che prevedeva l’assorbimento del colore da parte del tessuto per capillarità sfumandone i contorni e fondendosi insieme.

LINO - fibra vegetale ricavata dall’interno dello stelo della pianta del linum usitatissimum con una colorazione tendente al grigio freddo. Appartiene alla categoria delle fibre a lungo tiglio e cioè a filamenti lunghi. A base di cellulosa per circa l’85%. Ha una capacità di assorbire acqua fino al 13% del suo peso, è poco estensibile ma molto tenace. Le tele fatte con questo materiale erano utilizzate nel medioevo per fare l’incamottatura delle tavole, cioè creare uno strato di tela tra la tavola e la preparazione a gesso e colla (ammannitura) per formare uno strato correttivo dei difetti del legno come i nodi e le giunture, ed inoltre per formare un ulteriore strato elastico capace di ammortizzare i movimenti del legno proteggendo così il film pittorico. Tale pratica già nel trecento risultò andare in disuso passando a pratiche più economiche quali l’“impannatura” e poi all’uso di stoppa. 

La tela di lino più pregiata era quella di rensa (nome derivante da Reims, la città di provenienza) che si presentava bianca fine ed omogenea adatta per questo a delle pitture molto particolareggiate. Tale supporto è ritenuto il più adatto alla pittura per la maggior stabilità chimica e durevolezza. Fu introdotta costantemente nelle belle arti nel 700 al posto della canapa.

CANAPA - fibra vegetale derivata dalla cannabis sativa con una colorazione tendente al grigio caldo. Composta di cellulosa per il 70-80% è anch’essa una fibra a lungo tiglio. Tra le fibre naturali è la più resistente alle intemperie e all’umidità e perciò ha una bassa capacità di allungamento. Tenace e poco estensibile, assorbe poca acqua. Fu molto usata in Francia nell’800.

JUTA - fibra vegetale a lungo tiglio a base di cellulosa 60% con un alto tenore di lignina una proteina che ne produce un indurimento ed una bassissima capacità di assorbimento ed anche una difficoltà a lavorarla per la sua rigidità. Si presenta scabra e disomogenea era utilizzata in origine per la fabbricazione di cordami, poi per i sacchi. Utilizzata in pittura da Van Gogh, Gauguin e dagli espressionisti tedeschi senza preparazione. Come materiale di supporto si deteriora rapidamente.

RAMIE’ - fibra di origine vegetale quasi mai impiegata in pittura.

TELE MISTE E SUPPORTI DOPPI (tela su tela o tela su cartone)

La pezza infatti è composta da un intreccio tra ordito (il filo che corre lungo tutta la lunghezza della pezza, ed è ipoteticamente di lunghezza illimitata) e la trama (i fili che corrono da una cimosa all’altra determinando la larghezza della pezza)

I vari tipi di tessuti si differenziano per determinate caratteristiche che sono:

a) densità - il grado di fittezza della tela si misura in numero fili per cm

b) armatura - determina il tipo di intreccio. Le più usate sono:


tela: intreccio più semplice da cui derivano gli altri, ha un aspetto piano e il dr è = al rv


reps: si ottiene ampliando il rapporto dei fili in entrambi i sensi, più resistente

diagonale: si ottiene spostando di uno l’attacco della trama sui punti di legatura. Molto resistente.


Spina di pesce: impiegato a Venezia, ha un disegno a zig zag

ALTERAZIONI

Tutti i materiali organici si deteriorano. Ciò vale anche per i supporti tessili che durante il processo di invecchiamento perdono robustezza ed elasticità.

I danni sono principalmente dovuti ad alcune caratteristiche negative della cellulosa:

si ossida a contatto con l'aria, assorbe energia luminosa che innesca reazioni fotochimiche frammentando le fibre, viene aggredita dagli acidi presenti nell'atmosfera, può essere terreno di coltura per microrganismi, reagisce in maniera sensibile alle sollecitazioni meccaniche, è fortemente igroscopica. In particolare quest'ultima proprietà è il fattore più evidente delle deformazioni di un supporto tessile. Infatti le fibre assorbono umidità dall'aria, così si gonfiano, si inspessiscono e si accorciano. Ciò causa l'ingenerarsi di tensioni spesso molto forti che, unendosi a tutti gli altri fattori sopra citati, può rompere i fili intrecciati. Invece quando il tessuto cede umidità si dilata rilassandosi modificando la planarità della tela (la cosiddetta deformazione sotto carico - la o effetto CREEP che si ha a causa della forza di gravità esercitata dai materiali sulla tela, evidenziando l’impronta dei lati interni del telaio sulla superficie dipinta e crettature in particolare in alto ed al centro)

e producendo una perdita di tensione che può manifestarsi con il distacco degli strati pittorici.

Come operazioni di prevenzione si dovranno adottare precauzioni soprattutto riguardo le condizioni climatiche. Quelle ottimali ottimali sono per una tela 18°c con un umidità relativa del 45-65%.

Affresco: tecnica di esecuzione
L’affresco, che significa pittura a fresco, cioè condotta su un supporto ancora umido, è una tecnica pittorica murale che si avvale del principio di fermare i pigmenti minerali o le terre sospesi in acqua nell’intonaco ancora umido, usando la carbonatazione della calce. Ciò avviene per reazione chimica, infatti la calce presente nell’intonaco si combina con i gas carboniosi dell’aria e, trasformandosi in carbonato di calcio, dà vita ad una superficie capace di assorbire lo strato pittorico e di determinare il fissaggio al supporto. I colori utilizzati nell'affresco, costituiti da pigmenti terrosi macinati con acqua, vengono così stesi sul muro ancora umido, in modo da restare inglobati nel processo di carbonatazione della calce.

Nella pittura a fresco, poiché l’intonaco assorbe immediatamente il colore, ogni fase della lavorazione deve essere prestabilita senza lasciare nulla all’improvvisazione, dal momento che i ristretti tempi di esecuzione richiedono un procedimento veloce, eseguito senza errori, anche perchè non è possibile apportare alcuna correzione o ritocco, se non a secco, cioè a intonaco già asciugato, o rifacendo l’intonaco.

Di grande importanza nell’affresco è la preparazione della malta e dell’intonaco da stendere sul muro, il quale può essere di pietre o mattoni, ma mai misto, e comunque deve necessariamente essere esente da tracce di umidità. Il rivestimento del muro avviene attraverso tre successivi momenti, a cui corrispondono la preparazione di altrettanti strati, il primo dei quali, il rinzaffo, preparato con uno strato di calcina grassa e sabbia, si presenta molto ruvido e grossolano. Sul rinzaffo viene successivamente disteso un secondo strato di intonaco più fino, detto arriccio per la superficie leggermente scabrosa ed arricciata che lo caratterizza: si tratta di uno strato ruvido, ma meno irregolare del primo. Sull’arriccio umido si applica quindi l’intonaco o tonachino destinato a ricevere il colore: questo strato finissimo, che si compone di sabbia fine, polvere di marmo e calce, andava tenuto umido per tutto il tempo della coloritura.

Questa tecnica variava secondo le epoche e i luoghi. In Italia da una fase antica a pontate, in cui l’intonaco e il colore venivano dati rapidamente per zone secondo l’andamento orizzontale del ponteggio, si passò nel Due-Trecento alla lavorazione a giornata, in cui l’intonaco veniva steso e lavorato giorno per giorno. L'utilizzo del sistema delle "giornate" è essenzialmente legato al nome di Giotto, che inaugurò il nuovo metodo nella grande navata della Basilica Superiore di Assisi. In questo periodo si ha anche l’introduzione della sinopia, ossia del disegno preparatorio sull’arriccio, fatta con terra rossa di Sinope, dalla città omonima sul Mar Nero. Il disegno con la sinopia consentiva di avere direttamente sul muro sia una prova generale delle parti da affrescare, sia l’individuazione degli spazi da coprire giornalmente con il tonachino, sia una veduta di insieme dell’opera da realizzare. Con un filo intinto nel carbone venivano suddivisi gli spazi da affrescare, quindi con il carboncino si procedeva alla vera e propria resa della scena, fissando il disegno generale con il colore ocra diluito. Lo studio dell’esito definitivo veniva fatto tratteggiando tutte le parti da affrescare con la sinopia. Ogni giorno quindi l’artista era in grado di assegnarsi le parti da comporre: stendeva l’intonaco sulla bozza a carboncino, creava il disegno con la sinopia e passava a colorare in modo definitivo la parte. La stesura del colore avveniva gradatamente, partendo dalle ombre si stendevano prima le zone più chiare, per arrivare progressivamente ai toni più vivi.

Nel Quattrocento la rappresentazione prospettica, che richiedeva giusti calcoli e non consentiva improvvise correzioni, portò a sostituire la tecnica della sinopia con quella del cartone con lo spolvero e successivamente con l’utilizzo del solo cartone con il calco delle figure.

Il cartone consentiva di studiare, preparare e conoscere il disegno definitivo, il quale, eseguito a grandezza delle figure da realizzare, veniva perforato seguendo le linee della composizione. Posto a contatto dell’intonaco veniva quindi battuto con un sacchetto contenente polvere fine di carbone vegetale che, penetrando attraverso i fori, lasciava sul muro una lunga serie di puntini di colore nero, equivalenti al contorno stesso del disegno. Molto spesso l’artista per evitare di perdere la traccia della composizione la delimitava con piccole punte o chiodi. Verso la fine del Quattrocento allo spolvero si sostituì l’uso del solo cartone che veniva poggiato sull’intonaco fresco: in questo caso l’artista procedeva con una punta a calcare le figure, delimitando quindi le parti da affrescare. Il disegno preparatorio era formato da più parti in scala: dal disegno d’insieme, con il sistema della quadrettatura o rete, si passava a comporre più parti, tracciate proporzionalmente in scala sull’intonaco. Nel Cinquecento la novità fu data dalla ricerca di esiti più vibranti e pastosi nella materia di superficie, per cui all’intonaco fine, che crea una chiara compattezza, si sostituì un intonaco granuloso o ruvido.

La tecnica della pittura a fresco, pur non prevedendo l’uso dei colori fissati a secco, ha visto in tutte le epoche l’abitudine di correggere il dipinto con colori a calce o tempera. La pittura a tempera sul muro secco consentiva numerosi vantaggi quali l’uso di un’ampia gamma di colori, la verifica immediata dell’esito o tono del colore, che non era possibile nell’affresco poiché i colori, asciugandosi, cambiavano di tono, e la possibilità di apporre correzioni coprendo o raschiando il colore, visto che non veniva assorbito dall’intonaco. Mentre i colori a fresco, proprio perché assorbiti dall’intonaco, avevano una notevole resistenza, la pittura applicata a secco si deperiva velocemente.

Principali cause di degrado

In uguali condizioni ambientali un dipinto ad affresco rivela sempre una maggiore resistenza rispetto a pitture eseguite con altre tecniche. Ciò è dovuto a svariati motivi concomitanti e fra questi sono determinanti l’assenza di materiale organico e la grande omogeneità tra supporto, preparazione e pellicola pittorica, tutti costituiti da un unico sistema formato da carbonato di calcio, silicati e ossidi. 

Le cause di degrado di un intonaco tuttavia sono molteplici e possono essere suddivise in naturali e antropiche. 

Fra quelle naturali, oltre ai terremoti, alle alluvioni e gli assestamenti strutturali il fattore di degrado principale è l’umidità e quindi l’acqua nelle sue diverse forme. La pioggia picchiando sulla superficie provoca un’abrasione meccanica che, inizialmente superficiale, penetra sempre più velocemente nella porosità della malta comportandone la distruzione. Inoltre, combinandosi con l’inquinamento atmosferico si trasforma in acqua acida provocando la corrosione del carbonato di calcio di cui è costituito l’intonaco e scatenando delle reazioni chimiche che trasformano il carbonato in solfato di calcio (gesso) con disgregazione del manufatto.

L’acqua ghiacciando all’interno dei pori subisce dei movimenti dimensionali che provocano la decoesione della malta con conseguente disgregazione e perdita della medesima, ma il danno maggiore è quello provocato da umidità di risalita in quanto, inquinata da sali solubili, sale per capillarità lungo i muri andando ad evaporare sulla superficie dell’edificio provocando una cristallizzazione dei sali contenuti in essa con conseguente decoesione e pulvirulenza materica.

Altra causa sono l’erosione del vento oppure il pulviscolo atmosferico che si cementa nelle scabrosità della superficie formando croste nere o attacchi biologici di alghe, licheni, funghi microscopici.

Fra i danni antropici, i più frequenti sono graffi, iscrizioni, incisioni della superficie e, soprattutto, una mancata manutenzione dell’edificio. Per non parlare dello smog, delle vibrazioni prodotte dal traffico urbano o di una non corretta tecnica di esecuzione. E’ fattore di deterioramento anche l’utilizzo di materiali di restauro non appropriati, come colori o fissativi di natura sintetica che, non essendo compatibili con la materia originale del manufatto ne accelerano il processo di degrado.

