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Il volume che presentiamo raccoglie gli Atti del IV colloquio AIRPA, svoltosi a Urbino dal 17 
al 19 giugno 2021 e dedicato al tema Pittura, luce, colore. Il tema, accolto con grande interesse dal 
Consiglio Direttivo dell’AIRPA, è stato proposto da Anna Santucci nel corso del convegno di Pavia 
del 2019, dedicato a Le cose nell’immagine, i cui atti sono ora editi nel volume AIRPA 3, a cura di 
Maurizio Harari e Elena Pontelli. Entrata nel vivo dell’organizzazione dell’incontro, Anna si è tro-
vata nel bel mezzo dell’emergenza Covid, con tutte le incertezze e i problemi che ne sono derivati, in 
primo luogo la necessità di annullare infine l’incontro del 2020; ben hanno sopperito a questa difficile 
situazione i numerosi incontri di Aspettando AIRPA IV, da lei stessa escogitati per coprire il lungo 
periodo di distanza fisica, una scelta felice – sin dal titolo – per dare continuità e interesse a queste 
iniziative, nonostante costrette anch’esse allo svolgimento “a distanza”.

La modalità “a distanza” è stata una scelta obbligata per poter tenere nel 2021 il colloquio pro-
grammato per l’anno precedente: le restrizioni che ne sono derivate sono state mantenute entro limiti 
ragionevoli grazie alla disponibilità dell’Ateneo urbinate, della Direttrice del Dipartimento di Studi 
Umanistici, Maria Elisa Micheli, e del personale coinvolto nell’iniziativa, ai quali tutti va un ringra-
ziamento molto sentito. Tra i ringraziamenti all’ambiente urbinate voglio ricordare particolarmente 
Alessandra Coen, che è stata un aiuto fondamentale anche nelle non piccole complicazioni di una 
vivace assemblea tenutasi a distanza: queste sinergie della sede ospitante, e l’impegno profuso dalle 
diverse persone interessate, hanno assicurato il successo scientifico dell’incontro, che non sarebbe sta-
to possibile senza il lungo e paziente lavoro svolto con intelligente determinazione da Anna Santucci.

Rende ragione di questo successo (anche) la mole del bel volume che presentiamo, che molto 
deve alla attentissima cura della stessa collega. A questo felice risultato ha dato un contributo deter-
minante il fatto che il tema scelto si inserisca in duraturi interessi di studio delle colleghe di Urbino, 
come dimostrano gli studi dedicati ai temi della luce da Maria Elisa Micheli e Anna Santucci (Lumina, 
Convegno Internazionale Urbino 2013, Pisa 2015), alle quali si deve anche l’organizzazione del panel 
Luce in contesto. Rappresentazioni, produzioni e usi della luce nello spazio antico, presentato al 19° 
congresso internazionale di Archeologia Classica, Archaeology and Economy in the Ancient World 
(Colonia/Bonn 2018, Heidelberg 2021 https://doi.org/10.11588/propylaeum.638).

Il convegno di Urbino ha così potuto beneficiare – oltre che di una comprensione approfondita 
dei “risvolti” di questo tema – di collaborazioni già in essere e nate intorno al tema luce e colore anche 
al di fuori dell’ambiente accademico. Nel tessuto produttivo di una regione come le Marche è nato 
infatti un rapporto tra Università e mondo delle imprese, ricercato e stimolato sulla base di problemi 
espositivi rappresentati da Anna Santucci, curatrice del Museo dei Gessi dell’Ateneo. Questi interessi 
“extraaccademici” hanno assicurato la presenza di qualificatissime figure del mondo industriale, che 
hanno presentato interventi e relazioni seguiti con grande interesse, sia nel quadro degli incontri di 
Aspettando AIRPA che nei giorni del Convegno. Nello stesso quadro di iniziative è stato siglato un 
accordo tra AIRPA e Gruppo del Colore - Associazione Italiana Colore, rappresentata dal Presidente 
Marcello Picollo.

Presentazione
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Con questo riuscitissimo AIRPA 4 ho voluto terminare il mio mandato alla guida dell’Associa-
zione, ringraziando tutti ed ognuno del contributo di lavoro e di interesse che ad essa hanno dedi-
cato. Per il lavoro svolto insieme in questi anni ringrazio i componenti del Consiglio Direttivo e la 
vice-presidente, Monica Salvadori, che il nuovo Consiglio Direttivo – eletto nel corso dell’assemblea 
urbinate – ha scelto come presidente, convinta che nello svolgimento di questo incarico potrà contare 
sui colleghi che hanno accettato di far parte del nuovo Consiglio Direttivo, riscuotendo la convinta 
approvazione dei Soci; un ringraziamento particolare a Fulvia Donati, che come me ha deciso di 
concludere con questa prima tornata quadriennale la sua presenza nel Consiglio che guida l’Associa-
zione, alla quale ha dato un contribuito fondamentale e costante, grazie anche ai suoi legami interna-
zionali. Ringrazio infine i colleghi che hanno dato vita all’AIRPA, costituendone il primo Consiglio 
Direttivo (Antonella Coralini, Stella Falzone, Maurizio Harari, Angela Pontrandolfo, e ancora una 
volta Donati e Salvadori) e proponendomi di rappresentarla sin dal primo incontro “fondativo” svol-
tosi a Roma, all’Odeion della Sapienza, nel giugno 2016, certa che nel corso del prossimo mandato il 
Consiglio Direttivo potrà consolidare questi primi, significativi risultati.

Irene Bragantini
già Università degli Studi Napoli L’Orientale

Presidente AIRPA (2017-2021)
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«E non ti rivestano di purpureo colore i giacinti - / non è adatto ai lutti tale colore - né il titolo sia 
segnato col minio né la carta unta col cedro / e non avere le borchie bianche sulla tua fronte nera!»: 
con queste parole Ovidio (trist. I 1, 5-8) licenzia, dal luogo dell’esilio, il suo “piccolo libro” per Roma, 
invitandolo a mantenere un aspetto disadorno e “vissuto”, consono alla condizione del suo auto-
re1. Nella componente visiva di questo incipit, convenzionale nell’apostrofo all’opera personificata e 
programmatico rispetto ai suoi contenuti2, i colori dell’editoria giocano un ruolo fondamentale nella 
semantica dello stato d’animo.

«Il bosco sta diventando proprio autunnale – vi sono effetti di colore che trovo molto raramente 
nei dipinti olandesi. Ieri sera stavo dipingendo nel bosco un terreno piuttosto in pendenza coperto da 
foglie di betulla secche e ammuffite. Il terreno era di un marrone rossastro chiaro e scuro, reso anco-
ra più tale dalle ombre degli alberi che vi gettavano sopra delle strisce scure […] Il problema, che io 
trovavo molto difficile, stava nell’ottenere la profondità del colore, l’enorme forza e solidità di quel 
terreno – e mentre dipingevo mi accorsi per la prima volta di quanta luce ci fosse ancora in quel crepu-
scolo – e nel mantenere quella luce e al tempo stesso la luminosità e la profondità di quel colore denso 
[…] fino a che punto io abbia reso l’effetto nel mio schizzo, non so; ma so di essere rimasto colpito 
dall’armonia di verde, rosso, giallo, nero, azzurro, marrone e grigio. […] Per il terreno ho usato un 
tubo e mezzo, della misura grande, di bianco – eppure il terreno era molto scuro – ancor più di rosso, 
giallo, ocra marrone […] La buona pittura non dipende dall’usare molto colore, ma per dipingere un 
terreno con forza, o per mantenere pulito un cielo, a volte non si deve risparmiare un tubetto di colore 
[…]»: la citazione è stralciata da una lunga e incisiva lettera di Vincent van Gogh al fratello Theo3. In 
essa, come in altre epistole che compongono il carteggio tra i due e la cui edificante lettura devo ad 
alcune righe di Bianchi Bandinelli4, la pittura emerge nel suo processo creativo, mai estraneo ai fattori 
culturali del proprio tempo.

«La prima matita dipinta esternamente viene lanciata all’Esposizione di Chicago nel 1893 dalla 
Koh-I-Noor […] ancora oggi, i due terzi delle matite prodotte e vendute sul pianeta sono gialle […] 
Il colore è spesso un’idea o un’aspettativa […] La matita gialla è insomma più matita di qualsiasi 
altra»5: Cromorama del visual designer Riccardo Falcinelli è un’altra interessante (oltre che piacevole) 
lettura, da cui apprendere circa la potenza strategica del colore in ogni società delle immagini.

Insomma. Non si può comprendere l’esperienza del colore, e dunque della pittura, senza recupe-
rarla, di volta in volta, nella complessità delle trame storiche (politiche, economiche, sociali e cultu-
rali) che ne hanno determinato l’idea, gli usi, le finalità, i valori (tanto commerciali quanto simbolici); 

1	 «Nec te purpureo velent vaccinia fuco - / nec te conveniens luctibus ille color - / nec titulus minio, nec cedro charta 
notetur, / candida nec nigra cornua fronte geras»: Tristia 1991, pp. 4-5.

2	 Cfr. Larosa 2013, pp. 178-179 (con ulteriore bibliografia).
3	 Lettera scritta a L’Aja nel settembre 1882 (Lettere 2013, pp. 181-185, citazione infra pagine).
4	 Bianchi Bandinelli 1976, p. 142.
5	 Falcinelli 2017, infra pp. 6-7.

Introduzione. 
Pittura, luce, colore
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delle pratiche artigianali che ne hanno gestito la materia, selezionandola, manipolandola e sperimen-
tandola su differenti supporti e in soluzioni anche multitecniche e polimateriche; delle dinamiche vi-
sivo-percettive che ne hanno accompagnato la fruizione contestuale e il “godimento sensoriale” nello 
spazio architettonico, reale o anche solo “mentalmente costruito” (come può esserlo nelle ekphraseis 
a tema artistico); delle modalità di conservazione, restauro e trasmissione, già ampiamente operate 
nelle varie epoche del mondo antico, come da sempre la tradizione scritta ci ha informato, ma come 
solo più di recente tecnologie diagnostiche, invasive e non-invasive, ci danno concreta evidenza; della 
storia della cultura che ha valutato e interpretato l’esperienza pittorica secondo angolazioni differenti. 

Né si può comprendere l’esperienza del colore al di fuori del binomio luce-colore, ineludibile in 
ogni espressione artistica, fondativo per ciascuna di esse e sopra tutte proprio per la pittura. Lumino-
sità e luce, naturali o artificiali che siano, hanno un ruolo nevralgico rispetto alla materia della pittura, 
alla resa mimetica dei suoi effetti sulle cose e nello spazio, alla sua percezione e fruizione contestuale 
nei prodotti finiti, siano essi pinakes/tabulae o rivestimenti parietali: tutti aspetti, questi, la cui analisi 
e la cui plausibile restituzione virtuale può avvalersi oggi di molteplici tecnologie ed approcci digitali6. 
In questo senso, il restauro stesso della luce in sé negli spazi odierni che conservano le pitture, in situ 
o nei musei, costituisce la prima forma della loro tutela e valorizzazione. 

Con le cinque relazioni di apertura (a firma di M.F. Ferrini; H. Brecoulaki con G. Verri; I. Bra-
gantini; M. Picollo con A. Casini, C. Cucci, A. Pertica, L. Stefani; L. Cinquarla) si è inteso tracciare 
alcune delle linee portanti la ricerca su pittura-luce-colore. Questi interventi introduttivi, assieme a 
contributi, note e poster che hanno discusso più direttamente il tema del IV colloquio, compongono 
la prima parte del volume (Pittura, luce, colore), che per l’appunto ripropone il titolo del colloquio. La 
seconda parte degli atti invece (Riletture e nuovi dati), come è consuetudine dei colloqui dell’AIRPA, 
riunisce contributi, note e poster che, con tagli tematici differenti, hanno portato all’attenzione testi-
monianze pittoriche edite o inedite e di diversa entità, restituendo una ricca panoramica su produzio-
ni di vario ambito spazio-temporale.

Con questi temi, metodi e realia, che documentano contesti antichi nei quali hanno convissuto 
pitture del loro passato e pitture del loro “presente”, maestri ed artigiani, saperi di bottega e innova-
zioni, opere d’arte e manufatti, committenze e gruppi sociali etc., riconsegniamo la pittura all’oriz-
zonte più ampio di una storia dell’arte del Mediterraneo antico nonché a una comunità patrimoniale 
corresponsabile della sua conservazione e trasmissione. Perduta la trattatistica antica sulla pittura, la 
ricerca multi- e interdisciplinare è la strada maestra per risarcirne anche questo vacuum informativo.

Anna Santucci
Università degli Studi di Urbino Carlo Bo

Dipartimento di Studi Umanistici (Eccellenza 2023-2027)
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Abstract

The paper examines the executive techniques of Roman wall paintings, from the selection of the raw materials, to the 
laying of the coatings constituting the tectorium and the application of the pigments. The archaeometric investigation 
of more than 60 fragments of wall paintings from the site of Aquileia, dated between the Republican Age and Late 
Antiquity, provides the basis for the present study, where the compositional characteristics and the methods for the 
application of preparatory layers and pigments of a selection of samples, collected from nuclei of First, Second, Third 
and Fourth Pompeian Style, will be described and analysed in comparison with the executive practices of the opus 
albarium as described in Vitruvius’ De architectura.
Keywords: Aquileia, archaeometry, Vitruvius, tectorium.
Parole chiave: Aquileia, archeometria, Vitruvio, tectorium.

Introduzione

Il contributo tratta le tecniche esecutive dell’intonaco romano, dalla cernita delle materie pri-
me, alla stesura degli strati costituenti il tectorium, all’applicazione delle patine pittoriche. La base 
di riferimento di questo studio sono le recenti analisi, condotte prevalentemente con un approccio 
archeometrico, di oltre 60 frammenti di intonaco parietale dal sito di Aquileia, pertinenti a più nu-
clei distribuiti cronologicamente tra l’età repubblicana e la tarda antichità1. In questa sede verranno 
descritte le caratteristiche composizionali e le modalità applicative degli strati preparatori e delle 
patine pittoriche dei campioni riferibili ai nuclei di I, II, III e IV Stile pompeiano, o inquadrati, su 
base stratigrafica, tra la tarda età repubblicana (seconda metà del I sec. a.C.) e quella altoimperiale 
(I-II sec. d.C.).

Come determinato con le analisi archeometriche, le caratteristiche composizionali e stratigrafiche 
dei campioni riferibili a nuclei di questo periodo presentano numerosi aspetti in comune, ma anche 
alcuni elementi di differenza, rispetto alle pratiche esecutive dell’opus albarium così come tramandate 
nel De architectura vitruviano.

Non verranno qui trattate le modalità esecutive degli intonaci aquileiesi da nuclei inquadrati 
tra la media e la tarda età imperiale. Per queste fasi, infatti, si è osservato un effettivo “scadimento” 
nella tecnica esecutiva2, che trova poche assonanze con le prassi teoriche, tramandate nelle opere dei 
trattatisti medio-tardoantichi Rutilio Tauro Palladio (Pall. 1, 15, 1) e Cetio Faventino (Fav. 22), che 
compendiavano ancora fedelmente le norme definite nel testo vitruviano3.

1	 Dilaria, Sbrolli 2018; Sebastiani et alii 2019; Dilaria et alii 2021.
2	 Nel dettaglio: Sebastiani et alii 2019; Dilaria et alii 2021.
3	 Gli elementi innovativi e le modifiche rispetto all’opera vitruviana sono minimi (Greco 2011, pp. 108-109, 131).

La tecnica dell’affresco romano ad Aquileia: 
un preliminare confronto tra la fonte vitruviana 

e il dato archeologico
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Le “buone” e le “cattive” pratiche esecutive dell’intonaco romano secondo Vitruvio

Vitruvio riteneva che le qualità estetiche e la resa finale dell’intonaco dipendessero tanto dalle 
modalità con cui erano stese le patine pittoriche e gli strati in malta costituenti tectorium, quanto 
dalla selezione delle materie prime utilizzate4. Secondo l’autore augusteo (Vitr. 7, 3, 5-6), per una 
buona decorazione parietale bisognava innanzitutto realizzare un tectorium costituito da sette ste-
sure di malta di diversa composizione5 e distribuite, dalla più profonda a quella più superficiale, in: 
a) uno strato a granulometria grossolana 
di regolarizzazione del paramento mura-
rio (trullissatio = rinzaffo); b) tre strati a 
granulometria fina a base di calce e sabbia 
(coria ad harenatum = arriccio); c) tre stra-
ti definiti coria ad marmoratum (= intona-
chino) a base di calce mescolata con grani 
marmorei, a granulometria progressiva-
mente più fine dalle stesure più profonde 
verso quelle esterne (fig. 1). Le caratteristi-
che di tali aggregati sono specificate in un 
passo dell’opera vitruviana (Vitr. 7, 6, 1): 
essi consistono, secondo l’autore, in salis 
micas che crescono all’interno di venature 
di alcune rocce. Secondo la moderna geo-
logia, tali elementi sono riconducibili alla 
cd. “calcite spatica”, costituita da cristalli 
di carbonato di calcio prodotti per precipi-
tazione e ricristallizzazione di calcite nelle 
fessurazioni delle rocce carbonatiche. In alternativa, potevano essere usate le schegge di marmo vero 
e proprio avanzate dai marmisti6.

Tutti gli strati preparatori andavano applicati quando i sottostanti stavano ancora facendo pre-
sa: ciò permetteva un miglioramento delle capacità adesive tra le stesure, in modo che i rivestimenti 
parietali non presentassero fessurazioni o altre imperfezioni. L’ultimo strato di intonachino andava 
quindi levigato a lungo così da far risaltare la brillantezza dell’aggregato.

Qualora si dovesse operare in ambienti e contesti umidi, nel trattato vitruviano (Vitr. 7, 4, 1 e 3) 
era consigliata l’applicazione di uno strato di rinzaffo (trullissatio), in adesione al paramento murario, 
a base di malta con frammenti fittili (cocciopesto), da applicarsi per un’altezza dal pavimento di alme-
no 3 piedi (m 0,90 ca). A questa stesura impermeabilizzante ne dovevano seguire altre tre di arriccio, 
anche in questo caso a base di malte con elementi fittili (cocciopesto)7. 

Così come per gli strati del tectorium, anche nella stesura delle patine pittoriche andava riposta 
massima attenzione. I pigmenti andavano sempre applicati sull’intonachino ancora umido, ossia con 
la tecnica “a fresco”. In tal modo, afferma Vitruvio (7, 3, 7-9), le superfici non sarebbero diventate 
ruvide con il passare del tempo, ma anzi, se gli strati di intonaco fossero stati applicati adeguatamente, 
non sarebbero sbiadite ma avrebbero brillato talmente che un osservatore avrebbe potuto specchiar-
cisi davanti.

Alle “buone” pratiche si contrapponevano le “cattive” pratiche, ossia le tecniche esecutive scon-
sigliate, che risultavano in rivestimenti parietali di fattura corsiva e poco durevoli nel tempo (Vitr. 7, 

4	 Per attente disamine delle fonti latine relative alle tecniche di applicazione dell’intonaco romano: Mora 1967; 
Daniele, Gratziu 1996; Greco 2011.

5	 La terminologia qui adottata segue quanto riportato in Nimmo 2001.
6	 Daniele, Graziu 1996.
7	 Nei contesti soggetti a una forte umidità era inoltre consigliata la realizzazione di intercapedini tra i rivestimenti 

e la superficie murarie, che potevano essere rese applicando tegulae mammatae associate a sfiatatoi per la fuoriuscita 
dell’umidità.

Fig. 1 – La stratigrafia e la composizione del tectorium dell’intonaco 
romano secondo Vitruvio (elaborazione S. Dilaria).
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3, 7-9). Continuando la trattazione sull’opus albarium, Vitruvio riteneva quindi che, qualora si fosse 
steso un solo strato di arriccio sottoposto ad uno di intonachino, il tectorium così costituito, avendo 
uno spessore ridotto, si sarebbe fratturato facilmente e non avrebbe acquisito la dovuta lucentezza. 
Veniva anche sconsigliata l’applicazione dei pigmenti sulla superficie di una malta totalmente asciutta, 
ossia con tecnica “a secco”, in quanto, così facendo, le patine si sarebbero distaccate dal supporto e 
sarebbero scolorite in breve tempo. 

Il dato archeologico ad Aquileia

Come anticipato poco sopra, l’analisi archeometrica degli oltre 60 frammenti di intonaco ha per-
messo di trarre importanti informazioni riguardo alle modalità di esecuzione dell’intonaco romano 
ad Aquileia. 

Da quanto osservato macroscopicamente, quasi tutti i frammenti ascritti, su base stilistica, a nu-
clei di I, II, III o IV Stile, o altrimenti inquadrati su base stratigrafica a fasi tardorepubblicane e/o 
altoimperiali, presentano un tectorium solitamente costituito da due o tre strati, e raramente da più 
stesure, fino ad un massimo di cinque. Gli spessori complessivi dei tectoria sono spesso circoscritti 
entro i cm 3-4, mentre solo eccezionalmente alcuni campioni presentano spessori superiori. Va però 
segnalato che gran parte dei nuclei proviene da scavi di contesti privati (abitazioni) e, nella quasi to-
talità dei casi, da strati di riporto o abbandono. Si potrebbe sostenere pertanto che, ad aggravare lo 
stato di conservazione degli intonaci analizzati, possano aver influito gli eventi post-deposizionali, 
che potrebbero aver condizionato il distacco degli strati più profondi del tectorium, compromettendo 
così la corretta lettura dell’originaria stratigrafia preparatoria. Tuttavia, se si considerano i prelievi, 
pur limitati, di campioni di intonaco da rivestimenti conservati in situ, le stesure appaiono comunque 
contenute, rientrando appieno nel numero e negli spessori sopra indicati (fig. 2). 

Da quanto riscontrato con le analisi archeometriche, gli strati più profondi del tectorium (rin-
zaffo e arriccio) sono costituiti da malte a base di calce miscelata con sabbia o, raramente, ghiaia fine. 
Tuttavia, in numerosi campioni non è stato possibile distinguere lo/gli strato/i di arriccio dal rinzaffo, 
essendo quest’ultimo assente nella maggior parte dei casi in quanto probabilmente disgregatosi a cau-
sa di eventi post-deposizionali.

In accordo con le raccomandazioni vitruviane, l’uso di malte di cocciopesto negli strati più pro-
fondi del tectorium è stato riscontrato in alcuni campioni provenienti da un ambiente, con tutta pro-
babilità riscaldato e dotato di vasca, dall’area dei Fondi ex-Cossar. In questi frammenti, gli strati ad 
aggregato fittile più grossolano (< 4,0 mm) sono disposti al di sopra di altri con aggregato fittile più 
fine (< 1,5 mm).

Per quanto riguarda l’intonachino, è stato comprovato il ricorso a malte a base di calce miscelata 
con clasti di dimensione variabile di calcite spatica e, raramente, marmo, in completa assonanza, anche 

Fig. 2 – Aquileia, insula 
delle Bestie ferite. Lacer-
to di intonaco in situ, rin-
venuto ancora in adesione 
al paramento murario du-
rante le attività di scavo 
(foto S. Dilaria).
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in questo caso, con la fonte letteraria8. Non è raro che l’intonachino stesso sia steso in due strati, di cui 
il più superficiale consiste in una malta con clasti di calcite spatica a granulometria più fine rispetto 
alla stesura sottostante (fig. 3). Tuttavia, l’applicazione di tre strati di intonachino (coria ad marmora-
tum), così come prescritta nell’opera vitruviana, non è mai stata riscontrata.

8	 I marmi sono qui sempre intesi nella loro accezione geologica di rocce carbonatiche soggette a metamorfismo 
secondario. Sull’uso di calcite spatica e marmo nell’intonaco aquileiese: Dilaria, Salvadori c.s.

Fig. 3 – Micrografie in microscopia ottica a luce trasmessa, ni-
col paralleli. Casi di applicazione di intonachino in due stra-
ti in una selezione di campioni: (a) CBF_INT_11 (III Stile); 
(b) CBF_INT_15 (II Stile); (c) S-CAS_INT_1 (III Stile). Si 
osserva chiaramente la differente distribuzione granulometri-
ca dell’aggregato, principalmente costituito da clasti di calcite 
spatica, più grossolani nello strato inferiore (a sinistra) e più 
fini in quello superiore (a destra) (acquisizioni ed elaborazio-
ne S. Dilaria).

Fig. 4 – Micrografie in microscopia ottica a luce rifles-
sa. Casi di applicazione di pigmento con tecnica “a fre-
sco” in una selezione di campioni: (a) COS_INT_2 (III 
Stile iniziale); (b) B-RIZ_INT_1 (inizio II sec. d.C.); (c) 
PELL_INT_1 (I Stile). In (a) e (c) si riscontra l’applicazio-
ne di campiture di fondo in ocra gialla a fresco sottoposte 
a sovra-stesure di pigmento di ocra rossa; in (c) lo stra-
to superficiale dell’intonachino è reso con la tecnica della 
“malta pigmentata”, ottenuta aggiungendo del pigmento 
di colore rosso (probabilmente ocra rossa) all’impasto del-
la malta (acquisizioni ed elaborazione S. Dilaria).
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Per quanto riguarda infine la superficie pittorica, la maggior parte degli intonaci considerati in 
questo studio restituisce una successione micro-stratigrafica distribuita in più stesure di pigmento. Le 
campiture di fondo sono spesso applicate “a fresco”. Non è raro che queste siano rese in due strati, 
entrambi stesi “a fresco”, di colore giallo (ocra gialla) quello inferiore e rosso (ocra rossa) quello 
superiore9 (fig. 4). Sulle campiture di fondo potevano poi essere applicate sovra-dipinture “a secco”, 
con una resa finale che appare, nel complesso, molto buona. Così come descritto da Vitruvio, infatti, 
l’applicazione “a fresco” consente un’ottima adesione del pigmento al supporto, favorendone la con-
servazione nel tempo.

Conclusioni

In sintesi, se si vanno a confrontare le tecniche preparatorie degli intonaci aquileiesi qui presi in 
esame con quelle riportate nell’opera vitruviana non è possibile riconoscervi appieno quelle “buone” 
pratiche minuziosamente descritte dall’autore latino. Va però posto in evidenza come il De architec-
tura non rappresenti sempre un valido riflesso delle realtà costruttive antiche. In molti aspetti esso 
sembra piuttosto riferirsi ad un’architettura “alta”, o addirittura a modelli puramente ideali, che ra-
ramente trovavano un riscontro puntuale nelle ordinarie pratiche di cantiere. Lo stesso riferimento 
alle “cattive” pratiche nella stesura dell’intonaco dimostra infatti come Vitruvio fosse a conoscenza 
del fatto che queste ultime, seppur ampiamente biasimate, fossero invece largamente adottate al suo 
tempo, soprattutto nell’ambito dell’edilizia privata10.

Da quanto osservato, pertanto, le evidenze pittoriche aquileiesi sembrano porsi nel mezzo tra 
quelle che sono le “buone” e le “cattive” prassi: si avvicinano alle seconde per ciò che concerne spes-
sore e numero di strati preparatori, mentre una maggior adesione alle tecniche “virtuose” si riscontra 
nelle modalità di messa in opera dei pigmenti e nella composizione delle malte preparatorie. Il dato 
analitico permette quindi di esprimere adeguatamente quello che era il tasso di perizia tecnica rag-
giunto dalle maestranze aquileiesi, in grado di trovare una sintesi che, rispetto alla tradizione lettera-
ria, appare economica ma al contempo efficace. Infatti, se la ridotta stratigrafia preparatoria favoriva 
un risparmio di materia prima e di tempo/lavoro, il ricorso a stesure di intonachino a base di calcite 
spatica e calce a supporto di patine pittoriche applicate a “buon fresco” permetteva di valorizzare al 
massimo la resa finale del prodotto finito.
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