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| leganti nella pittura

del XX secolo

Storia e indagini diagnostiche

Francesca Cappitelli

leganti del XX secolo possono essere

approssimativamente divisi in prodotti

naturali, i quali originano da piante e
animali, e materiali sintetici. Ci sono inoltre
leganti che vengono preparati a seguito di
modificazioni chimiche di prodotti naturali e
vengono percio descritti come semi-sintetici.
Sebbene questo articolo abbia come argo-
mento principale i leganti non tradizionali,
non bisogna dimenticare che nel XX secolo gli
oli siccativi continuano ad avere un ruolo cen-
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trale nella pittura. Inoltre, anche la tempera
ad uovo é stata utilizzata da alcuni artisti
quali Edward Wadsworth (Perry, 1999),
Maxwell Armfield (Armfield, 1946) e Andrew
Wyeth (AA.VV., Works by Andrew Wyeth,
1979). Si vuole sottolineare a questo punto
che, sebbene nel testo si faccia riferimento ad
artisti di varie nazionalita, la maggior parte
delle informazioni storiche riportate si riferi-
scono all’ambito anglosassone.
Le resine sintetiche usate in pittura sono
polimeri; i polimeri sono macromolecole
costituite da monomeri, unita a basso
eso molecolare che si reiterano.
@i%gocellulose, alchilici, polivinila-
", SiocCetati e acrilici sono i polimeri
. semi-sintetici e sintetici princi-
palmente usati nella pittura
% del XX secolo. Altre classi di
resine sintetiche utilizzate
includono i poliuretani e le
resine epossidiche e cheto-
niche.
Nel 1912, durante il proprio
periodo cubista, Pablo
Picasso utilizzd in pittura
# un prodotto formulato per
rivestimento di interni
chiamato Ripolin (Richard-
son, 1996), il quale, a quel
tempo, era a base di olio
siccativo. Secondo
Richardson, il Ripolin per-
metteva a Picasso di otte-
nere colori pit brillanti.
Gertrude Stein riporta che
Picasso considerava le pit-
ture Ripolin come la
“santé des couleurs” e che
il suo esempio influenzo
molti artisti nell’utilizzo di
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Fig. 2 - Strutture chimiche
dei principali leganti
sintetici. A: resina
alchidica a base di
glicerolo (semplificata),
B: polivinilacetato,

C: poliacrilato,

D: polimetacrilato.

36

CH,

OCOCH,

o n

N P
T Cey C CcH,
COOR J:OOR

L n n

materiali moderni (Stein, 1933). Ricerche, con-
fermate da analisi scientifica, sui materiali
usati da Picasso e sulle influenze dei materia-
li industriali nella tecnica dell’artista sin dal
1912 sono attualmente in corso presso la Tate
di Londra? (Koussiaki, 2003).

Negli anni ’30, le specifiche necessita dei
pittori David Alfaro Siqueiros, José Clemente
Orozco e José Gutiérrez (Gutiérrez, 1956), tutti
operanti in Messico, di trovare una pittura pit
durevole e adatta ai grandi murales, stimola-
rono la ricerca di un’alternativa alla pittura
tradizionale (Jensen, 1964). Nel 1936, Siquei-
ros organizzd a New York un workshop con
’approvazione del partito comunista, allo
scopo di sperimentare prodotti industriali. Tra
gli artisti presenti Jackson Pollock. Questo
laboratorio artistico era in un certo modo un
atto di propaganda politica: 'introduzione di
nuovi materiali e di nuove tecniche pittoriche
rappresentava un attacco alle forme di
societa tiranniche (Contreras de Berenfeld,
1998). In particolare, gli artisti scoprirono di
poter facilmente realizzare dipinti di notevoli
dimensioni, di poter produrre superfici pil
brillanti e molto pil lisce con i nuovi prodotti
(Barclay, 1992). Inoltre al workshop diversi
artisti sperimentarono la pirosselina, una
nitrocellulosa (nome commerciale Duco)
inventata da Kettering e resa disponibile sul
mercato da Du Pont de Nemours. Uintroduzio-
ne dei nuovi leganti fu un tale successo che
nel 1945 il governo messicano sponsorizzd un
centro di ricerca per i materiali moderni (Tay-
lor, 1964).

Limpiego di nuovi materiali e strumenti da
parte degli artisti del XX secolo rappresenta

un mezzo per distanziarsi dall’arte tradiziona-
le. In un manifesto del 1976 Siqueiros scrisse:
“Useremo tutti gli strumenti e i materiali mec-
canici moderni suscettibili d’essere impiegati
nella produzione plastica. Porremo cosi fine
all’incredibile anacronismo in cui si sono per-
dute e degradate le scuole moderne d’Europa
e del Messico” (Siqueiros, 1976)2. Nello stes-
so modo, per Pollock I'arte tradizionale non &
pit capace di esprimere il nuovo secolo e la
sua cultura. Nel 1947 Pollock affermo: “Conti-
nuo ad essere sempre pil distante dagli stru-
menti del pittore come il cavalletto, la palet-
ta, i pennelli ecc. Preferisco bastoncini, caz-
zuole, coltelli e una pittura fluida sgocciolante
0 un impasto pesante con sabbia, vetro rotto
o altre materie estranee aggiunte” (0’Connor
e Thaw, 1978).

Il boom dell’'uso di materiali sintetici nella
pittura avvenne qualche anno dopo la fine
della seconda guerra mondiale. Gli anni della
guerra e il periodo immediatamente successi-
vo furono segnati da una comprensibile man-
canza di risorse. Era molto difficile e costoso
trovare materiali per artisti, considerati un
genere di lusso. Per superare questa penuria
di mezzi alcuni artisti incominciarono ad ado-
perare pill estesamente pitture industriali
(Gluck, 1954). Kenneth Noland, per esempio,
riferendosi agli espressionisti astratti durante
gli anni ’40, affermava che costoro, non
essendo in grado di trovare facilmente sul
mercato materiale per artisti, iniziarono ad
impiegare pitture industriali (Crook e Learner,
2000).

Breve storia dei principali leganti
non tradizionali del XX secolo

Qui di seguito si elencano alcuni dei princi-
pali prodotti semi-sintetici e sintetici utilizzati
in pittura; in ogni scheda sono riportate le
notizie storiche sul loro utilizzo e informazioni
sulle loro caratteristiche chimiche. Oltre al
materiale elencato si pud far riferimento ai
testi della Scicolone e di Crook e Learner
(vedi bibliografia).

NITROCELLULOSE

Il primo legante non tradizionale che fu
introdotto nel XX secolo € la nitrocellulosa,
un legante semi-sintetico. E noto che, varian-
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do la percentuale dei gruppi nitro introdotti
nella cellulosa, € possibile ottenere prodotti
con diverse caratteristiche (Piantanida, 1957).
In particolare, un alto numero di gruppi nitro
permette la produzione di esplosivi. Dopo la
prima guerra mondiale l’industria Du Pont
aveva in magazzino un eccesso di nitrocellu-
losa non pill necessaria a scopo bellico. La
compagnia quindi penso di convertire la
nitrocellulosa giacente studiando modi per
ridurre il numero di gruppi nitro e utilizzarla
come legante (Piantanida, 1957). Le risultanti
pitture furono estensivamente utilizzate per
lindustria dell’automobile e chiamate Duco.
Tra i primi artisti ad usare Duco il muralista
Siqueiros (Hurlburt, 1989; Contreras de Beren-
feld, 1998).

RESINE ALCHIDICHE

Nel 1901 Smith riportd per la prima volta la
reazione tra glicerolo e anidride ftalica. Il pro-
dotto fu chiamato Glyptal da gly/cerol] e
plhjt[h]allic] (Fossati, 1946). Con il calore
Glyptal diventa un materiale fragile non utile
dal punto di vista industriale (Kienle, 1949;
Blegen e Fuller, 1967). Nel 1927 Kienle pro-
dusse le prime resine alchidiche contenenti
glicerolo, anidride ftalica e olf (Kienle e Fergu-
son, 1929) le quali vennero rese commercial-
mente disponibili all’inizio degli anni ’30.
Esse furono subito impiegate per la parziale
sostituzione della nitrocellulosa nelle pitture
per automobili. Le resine alchidiche non
hanno tempi pit veloci di essiccazione rispet-
to alla nitrocellulosa ma sono introdotte per
ragioni di sicurezza (vedi sopra uso della
nitrocellulosa come esplosivo), per la loro
lucentezza e per la migliore resistenza agli
agenti atmosferici (Rooney, 1964).

In Italia il primo artista — di cui 'autrice &
venuta a conoscenza — ad affermare per iscrit-
to di aver usato resine alchidiche & Salvatore
Gagliardo, un pittore dilettante al quale nel
1942 I’Accademia Ligustica di Belle Arti a
Genova conferi a Gagliardo, un pittore dilet-
tante, il titolo onorifico di Professore di Pittu-
ra. Nell’ottobre 1949 al Premier Congrés Tech-
nique International de ’Entreprise de Peinture
en Batiment et des Industries Annex, tenutosi
a Parigi, Gagliardo e il chimico Balbi comuni-
carono i risultati positivi ottenuti utilizzando
resine alchidiche per le velature di alcuni
ritratti dipinti nel 1947 (Premier Congrés Tech-
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nique International de ’Entreprise, 1949;
Balbi e Gagliardo, 1952).

Sebbene ormai le resine alchidiche siano
commercialmente disponibili ed estensiva-
mente usate nella pittura industriale da pit di
settanta anni, sembra che solo un produttore
di materiali per artisti, Winsor & Newton,
abbia preparato una gamma completa di
colori usando questi leganti (French, 1989).

Importanti artisti come Willem de Kooning,
Peter Blake, Jackson Pollock e Frank Stella
hanno impiegato resine alchidiche nei loro
dipinti (Perry, 1989; Lake e Krueger, 1998;
Learner, 2001). Luso di queste resine non &
limitato ai dipinti. Alcune sculture degli anni
’60 di Claes Oldenburg, conservate al
Museum of Modern Art di New York, sottopo-
ste a studio, a causa di fluorescenza da acidi
grassi, sono risultate essere dipinte con pittu-
ra a base alchidica (Ordonez e Twilley, 1998).

POLIVINILACETATI

| polivinilacetati furono sintetizzati da Klat-
te e Rollett nel 1913 e impiegati nella prima
decade successiva specialmente come adesi-
vi. Negli anni "30 i vinilacetati vennero princi-
palmente utilizzati in formulazione con altri
vinili con il nome di Vinylite, prodotto dall’U-
nion Carbide Corporation (Powell, 1972).

Tra il 1946 e il 1950 i polivinilacetati diven-
nero disponibili come emulsioni — la termino-
logia corretta sarebbe “dispersioni” dal
momento che sono particelle di polimeri in
acqua, ma vengono generalmente chiamate
emulsioni — (Edwards e Mislang, 2000). Le
emulsioni di resine sintetiche, dapprima usate
come sostituti della gomma naturale, furono
un’invenzione della seconda guerra mondiale.
Esse furono utilizzate per la prima volta in
Germania come pitture in grado di resistere
all’aperto (Volk e Abriss, 1975). Le pitture a
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pubblicitario del Ripolin

del 1913.
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base polivinilica in emulsione si diffusero poi
nella pittura industriale, specialmente per la
nicchia di mercato do-it-yourself, per la velo-
cita di essiccamento e la facilita di pulitura.
Diversi artisti quali Alfred Duca, James
Brook, Karl Zerbe, Syd Solomon, Hyman
Boolm e Boris Artzybasheff utilizzarono polivi-
nilacetati nei loro dipinti (Woody, 1965).

AcRiLIC

A livello industriale, la produzione di resine
acriliche inizido da parte di Rohm in Germania
nel 1927 (Roff e Scott, 1971; Lodge, 1988).

Nel 1949 Leonard Bocour comincio a ven-
dere le prime pitture acriliche per artisti sotto
il nome di Magna: le pitture erano costituite
da una soluzione di resina in solvente diverso
dall’acqua. Artisti noti per avere usato le pit-
ture Magna sono llya Bolotowsky, Morris
Louis, Kenneth Noland, Jules Olitsky, Karl
Zerbe, Theodoros Stamos, Helen Frankentha-
ler e Alfred Leslie (Taylor, 1964). In particolare,
dal 1954, Louis uso solo le pitture prodotte
da Bocour, con il quale ebbe uno stretto rap-
porto di lavoro (Crook e Learner, 2000).

Nel 1955 la Permanent Pigments Inc. com-
mercializzd la prima pittura per artisti a base
di un’emulsione acrilica — il polimero & in
soluzione acquosa — chiamato Liquitex (da
liquid texture), sperimentato, a partire dagli
anni ’60, da artisti quali Andy Warhol e Helen
Frankenthaler (Crook e Learner, 2000).

Alla fine degli anni ’50, le resine acriliche
in emulsione si diffusero sempre pitl sul mer-
cato (Volk e Abriss, 1975) e vennero pronta-
mente usate dagli artisti, sostituendo in gran
parte le emulsioni di polivinilacetati (Perry,
1989). Leonard Bocour produsse anche emul-
sioni acriliche come Aqua-tec, le quali furono
usate, fra gli altri, da Morris Davinson, Paul
Burli, Leo Manso e Alex Katz (Taylor, 1964).

L’identificazione dei leganti
del XX secolo

Avendo brevemente illustrato la diversita
dei materiali impiegati come leganti non tra-
dizionali nella pittura del XX secolo e il signi-
ficato degli stessi per gli artisti, si pud facil-
mente intuire 'interesse per l'identificazione
di questi come parte integrante e fondamen-
tale degli studi sulle opere d’arte.

Occasionalmente puo essere effettuata una
ragionevole identificazione dei leganti tramite
la conoscenza dell’aspetto fenomenico della
pittura una volta applicata sul supporto. Tut-
tavia 'aspetto fenomenico pud ingannare.
Infatti, quando si tratta di studiare la pittura
moderna & possibile che aspetti visivi simili
siano generati da leganti diversi. Se non si &
condotto ’esame scientifico, pareri non cor-
retti riguardo la natura del legante possono
portare ad inappropriate decisioni durante i
restauri. Ad esempio, in cinque dipinti di
Siqueiros conservati nel Museo Soumaya di
Mexico-City i leganti furono tutti catalogati
come pirosselina in relazione a particolari
caratteristiche fenomeniche. Le analisi all’in-
frarosso condotte successivamente sulle cin-
que opere indicarono invece che due di que-
sti dipinti contenevano olio come legante e
un terzo dipinto conteneva acrilici (Contreras
de Berenfeld et al., 2001).

Gli spot tests (test che rispetto alle tecni-
che analitiche strumentali sono generalmente
pili semplici e meno costosi) hanno un poten-
ziale molto limitato per l'identificazione delle
resine sintetiche e semi-sintetiche. La cellulo-
sa e i suoi derivati possono essere identificati
con il test Molisch, i polivinilacetati con il test
jodio/ioduro di potassio (Odegaard et al.,
2000). Le informazioni fornite sono comun-
que troppo esigue per una specifica identifi-
cazione e inoltre altri componenti nella pittu-
ra possono interferire con le analisi.

Diverse tecniche analitiche sono state
impiegate per lidentificazione dei polimeri
sintetici. Fra queste, I'analisi termica, la cro-
matografia liquida ad alte prestazioni e la
risonanza magnetica nucleare. Sebbene que-
ste tecniche siano ormai consolidate per lo
studio di resine sintetiche in diversi campi,
nel restauro esse presentano, in modi diversi,
alcuni svantaggi se applicate all’identificazio-
ne dei leganti sintetici. Tra le ragioni, a secon-
da della tecnica, il numero limitato di infor-
mazioni prodotte, la necessita di avere pro-
dotti solubili e la notevole quantita di cam-
pione da impiegare.

Moltissimi leganti naturali e sintetici sono
investigati con la spettroscopia infrarossa3. In
particolare, recentemente, i leganti sintetici
sono stati studiati in dettaglio (Learner, 1996;
Contreras de Berenfeld et al., 2001). La mag-
giore limitazione all'impiego della spettrosco-
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pia infrarossa € dovuta al
fatto che altri componenti
della pittura (oltre quindi ai
leganti) possono assorbire
le radiazione infrarosse, ren-
dendo a volte ardua linter-
pretazione dei risultati
(Sonoda, 1990).

Interessante sarebbe
applicare la spettroscopia
Raman4 anche allo studio
delle resine sintetiche pre-
senti nelle pitture. Purtrop-
po in letteratura non si
hanno ancora sufficienti
ricerche scientifiche per
poter giudicare l’efficacia
del suo utilizzo a tal fine.

A causa della bassissima
volatilita delie maggior
parte delle resine sintetiche,
impiego del gas-cromato-
grafo non sembra una solu-
zione soddisfacente. Prima
dell’introduzione del cam- *
pione nel gas-cromatografo viene allora
impiegato uno strumento chiamato pirolizza-
tore, il quale, producendo temperature molto
superiori rispetto al gas-cromatografo, per-
mette la degradazione termica dei polimeri e
quindi la formazione di prodotti di minore
peso molecolare e di maggiore volatilita. |
prodotti della pirolisi (sia polari sia apolari)
vengono poi veicolati nel gas-cromatografo.
Lidentificazione di leganti sintetici da cam-
pioni tratti da opere d’arte con la pirolisi-gas-
cromatografia con lo spettrometro di massa
come detector [Py-GC-MS] & ormai routine nel
mondo scientifico (De Witte e Terfve, 1982;
Mestdagh, 1992; Learner, 1996).

Sebbene la pirolisi-gas-cromatografia sia
una tecnica molto apprezzabile, si possono
incontrare problemi inerenti lo studio di pro-
dotti di pirolisi nel caso in cui questi siano
polari. Migliore identificazione di prodotti
polari (gli apolari danno risultati simili anche
con la Py-GC-MS) é ottenuta con la derivatiz-
zazione, cio€ con una reazione chimica che
avviene nel pirolizzatore a seguito dell’intro-
duzione di un reagente. La tecnica viene chia-
mata idrolisi e metilazione termicamente assi-
stite-gas-cromatografia con lo spettrometro di
massa come detector [THM-GC-MS] (Cappitelli
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2002; Cappitelli, in corso di pubblicazione). E
opportuno ricordare che nella pittura del XX
secolo esistono sia leganti naturali (per lo pit
tradizionali) sia leganti sintetici, sia leganti
semi-sintetici. Tra gli altri fattori di scelta, il
pitl importante € che la THM-GC-MS, rispetto
alla pirolisi fatta senza derivatizzazione, per-
mette sia di studiare i leganti tradizionali sia
di ottenere dettagliate informazioni sulla
natura dei leganti sintetici.

Conclusioni

Molta importanza si € data al modo in cui i
materiali sono applicati dall’artista sui sup-
porti nell’arte del XX secolo. Se questo &
assolutamente cruciale, lo & anche la scelta
dei materiali medesimi. In particolare, 'identi-
ficazione del legante fornisce informazioni sul
tipo di restauro da eseguire, pud essere utile
per la determinazione del periodo di esecu-
zione, il luogo d’origine e l'autenticita dell’o-
pera d’arte, inoltre facilita la comprensione
del processo di deterioramento. Le interviste
agli artisti o a coloro che hanno collaborato
con questi nella realizzazione delle opere
spesso aiutano ad identificare i materiali

the first new paiting medium in 500 years

Fig. 4 - Manifesto
pubblicitario di Magna
del 1956.
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impiegati e talora anche i leganti. E perd
molto frequente che non ci siano notizie né
scritte né orali sulla sperimentazione degli
artisti. Che sia per comprovare cid che viene
affermato dall’artista oppure per iniziare una
ricerca ex novo, attualmente, per chi scrive, le
migliori tecniche per lidentificazione dei

Note

1 Esempi di uso da parte di Picas-
so di prodotti industriali sono riportati
da F. Koussiaki nel sito http://www.cle-
velandart.org/PicassoAS/html/2325903
html

2 Traduzione M. De Micheli.

3 Numerosi spettri infrarossi da
usare come riferimento possono esse-
re reperiti nell’archivio “Infrared and
Raman Users Group Spectral Databa-
se”, vedi bibliografia.

4 Per conoscere i vantaggi dell’uti-
lizzo della spettroscopia Raman rispet-
to ad altre tecniche analitiche nell’am-
bito della conservazione si pud far
riferimento a Guineau, 1984; Perardi et
al., 2000, vedi bibliografia.
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