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LUCA MOR
Il Crocifisso ligneo della Collezione Longari. 
Note tecniche e qualche considerazione per un’inedita scultura gotica *
Struggente nello spasmo che pervade le membra dinnanzi all’imminenza del sacrificio, quasi fosse un’istantanea che trascende l’incarnazione e la morte di Cristo per dare corpo alla fragile condizione dell’essere umano. Questa l’immagine del nobile crocifisso che in anni recenti è entrato a fare parte della collezione Longari di Milano, una scultura in legno di pioppo a grandezza naturale (167x130x24 cm; con le braccia h. max di 202 cm) che, per concezione d’insieme, sentimento e valore simbolico, riflette appieno la svolta spirituale e l’interiorizzazione dell’approccio devozionale promossa almeno dalla metà del XIII secolo dagli ordini mendicanti, specialmente i Francescani, e dalle confraternite. Qui d’altra parte la dimensione del dolore non vuole essere soltanto esibita, bensì è già intrinseca alla sollecitazione organica fino a raccogliersi nell’intensa smorfia agonizzante del volto, vero e proprio culmine dell’intimo risvolto psicologico del protagonista. Il ricercato carattere naturalistico dell'intaglio - di cui s’intravede perfino il raffinatissimo innesto della lingua contratta e la resa pittorica dei ciuffi di barba sul mento - amplifica questa sensazione di abbandono imminente, ma soprattutto ricrea nei confronti dello spettatore un coinvolgimento emozionale autentico, una sorta di apprensione istintuale che ha sicuramente modo di spiccare tra i pochi accostamenti di simile livello qualitativo nei coevi crocifissi lignei della Toscana occidentale e di quello che fu l’antico territorio della diocesi di Lucca - assai vasto e diramato rispetto all’attuale arcidiocesi -, come pure più a Sud verso l’Appennino umbro. 

L’opportunità critica di rendere nota tale scultura risulta dunque molto significativa, poiché già durante le prime indagini sulla plastica lignea medievale nella nostra Penisola - lungi dal disporre di selezioni complete dei simulacri ancora in situ -, la storiografia non ha mancato di sottolineare il carattere “erratico” di questo tipo di produzione artistica, soggetta di frequente a spedizioni di opere ben oltre la contea natia della propria bottega o esercitata da numerosi magistri de lignanime itineranti. Inevitabile parametro di valutazione è la consapevolezza della gigantesca dispersione a cui queste statue furono sottoposte nel corso dei secoli, la grande parte dei casi degenerando in distruzioni sistematiche finalizzate al rinnovamento dell’arredo liturgico, specialmente nei centri maggiormente popolati. Tra le cause principali di tali pratiche, almeno dalla seconda metà del XVI secolo, ci fu la necessità di adeguarsi ai nuovi precetti della Controriforma e all’aggiornamento 

delle varietà iconografiche, nonché l’affievolirsi della venerazione di un’immagine a favore di altre più moderne o coinvolgenti, il mutare del gusto estetico collettivo oppure, più semplicemente, l’usura stessa del legno per sua natura deperibile. Le sculture che riuscirono a scampare furono quindi pochissime se paragonate all’enorme densità dei simulacri originari, indipendentemente che i luoghi di culto in cui si trovavano fossero chiese cittadine, pievi suburbane, cappelle private o via dicendo. Oltretutto questi intagli presentano una percentuale altissima di riadattamenti, manomissioni e camuffamenti rituali, spesso accantonati in ricoveri marginali che ne hanno permesso la sopravvivenza pressoché fortuita, talvolta in maniera rocambolesca. Ad analoghe vicende non dovette scampare probabilmente nemmeno il crocifisso Longari, come dimostrava l’alterazione della struttura lignea precedentemente alla complessa, quanto paziente, azione di restauro condotta tra il 2007 e 2008 da Antonella Ortelli e Luca Quartana di Milano. L’opera, ormai priva della croce di tipo latino che avrebbe dovuto consistere nel tronco iniziatico dell’Arbor vitae in linea con la dilagante tradizione mendicante, era pervenuta con un tardivo riposizionamento quasi ortogonale delle braccia. La modifica aveva determinato una parziale riduzione degli omeri in prossimità delle spalle, resasi necessaria per ricostruire ex novo delle spine cilindriche che fossero in grado di garantire il nuovo innesto al torso. Non c’è dubbio che l’intento sia stato quello di stemperare l’impostazione espressiva della figura antica, ritenuta troppo drammatica all’epoca della trasformazione, credibilmente tra la fine del Cinquecento e i primi anni del XVII secolo. Così si evince anche dalla pratica di ripristino tipica soprattutto di questo periodo, contraddistinta dall’utilizzo di materiale residuale come segatura di pioppo in pasta grossa, appositamente prodotto per fungere da riempimento aggiuntivo delle mortase e delle fenditure d’assemblaggio generate dalla nuova manipolazione. Ancora più accurato è apparso l’uso di questa tecnica in un’ampia protesi rimodellante levata dall’addome. L’accentuata depressione plastica del ventre, infatti, era stata colmata da una consistente camotta di tela, gesso e stucco, rinforzata ergonomicamente all’interno da piccole canne trasversali fissate al supporto ligneo con dei chiodi a cadenza regolare. Parimenti contestuale è stato il risarcimento del tallone destro - assai sollevato rispetto al punto d’appoggio del piede sinistro -, a cui bisogna aggiungere la reintegrazione di alcune falangi della mano destra, per l’esattezza del dito medio e dell’anulare. Le indagini preliminari l’intervento conservativo sono state quindi accompagnate da una serie eterogenea di prelievi, a cura dei restauratori, effettuati sul tessuto policromo, i campioni del quale sono stati analizzati da Fabio Frezzato - coordinatore della divisione Centro Ricerche sul Dipinto della G.S.C. Palladio di Vicenza. Ciò ha consentito una comprensione dettagliata della fitta successione stratigrafica che componeva le rifiniture pittoriche avvicendatesi nel corso dei secoli, nonché la loro reale composizione materica. Prima della faticosa rimozione dei livelli più superficiali che snaturavano la sensibile percezione esecutiva della scultura, è stato quindi possibile individuare almeno quattro stesure principali su cui si aggiungevano superfetazioni più o meno isolate. Solo nel corso dell’Ottocento l’opera è stata soggetta a due ridipinture distinte a cui bisognava imputare la variazione azzurra del perizoma - data anche la presenza di Bianco di zinco e Blu di Prussia che, come risaputo, erano colori inesistenti prima del XVIII secolo. Anzi, il riscontro supplementare di tracce blu di natura sintetica, come la presenza in diversi punti del corpo del Bianco di bario, specialmente del Bianco di titanio (tendente al giallo e utilizzato dopo il 1920), stavano a indicare che un’ultima parziale azione manutentiva sulla policroma - sarebbe eccessivo definirla come quinto livello - deve essere avvenuta addirittura durante i primi decenni del Novecento, forse in relazione a una sorta di risanamento nell’imminenza o in seguito alla compravendita del crocifisso. Dell’incarnato primitivo, già deterioratosi precocemente, restano invece frammenti sporadici, caratterizzati da biacca in legante lipoproteico su fondo aranciastro, mentre i microcampioni che si è riusciti a recuperare dal perizoma lasciano intuire che il colore prescelto fosse un acceso rosso violaceo. Meno lacunosa e quasi elaborata a imitazione di quella antica è invece la seconda stesura che, ormai simultanea alla modifica delle braccia e del ventre, corrisponde alla policromia che si è ritenuto opportuno riscattare con il recente restauro. Le analisi preventive hanno accertato infatti che si tratta di pigmenti di età moderna come l’antimoniato di piombo - una tonalità detta Giallo Napoli che tende al beige chiaro, ignorata in Europa prima del Cinquecento - e una componente vetrosa di cobalto che in gergo è meglio nota come smaltino. La gradazione corrente del perizoma è arancio (ossido di piombo chiamato comunemente minio e lacca rossa scolorata), a cui è collegata pure la sottilissima lamina d’oro destinata a impreziosire l’orlo inferiore e di cui permane eccellente testimonianza sul corrugamento del lato destro (tav. XI, XIII). Altresì fondamentale è stato il proposito di ricollocare filologicamente le braccia assecondando l’impronta fortemente levata verso l’alto dei muscoli dorsali. L’inclinazione marcata degli arti in un angolo complessivo di circa novanta gradi è coerente del resto con l’intenso temperamento dell’insieme, permettendo peraltro di recuperare i frammenti disponibili delle spalle grazie a una resina epossidica caricata modellabile, lavorabile anche con ferri da intaglio, sufficientemente resistente e reversibile senza difficoltà mediante azione meccanica.
Milano, 25 febbraio 2010
* Estratto dal volume Un crocifisso del Trecento lucchese, Allemandi & C., 2010
