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I contributi di Leonetto Tintori alla conservazione di opere d’arte e alla 
storia della tecnica pittorica hanno portato inevitabilmente anche ad un 

cambiamento nella storia dell’arte. Sono questi gli aspetti della sua carriera 
che vorrei riprendere per fare qualche aggiunta e precisazione sperando che 
la sua grande umanità traspaia attraverso questo breve scritto, anche se il 
suo carattere personale è già evocato eloquentemente da altri1.
È noto come le scoperte e i contributi di Tintori siano sempre stati condi-
visi e discussi con colleghi e persone di campi diversi come storici, scien-
ziati e burocrati italiani e stranieri nell’interesse di diffondere e migliorare i 
materiali e i loro usi nella conservazione del patrimonio artistico.
Il suo lavoro è stato il frutto di una rara combinazione di intelligenza, in-
ventiva e un innato talento manuale tutto nutrito da una grande sensibilità 
artistica che esercitava nella sua doppia veste di artista e di conservatore. 
Siamo in tanti ad essere rimasti meravigliati dalle sue abilità multiformi 
dato che era un autodidatta con scarsa esperienza accademica: per bre-
vi periodi Tintori aveva frequentato corsi artistici serali mentre esercita-
va modeste attività come artigiano a Prato e dintorni. In questo, forse fu 
favorito dall’ambiente pratese che, come al tempo della sua gioventù è 
rimasto essenzialmente una città artigiana come lo fu Firenze nei grandi 
secoli passati.
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Devo il titolo alla gentilezza di Tiziana Resta collega nella Fototeca Berenson di Villa I Tatti 
dove ho anche approfittato dei consueti consigli e aiuti di Fiorella Superbi Gioffredi e di 
Giovanni Pagliarulo.
1 Vedi i bei saggi di Giampiero Nigro, Cristina Grandin e Giuseppe Centauro nel catalogo 
della mostra Leonetto Tintori: l’arte attraverso, Antiche stanze di Santa Caterina (8 novem-
bre 2001 – 28 febbraio 2002 a Prato) a cura di Giuseppe Centauro (Poggibonsi, 2001), pp. 
21-28; 81-96; 117-182.
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Né come artista né come conservatore fece il tradizionale tirocinio presso 
un pittore o un maestro restauratore. Ma fu sempre spinto e motivato da 
una grande voglia di conoscere e così studiava munito di un’eccezionale 
osservazione visiva, dedicandosi a geniali esperimenti pratici, e a una vasta 
lettura dove raccoglieva informazioni di ogni genere e questo lo portò ad 
un modo di esprimersi con parole schiette ed eloquenti. 
Fin dal principio fu attratto dalla pittura murale. Incoraggiato dal pittore 
pratese Ardengo Soffici, Tintori eseguì i primi strappi per conto di que-
st’artista. In questa prima operazione, che negli anni post bellici diven-
ne una sua celebre specialità, Tintori fu guidato dal testo ottocentesco di 
Secco-Suardo2 che rimane il migliore manuale del genere. Mi sembra che 
Secco-Suardo conservatore e gentiluomo fosse per Tintori un modello da 
seguire perché condivideva gli stessi ideali come è così ben formulato nelle 
parole di Centauro: 
“Preservare piuttosto che ringiovanire, riparare piuttosto che correggere, 
armonizzare piuttosto che ricostruire…”3.
Difatti, per Tintori conservatore il principio fondamentale era il rispetto 
per l’originale pittorico anche se in stato lacero o frammentario. Conside-
rava come proprio compito svelare l’opera originale da aggiunte successive 
in modo da permettere la lettura dell’espressione senza interventi posticci. 
Nei primi anni della sua attività questa presa di posizione fu molto contro-
corrente, e la situazione cambiò solo dopo la guerra. Con i risultati spet-
tacolari ottenuti da Tintori con Filippino Lippi a Prato e i murali, ridotti 
a lacerti, del Camposanto di Pisa si era guadagnato il prestigioso sostegno 
di Piero Sanpaolesi e di Ugo Procacci delle Soprintendenze di Pisa e Fi-
renze e di Richard Offner, grande studioso americano. Procacci, uomo di 
ampie vedute, lasciandosi guidare dai meriti degli individui piuttosto che 
dai regolamenti burocratici, stava organizzando un nuovo reparto per la 
conservazione entro l’ambito della Soprintendenza fiorentina. Egli chia-
mò esperti di chiara fama come Tintori, nonostante che né lui né altri 
volessero mai diventare impiegati dello Stato. Da allora in poi l’attività di 
Tintori e del suo gruppo fu condotta “a cottimo” quasi esclusivamente su 
opere statali nei laboratori agli Uffizi e più tardi a Pitti e in alcuni edifici 
nel giardino di Boboli.
Via via, Tintori ha portato intorno a sé un gruppo di eccezionali collabo-
ratori tra i quali Giuseppe Rosi, Alfio Del Serra e più tardi Andrea Rothe e 
Barbara Schleicher. Dopo l’alluvione del 1966 il gruppo contava 26 perso-
ne che negli anni seguenti lavorarono anche per altre Soprintendenze della 
Toscana e nel Veneto, nelle Marche e fino a Napoli.

2 G S S, Il restauratore dei dipinti, Milano, 1894, seguito da tante ri-
stampe ed edizioni commentate da altri. 
3 C, 2001, cit., p. 128.
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Ma torniamo agli anni ’50 e alle imprese difficili come Giotto a Santa 
Croce. Allora, in quanto giovane storica dell’arte interessata al tema dei 
rapporti tra pittura e architettura, fui presentata a Tintori da Richard Of-
fner a quel tempo mio maestro. Era il momento di massima polemica sul 
trattamento delle lacune nei dipinti danneggiati. Avendo liberato la Cap-
pella Bardi da tutte le ridipinture e rifacimenti ottocenteschi, Tintori stava 
per affrontare i dipinti alle pareti della Cappella Peruzzi, un’impresa irta 
di problemi e resa più difficile dal fatto che i murali furono eseguiti quasi 
interamente a secco. Per un’opera in così precarie condizioni occorreva una 
documentazione dettagliata prima, durante e dopo i lavori conservativi, 
per seguire l’iter di tutti i ragionamenti fatti e delle procedure eseguite. Nel 
passato era abituale un breve rendiconto a lavoro finito, nonostante fosse 
ben risaputo quanto sia traditrice la memoria delle cose fatte. Le ragioni 
di questo erano semplici: in primo luogo non fu mai richiesto di più e, 
secondariamente, è assai difficile per un conservatore alle prese col lavoro 
interrompersi spesso per scrivere ciò che ha trovato (o meno) e tutte le os-
servazioni sullo svolgimento dell’intervento operativo. Era necessario una 
specie di “amanuensis” o diarista che prendesse nota di tutto e che riportas-
se gli interrogativi e le discussioni che nascevano via via nel corso del lavo-
ro. Tintori riconosceva questa necessità e mi invitò a collaborare in questo 
senso e felicemente ho continuato questo compito per più di trent’anni. 
Il nostro rapporto non era soltanto di lavoro, ma di un’affettuosa e grande 
amicizia con Leonetto ed Elena, che ho considerato come dei ‘genitori 
italiani’ visto che per una strana coincidenza le loro date di nascita erano 
uguali a quelle dei miei genitori. Raccogliendo tutti i dati gradualmente si 
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capivano le esigenze, le mancanze e l’evoluzione delle decisioni prese. Allo 
stesso tempo emergevano le caratteristiche della fattura originale e come 
questa fosse stata compromessa dal tempo e dalle aggiunte successive op-
pure no. Al resoconto scritto si affiancava una documentazione fotografica 
adeguata all’altezza del compito. Per questo, per nostra grande fortuna, 
c’era un ottimo fotografo, anche lui dedito all’impresa, nella persona di 
Nadir Tronci del Gabinetto Fotografico della Soprintendenza. Lui pure ha 
creato un nuovo ‘standard’ di fotografia documentaria senza pari fino ad 
oggi. Quando il lavoro era finito testi e fotografie venivano pubblicati in 
varie edizioni, inglese e italiana4.
Ma all’epoca della Cappella Peruzzi mancava la necessaria collaborazione 
scientifica: a Firenze non esisteva allora un laboratorio scientifico che po-
tesse fornire il proprio sostegno ai lavori. La Soprintendenza non disponeva 
di nessuno specialista nel campo e l’università fiorentina si disinteressava 
dell’applicazione della scienza al restauro. Quante possibilità si sono per-
dute per la conoscenza di quest’opera e di tante altre ancora! Nonostante 
questa mancanza, il lavoro nella Cappella Peruzzi dette l’avvio a un modo 
nuovo di imparare da un’operazione conservativa in corso e altri collabo-
ratori furono cercati per successive imprese, dato che ciascun caso offriva 
un’occasione unica per studiare la tecnica dei grandi maestri e per seguire 
la ricerca dei modi migliori per conservare le loro opere.
Per quanto riguarda la storia della tecnica, all’inizio Millard Meiss del-
l’Università di Columbia e di Princeton, ha subito còlto quest’opportunità 
e con Tintori andava a studiare i murali francescani ad Assisi e di Giotto 
a Padova. Poi, su una falsariga simile, Artur Rosenauer di Vienna fu am-
messo sui ponteggi innalzati nel coro di Santa Maria Novella dove un altro 
restauratore, Dino Dini, lavorava su Domenico Ghirlandaio. Stranamente 
non fu mai possibile coinvolgere giovani italiani, forse perché gli atenei 
erano allora occupati più con questioni di stile e di attribuzione. Ci vollero 
ancora molti anni prima che corsi di storia della tecnica fossero offerti dalle 
università.
Come già notato per Santa Croce, fu più o meno la stessa storia per quanto 
riguarda la mancata collaborazione scientifica in altri lavori. Nonostante le 
sollecitazioni di Tintori rivolte ad enti italiani, non fu possibile reperire in 
Italia gli aiuti necessari. L’Istituto Centrale di Restauro a Roma, molto ac-
centratore, non era mai disposto alla collaborazione. Solo nel 1959, grazie 
all’interessamento di un altro mio maestro, Craig Hugh Smyth, abbiamo 
finalmente ottenuto l’aiuto cruciale da parte del nuovo Conservation Cen-

4 L. T, E. B con introduzione di U. Procacci, Giotto: la Cappella Peruzzi, 
Torino – New York, 1965; con un anticipazione di E. B, !e Recovery of the Santa 
Croce Murals, Porfolio and Art News Annual, n. 4, 1961, pp. 55-59. Più tardi ci furono 
anche le pubblicazioni sui dipnti murali a Montesiepi, Prato, ed Arezzo.
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tre dell’Institue of Fine Arts della New York University. L’occasione fu la 
Cappella Scrovegni a Padova e il degrado dei murali di Giotto. Grazie alla 
visita di un fisico-chimico, Edward V. Sayre, e del direttore del Centro, 
Lawrence Majewski, la causa del degrado fu subito identificata: la solfa-
tazione degli intonaci di calcio dovuta principalmente all’inquinamento 
atmosferico provocato dal fumo di una vicina fabbrica di nylon. Lo stu-
dio di questo caso fu pubblicato nel bollettino dell’Istituto Internazionale 
di Conservazione (I.I.C.) nel 19635. Nonostante l’importanza di questa 
scoperta, all’inizio fu ricevuto con diffidenza finché lo stesso fenomeno 
fu riconosciuto a Firenze in alcune delle sculture esposte all’esterno di Or-
sanmichele.
Ancora una volta Sayre e Majewski, insieme con Robert Feller del Mellon 
Institute di Pittsburgh, furono chiamati da Tintori quando si stava occu-
pando dei murali di Piero della Francesca ad Arezzo: anche lì un’altra opera 
in gravi condizioni. Fu discusso l’uso di resine sintetiche per stabilizzare 
gli intonaci, senza il quale non sarebbe stato possibile toccare gran parte 

5 E.V. S, L. M, Technical Investigation of the Deterioration of the Paintings, in 
“Studies in Conservation”, maggio 1963, pp. 42-54; e nello stesso numero della rivista: L. 
T, !e State of the Conservation of the Frescoes and the principal Restoration Problems, 
pp. 37-40.
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delle superfici dipinte. L’uso delle resine in questo caso sollevò una pole-
mica che dura ancora. I restauratori dell’ultima campagna conservativa 
ad Arezzo hanno insistito ad usare l’idrossido di bario che risultava non 
compatibile con le resine sintetiche ignorando come le resine erano state 
usate da Tintori, cioè con dosaggi differenziati, come del resto evidenziato 
dai rendiconti dettagliati6. Le autorità direttive dei lavori ad Arezzo e poi a 
Padova negli anni Novanta e all’inizio del nuovo secolo – romani a Padova 
e, ahimè, fiorentini ad Arezzo – purtroppo hanno fatto di tutto per smi-
nuire i meriti di Tintori in uno sforzo di autoesaltazione.
Una regolare collaborazione scientifica è arrivata solo con l’alluvione del 
1966 e da allora in poi tutti i problemi che riguardano i materiali dei di-
pinti hanno trovato soccorsi. Per i dipinti murali, il più importante risulta-
to è stato il perfezionamento del metodo di consolidamento degli intonaci 
con idrato di bario sviluppato dal Professore Enzo Ferroni, rendendo quasi 
obsoleto il bisogno degli strappi. Un altro bel risultato del disastro è stata 
la messa a punto del metodo di applicare agenti di pulitura e consolida-
mento, attraverso impacchi di materie inerti, permettendo alle eventua-
li cristallizzazioni di formarsi sopra gli impacchi anziché di rompere la 
superficie dipinta durante il processo di essiccazione. Anche qui Tintori 
contribuì a trovare i modi ottimali per applicare gli impacchi dedicando 
particolare attenzione ai tempi di applicazione.
La creazione del centro di restauro alla Fortezza da Basso a Firenze con 
l’ottimo laboratorio scientifico condotto da Mauro Matteini fu dovuta 
ad Umberto Baldini. L’unico aspetto negativo fu l’esclusione della brigata 
Tintori, perché si rifiutava di sottomettersi a una rigida gerarchia come im-
piegati dello Stato. Per questo non furono mai più affidati a Tintori lavori 
nel territorio fiorentino: questo fu per lui motivo di amarezza, dopo aver 
lavorato per decenni con Procacci. 
Un ultimo commento sul valore della collaborazione per Tintori. Dato che 
lui abitualmente non era mai del tutto soddisfatto dei suoi lavori, coltivava 
l’autocritica sia per sé che per gli altri. Così, ogni lunedì il dopo pranzo 
era dedicato a una specie di seminario in cui si discutevano i lavori in cor-
so sui muri o in laboratorio. Veniva preso in considerazione ogni tipo di 
problema: il trattamento delle lacune (diverso per ogni opera), i metodi di 

6 L. T, E. B, “Il restauro degli affreschi di Piero della Francesca”, in .Il Vasari, 
XXI, n. 4, dicembre 1963, pp. IX-XI; L. T, “Restaurierung con Fresken des Piero della 
Francesca in Arezzo”, in Du, settembre 1976, pp. 32-35; L. T, “1961-1965: prelimi-
nare restauro”, in Dipinti murali di Piero della Francesca, a cura di G. Centauro, Milano, 
1990, pp. 259-276; M. M, L. T in Piero della Francesca ad Arezzo. Problemi 
di restauro per la conservazione futura, a cura di G. Centauro e M. Moriondo Lenzini, Atti 
del convegno, 1990 (Venezia, 1993); L. T, E. B, Restauri difficili in atti del 
convegno: “Il Giardino ritrovato”, Arezzo, 22-23 novembre 1996; E. B, Notes on a 
difficult Restoration, Italian History and Culture, 4, 1998, pp. 75-81. 

A sinistra, Elena 
Benuti intorno al 
glicine a Vainella
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intelaggio, l’uso delle resine sintetiche tenendo presente gli aspetti positivi 
e negativi, le velature, problemi non risolti, ecc. Spesso queste discussioni 
erano molto accese ma grazie ad esse si perveniva alla definizione di me-
todi e atteggiamenti che segnavano un costante miglioramento nel lavoro. 
Qualcosa di simile caratterizzava il suo operare artistico. Mai contento dei 
materiali già pronti in commercio, si preparava da sé i gessetti colorati, i 
pigmenti, le tessere musive.
Per quanto riguardava la conservazione dei dipinti murali, aveva ben chiari 
i limiti dei propri interventi e spesso Tintori avvertiva le autorità compe-
tenti a Padova, Arezzo, Firenze e Siena, che i suoi lavori erano necessa-
riamente provvisori (del tipo “pronto soccorso” come diceva) fino a che 
non venissero risolti i problemi ambientali e di risanamento strutturale. 
Nei casi di Padova ed Arezzo ci sono voluti quasi trent’anni prima che la 
soluzione di questi problemi fosse presa in considerazione dalle autorità, 
mentre era sotto gli occhi di tutti che il degrado, come era prevedibile, 
continuava ad avanzare.
Va anche detto che le esperienze di Tintori, Rosi, Del Serra e Rothe hanno 
anche contribuito molto allo status dei restauratori, che all’inizio erano 
considerati poco più che manovali al servizio dell’autorità costituita. Dato 
che i restauratori di solito erano privi di un titolo accademico, non veni-
vano apprezzati come colleghi da parte degli enti ufficiali. Gradualmente 
questo atteggiamento è cambiato, anche grazie all’esempio di Tintori che 
continuamente veniva consultato da esperti di tutto il mondo e che si è 
fatto apprezzare anche attraverso le sue varie pubblicazioni. Questo rico-
noscimento si è consolidato quando diventò socio del Conservation Cen-
ter a New York e anche ‘research associate’ (associato di ricerca) presso Villa 
I Tatti, }e Harvard University Center for Italian Renaissance Studies a 
Firenze. Fu inoltre scelto dalla Rockefeller Foundation per una missione 
conoscitiva sulla pratica conservativa in India e in Asia. Non si deve di-
menticare che tutti questi incarichi risultavano dalle iniziative promosse 
da Craig Hugh Smyth.
Per quanto concerne la storia dell’arte, Tintori ha potuto dimostrare come 
i grandi pittori del passato fossero sperimentatori per quanto riguarda i 
materiali impiegati e che ogni loro opera risulta diversa secondo l’intento 
espressivo desiderato: la ricerca del mezzo tecnico più adatto a rendere ciò 
che volevano esprimere guidava la loro inventiva. Grazie ai lavori di Tin-
tori e poi di altri, è venuto fuori un tale cumulo di conoscenze su come 
le opere d’arte furono materialmente realizzate, che la visione degli storici 
dell’arte e degli osservatori informati in generale si è arricchita incredi-
bilmente. Ormai la tecnica e lo stato di conservazione delle opere d’arte 
sono elementi che fanno parte integrante dell’analisi e della valutazione 
storica ed estetica, col risultato che ogni opera acquista una nuova vitalità 
tutta sua.
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Fino alla fine, come sempre per tutta la sua vita, Tintori riconosceva quan-
to rimanesse ancora da fare, specialmente in campo scientifico. Si doveva, 
per esempio, trovare il perché e il per come del comportamento delle varie 
tempere ausiliarie; definire cosa succede esattamente con i diversi supporti 
e con applicazioni fatte in tempi diversi; e perché la biacca a volte annerisce 
e altre volte rimane intatta? Cosa determina quando le tempere organiche 
sul muro si lasciano incorporare dall’intonaco e quando no? Si sa che que-
ste conoscenze sono essenziali per la comprensione dell’opera e per la sua 
sopravvivenza.
Questo e molto altro Tintori ha lasciato come compito da sviluppare da 
parte dei giovani conservatori, scienziati e storici. 
Con la scomparsa dell’insegnamento artigianale presso un maestro di pro-
fessione, si tende oggi a concentrare tutto in istituti. Se per un verso questa 
tendenza non è necessariamente una cosa negativa, per l’altro si sa che gli 
enti, di qualsiasi tipo, possono imporre il condizionamento di regole, di 
idee immutabili e dogmatiche. C’è bisogno invece anche di scuole più li-
bere ed elastiche, dove ci sia molto spazio per la discussione, per il dialogo 
e la collaborazione. Così non possiamo fare altro che augurarci una lunga 
vita al Laboratorio fondato da Leonetto e Elena Tintori sostenuto dal Co-
mune di Prato a Vainella e che l’attività collaborativa continui stimolando 
miglioramenti nel campo conservativo e nel godimento delle opere d’arte 
in generale. 




