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INTRODUZIONE 

 
Nel campo della conservazione dei beni culturali vi sono alcune figure di restauratori 
che con la loro opera hanno contribuito a scrivere pagine importanti della storia del 
restauro. L‟interesse per questo argomento, che già da qualche anno è al centro di 
molte iniziative non sempre ben riuscite1, trova la sua espressione più interessante nel  
progetto europeo di un Archivio Storico dei Restauratori Europei, promosso 
dall‟Associazione Secco Suardo di Bergamo,( si vedano a questo proposito i primi 
volumi dei “Quaderni dell‟Archivio Storico Nazionale e Banca Dati dei restauratori 
italiani”)2. Attraverso l‟acquisizione degli archivi di restauro, si cerca di ricostruire la 

storia della conservazione italiana ed europea  del periodo compreso tra il XVIII° e il XX° 
sec. 
La presente tesi dottorale, dal titolo Gianluigi Colalucci y su trayectoria restaura dora  si 
inserisce in questo contesto di studi cui Pilar Roig, Direttrice del Dipartimento di 
Conservazione e Restauro dei Beni Culturali dell‟Università Politecnica di Valenzia e 
direttrice di questa tesi è particolarmente interessata, e si propone di rendere noto il 
profilo professionale di colui che nella nostra epoca ha meglio rappresentato e 
rappresenta, l‟eccellenza del restauro italiano :  Gianluigi Colalucci.  Va inoltre 
sottolineato che proprio a riconoscimento di un percorso umano e professionale 
esemplare, la stessa Università Politecnica di Valenzia  ha conferito nel 1995 a 
Gianluigi Colalucci una Laurea Honoris Causa in Conservazione dei Beni Culturali e 
nel 2003 gli ha intitolato una strada nel Campus Universitario. La Collaborazione di 
Colalucci con l‟Università Politecnica inizia nel 1994 in occasione del restauro degli 
affreschi di Palomino nella Basilica della Virgen e continua oggi con il restauro della 
Volta dello Santos Juanes. Colalucci inoltre collabora stabilmente con la rivista R&R,è 
professore assieme alla dott.ssa Pilar Roig del programma di dottorato in Scienza e 
Restauro del Patrimonio e del master ufficiale in Conservazione dei Beni Culturali. 
Inoltre ha sempre collaborato come consulente restauratore in tutte le iniziative che ha 
intrapreso e sviluppato il Dipartimento. 
 

OBIETTIVI 

Il lavoro che viene  presentato nasce con l‟obiettivo di aprire una finestra su uno dei 
periodi più significativi della storia della tutela italiana, quello che va dall‟Istituto 
Centrale del Restauro degli anni cinquanta, diretto da Cesare Brandi, ed arriva fino ai 
giorni nostri.  
In primo luogo si cercherà di disegnare fedelmente il percorso professionale di 
Gianluigi Colalucci, e di fornire un profilo a tutto tond della sua complessa personalità 
di restauratore. Per raggiungere questo obbiettivo non ci limiteremo a trattare gli aspetti 
prettamente legati alle prassi esecutive degli interventi, ma cercheremo di fornire 
elementi interessanti alla comprensione di quelle complesse fasi evolutive che in questi 
ultimi sessant‟anni hanno modificato radicalmente il mondo della conservazione 
italiana. 
 

TECNICA 

Per il raggiungimento degli obiettivi proposti è stata adottata una tecnica di indagine 
che  ha unito la ricerca documentaristica eseguita nell‟archivio e nella  biblioteca di 
Colalucci, ai dati scaturiti dalla sua  testimonianza diretta. 

                                                 
1 Mi riferisco al testo di A.Conti “Storia del restauro e della conservazione delle opere d‟arte” ed. Electa Milano  1988. 

 
2 Cfr. AA.VV “Restauratori e restauri in archivio…”  Vol.1 e  2 – ed. Nardini  2003 /2005 
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Ricerca 

L‟indagine bibliografica si è basata sulla raccolta dei testi  relativi alla storia del 
restauro italiana con particolare approfondimento di quelli relativi ai lavori svolti da 
Gianluigi Colalucci. Sono stati visionati libri, pubblicazioni, stampa e materiale su 
supporto audiovisivo.  

 

Studio dei documenti 

Lo studio presso l‟archivio privato di Colalucci, ha preso l‟avvio con la fase di riordino 
del materiale, da me eseguita tra il 2003 e il 2006. Il materiale, una volta diviso per temi 
e divenuto facilmente consultabile, ha reso possibile la ricerca di tutte quelle fonti utili 
alla stesura della presente tesi. Sono state analizzate raccolte di corrispondenza, 
manoscritti, documenti, preventivi di restauro, contratti d‟appalto, relazioni dei lavori,  
materiale fotografico, giornalistico ed audiovisivo. Il risultato del lavoro di ricerca, ha 
contribuito a tracciare il profilo professionale di Colalucci dandomi la possibilità di 
mettere a fuoco l‟evoluzione delle tecniche di restauro  ed i materiali utilizzati nel corso 
di questi ultimi sessant‟anni. Mi ha dato anche l‟opportunità di individuare i 
cambiamenti di rotta del settore della conservazione, come quelli che riguardano il 
delicato equilibrio esistente tra l‟indagine filologica dei materiali e quella scientifica. 
 

 

 

 

                         

Una parte dell‟archivio dedicata ai documenti                                   Una parte dell‟archivio dedicata alle foto 
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ABSTRACT 
 

La tesi dottorale intitolata  “Gianluigi Colalucci y su trayectoria restauradora” si propone di 
aprire una finestra su uno dei periodi più significativi della storia della tutela italiana, 
quello che va dall‟attività dell‟Istituto Centrale del restauro degli anni cinquanta, diretto 
da Cesare Brandi, ed arriva sino ai giorni nostri. Questa tesi, nata da un‟idea di Pilar 
Roig, si inserisce nel contesto di studi e di ricerche sulle figure eminenti di restauratori 
che in questi anni stanno interessando la ricerca universitaria e registrano iniziative 
importanti come l‟istituzione dell‟archivio storico dei restauratori italiani e l‟archivio 
storico dei restauratori europei, promosse dalla fondazione Secco Suardo.  Atraverso 
lo studio della figura di Colalucci restauratore, si ripercorrono anche i progressi e le 
evoluzioni delle tecniche e della ricerca scientifica nel campo del restauro. 
La tesi si articola in sei capitoli : il primo capitolo “gli anni della formazione”, con gli inizi 
alla scuola dell‟ I.C.R. e l‟insegnamento di Cesare Brandi; il secondo capitolo “il periodo 

siciliano”, con il lavoro durissimo, per la poca esperienza, svolto da Colalucci a Palermo 
in Sicilia; il terzo capitolo “il Vaticano”, dove si segue il percorso all‟interno del 
laboratorio di restauro dei Musei Vaticani a partire dal 1960 e prima di affrontare il 
restauro degli affreschi di Michelangelo nel 1980 ; il quarto capitolo “Roma e le 

Soprintendenze dal 1965 al 1985”, dove si analizza il lavoro eseguito da Colalucci 
parallelamente all‟impegno nei Musei Vaticani; il capitolo quinto “la Sistina”. Questo 
capitolo è dedicato interamente al restauro degli affreschi di Michelangelo nella 
Cappella Sistina, accompagnato da una forte polemica che la presente tesi analizza e 
documenta attraverso l‟epistolario tra Colalucci e James Beck, accanito oppositore del 
restauro, e la stampa nazionale ed estera del tempo; il sesto capitolo “oltre la Sistina” 
dove si segue Colalucci nei lavori eseguiti dopo la conclusione della Sistina e dopo 
aver lasciato il Vaticano. Questo è un capitolo aperto poiché l‟attività di Colalucci 
continua tutt‟ora. 
A conclusione del lungo percorso della vita professionale di Colalucci si evince che il 
periodo delle figure di restauratori eccellenti sta per concludersi, perché se è vero che 
questi sono stati un punto di riferimento per tante giovani leve,  l‟attuale appiattimento 
della società, la tendenza nel campo del restauro ad affidarsi sempre di più alle 
indagini scientifiche e sempre meno alle capacità di conoscenza e di capacità analitica 
dell‟uomo, nonché leggi di assegnazione dei lavori di restauro che ignorano 
completamente la qualità professionale del restauratore, tolgono qualunque incentivo 
all‟impegno durissimo e costante che questo lavoro richiede a chi voglia farlo 
seriamente e con coscienza, e soprattutto nell‟esclusivo interesse del bene dell‟opera 
d‟arte.  
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I  -  GLI ANNI DELLA FORMAZIONE 

 

 

Questo primo  capitolo abbraccia l‟arco di tempo compreso tra la metà 
degli anni trenta e l‟inizio gli anni cinquanta del Novecento, e affronta il 
periodo iniziale della storia di Colalucci. Si va dai precoci contatti con il 
mondo del restauro, dell‟esistenza del quale prende atto già piccolissimo, 
alla formazione avvenuta presso l‟Istituto Centrale del Restauro di 
Brandi, dove arriva  grazie ai consigli del restauratore Augusto Cecconi 
Principi. Quello con Cecconi Principi è un‟incontro fondamentale per 
Colalucci che a metà degli anni quaranta, è alle prese con la scelta del 
percorso da intraprendere dopo il liceo classico. Grazie alla 
testimonianza diretta di Colalucci, entreremo nel mondo “ovattato” 
dell‟Istituto di quegli anni. Faremo un viaggio nel mondo della  
conservazione italiana che, per merito delle leggi sulla tutela varate alla 
fine degli anni trenta, aveva raggiunto un ruolo di prestigio. Tenteremo di 
mettere meglio a fuoco i metodi di insegnamento di Cesare Brandi, 
cercando di capire come gli allievi di quegli anni imparavano i fondamenti 
teorici del restauro, non ancora trasformati nella teoria vera e propria. 
Faremo un viaggio  nell‟ Istituto dei Mora, di Giovanni Urbani, di Antonio 
Donghi, e di Augusto Werrmeheren che era stato chiamato da Brandi per 
dare all‟insegnamento del restauro un‟impronta più scientifica. Entreremo 
anche nel mondo affascinante delle storiche trasferte, organizzate nei 
primi  anni cinquanta dall‟Istituto a Napoli e a Messina, in occasione dei 
restauri al chiostro del Platano, a San Giovanni a Carbonara e per la 
mostra su Antonello da Messina e il „400 siciliano. 
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I primi contatti col mondo del restauro e l‟Istituto Centrale di Cesare Brandi 

 
Gianluigi Colalucci nasce a Roma nel 1929 e trascorre i primi cinque anni della 

sua vita in una bella casa  in via del Velabro3, situata accanto alla chiesa di San 

Giorgio e di fronte all‟arco di Giano.  Nel 1934  si trasferisce con la famiglia4 in 

via Cesare Beccaria 88
5
, nel più moderno quartiere Flaminio. Da piccolissimo, 

l‟area archeologica del Foro Romano, diviene per lui un luogo familiare dove 

passare i momenti di gioco e dove prendere confidenza con i monumenti 

antichi. Ricorda che il contesto urbano attorno alla sua casa del centro di Roma, 

subiva rapidi mutamenti a causa degli sventramenti che cancellavano una dopo 

l‟altra, piazza Montanara  e piazza della Consolazione, per fare posto alla via 

del Mare6. Mi dice che in quegli stessi anni ricorda di aver avuto il suo primo 

contatto con il mondo del restauro. Camminava con sua madre ai piedi della 

scalinata dell‟ Aracoeli, quando vide dei restauratori al lavoro. Erano all‟interno 

di una piccola abside, parte di quei resti medievali che, a ridosso del  

Vittoriano,
7
 erano scampati alle demolizioni del 1928. L‟abside conserva alcuni 

frammenti di affresco raffiguranti un Cristo ed i simboli della Passione. Colalucci 

ricorda che i restauratori erano arrampicati su un ponteggio rudimentale e che 

                                                 
3 La casa è tutt‟ora esistente. Si tratta di un edificio costruito in stile vagamente rinascimentale, in voga fino agli anni 30  
del „900. L‟assetto urbano della zona circostante la casa è però notevolmente mutato nel tempo. Le strade e i terreni per 
esempio, negli anni 20 erano ad una quota assai più alta di quella attuale  e Colalucci ricorda l‟esistenza di piazza 
Montanara   scomparsa  successivamente con gli sventramenti del periodo fascista. 
 
4
 I genitori sono Luisa Ferrari e Giuseppe Colalucci. Il padre è un avvocato che si dedica al giornalismo. Il nonno 

materno  era Colonnello dell‟esercito, quello paterno era nell‟industria dell‟acqua minerale. 
 
5
 Anche questa casa, che si trova nei pressi del lungotevere Flaminio, è tutt‟ora esistente. 

 
6 Piazza Montanara era un luogo molto caratteristico di Roma,  molto amato da Goethe. La piazza fu rasa al suolo nel 
1931 come Piazza della Consolazione, per fare posto all‟attuale via del mare. Per maggiori chiarimenti sull‟argomento 
cfr. I. Insolera  “Roma fascista, nelle fotografie dell‟Istitito Luce” editori riuniti- Roma 2001 ; oppure Italo Isolera e 
Francesco Perego in “ Archeologia e Città” ed Laterza, Roma 1983. 
 
7
 Ovvero il monumento a Vittorio Emanuele II ,opera di G. Sacconi,  inaugurato il 4 giugno 1911.La complessa 

macchina che porterà alla costruzione del monumento e alla distruzione delle pendici nord del Campidoglio si  era 
messa in moto subito dopo la morte del re avvenuta nel 1878. Per le complicate vicende che riguardano il Vittoriano si 
veda Primo Acciaresi G. Sacconi e l‟opera sua massima 1911; G. Sacconi Relazione del progetto per il monumento a 
Vittorio Emanale II. 1883.. 
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la cosa lo colpì moltissimo perché era incantato dall‟idea di poter vedere da 

vicino le pitture e  di poterle toccare. 

Qualche anno dopo, quando ha circa quattordici anni, si reca per la prima volta 

in visita ai Musei Vaticani e alla Cappella Sistina. Siamo all‟inizio degli anni 

quaranta e la parete del Giudizio Universale è seminascosta da una grande 

impalcatura. Nuovamente torna a fantasticare sul mestiere del restauratore. Ora 

ha una consapevolezza diversa delle cose e riesce a mettere meglio a fuoco le 

ragioni della curiosità che prova verso quel lavoro così inusuale. Mi dice che si 

sentiva attratto dal rapporto privilegiato che i restauratori potevano avere con 

l‟opera d‟arte, e che era attirato dal lavoro in se ma molto meno dai restauratori, 

che gli sembravano tutti vecchi e burberi. Bisogna dire che al di là delle 

generalizzazioni, le sue impressioni non erano lontanissime dalla realtà, poiché 

all‟epoca vi erano ancora dei restauratori di stampo ottocentesco che agli occhi 

di un adolescente dovevano apparire decisamente poco attraenti. 

I ricordi giovanili di Colalucci legati al restauro ed all‟arte, si concludono con il 

racconto delle frequenti visite che faceva con la madre alla   chiesa del Gesù. 

 Andavano esattamente nella     cappella   della “Madonna della strada”, dove ci 
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 sono le tavole tardo-cinquecentesche con le storie della Vergine, dipinte dal 

Valeriano e dal Pulzone8.  La madre lo portava in quella cappella nella 

speranza che la Madonna lo aiutasse a trovare una strada per il futuro. Oggi, a 

distanza di tanti anni, sappiamo bene che quella strada sarà  trovata e 

brillantemente percorsa. Molti anni dopo Colalucci tornerà in quella cappella, 

non più come faceva da piccolo, ma da restauratore ormai affermato a 

restaurare, su incarico della Soprintendenza, proprio quelle tavole che da 

bambino aveva visto e ammirato tante volte.  Verso la metà degli anni quaranta, 

ha terminato il liceo ed è in alto mare circa il proseguimento degli studi. Ha molti 

interessi, una passione per l‟ingegneria meccanica, ed una buona attitudine per 

il disegno. Ricorda che ad un certo punto, per una serie di circostanze 

fortunate, scoprì che tra le amicizie della sua famiglia vi era il noto restauratore 

romano Augusto Cecconi Principi9. L‟incontro con Cecconi si rivelerà 

determinante ai fini delle scelte future, poiché grazie a lui si appassionerà 

definitivamente al restauro ed arriverà anche all‟Istituto Centrale.  Cecconi 

Principi insegnava all‟istituto Centrale del Restauro e aveva un bellissimo studio 

al n°54 di via Margutta, la strada degli artisti. Veniva da una famosa famiglia di 

restauratori, suo zio Lorenzo aveva lavorato nella volta della Sistina nel 1910. 

 

 

 

                                                 
8 Giuseppe Valeriano (L‟Aquila 1542- Napoli 1596)-Scipione Pulzone (Gaeta 1550- Roma 1598).  

 
9 A. Cecconi Principi,  era uno dei restauratori chiamati da C. Brandi all‟I.C.R ad insegnare tecnica del restauro. La 
conoscenza di Colalucci con i Cecconi avvenne attraverso una coppia di amici di sua madre Luisa, i sig.ri Panicali, vicini 
di casa nel condominio in via G.Vasari n.14 dove i Colalucci abitavano al terzo piano. Giulio Panicali era  un doppiatore 
cinematografico molto noto  poiché prestava la sua “voce”  ad attori americani famosi come Tyrone Power o Clarke 
Gable.  L‟incontro tra Colalucci  e Cecconi  avviene tra il 1945/46. 
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 Colalucci ricorda che Augusto si faceva chiamare “Steno” dagli amici più intimi, 

ed era un tipo lontano anni luce dai restauratori che aveva visto da bambino. 

 Era elegante, dinamico, spiritoso e possedeva automobili sportive. Vedendo 

crescere il suo interesse verso il restauro, molti amici di famiglia si attivano per 

aiutarlo, in quegli stessi anni la mamma di un suo compagno di scuola gli regala 

una preziosa edizione del Secco Suardo10, mentre altri conoscenti gli 

presentano Mameli, altro restauratore romano molto noto. Mameli abitava in via 

Tevere ed era assai diverso da Cecconi, poiché apparteneva a quella tipologia 

di restauratori di vecchio stampo, diffidenti verso l‟Istituto e convinti che il 

mestiere si potesse imparare solo con la pratica di “bottega”11. Pur trovandolo 

affascinante come personaggio, Colalucci è ormai in grado di valutare la 

situazione. Le idee di Mameli sul restauro e sulla formazione gli appaiono 

immediatamente arretrate, mentre si trova pienamente in sintonia con il 

pensiero di Cecconi e perciò, alla fine degli anni quaranta, avendo ormai deciso 

che il restauro sarebbe stata la sua strada, tenta l‟esame di ammissione 

all‟Istituto Centrale del Restauro. Arriva a sostenere l‟esame di ammissione 

nell‟ottobre del 1949 dopo essersi fatto preparare da Lori Tosi, nipote di 

Cecconi. Affronta l   e prove d‟esame  con altri  sette o otto  candidati, e viene  

ammesso ai corsi con quattro di loro: Chiara Barberis, Arnaldo Blasetti, Laura 

De Lama, Guillermo Sanchez Lemus. L‟esame si basava su tre prove : disegno, 

                                                 
10 Il manuale di G. Secco Suardo, “Il Restauratore di dipinti” terza edizione, Hoepli 1918, gli viene regalata da un‟amica 
della madre. L‟edizione, che contiene la prefazione di Gaetano Previati, è ancora conservata nella biblioteca di 
Colalucci.  
 
11

 Mameli era anche molto critico nei confronti del tratteggio che si faceva all‟I.C.R. tanto da definirlo in modo 
dispregiativo “un ritocco a righe”. Il tratteggio, come tecnica di reintegrazione delle lacune era stata messo a punto da 
Cesare Brandi in occasione del restauro degli affreschi di Lorenzo da Viterbo nella Cappella Mazzatosta in Santa Maria 
della Verità a Viterbo. I dipinti erano crollati in seguito ai bombardamenti del 1944 ed  erano  stati ricomposti dall‟istituto 
che aveva integrato le parti mancanti con il tratteggio. Cfr. C, Brandi, “Il restauro Teoria e pratica”, a cura di M. Cordaro.  
Roma 1994,pp. 84-89. 
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storia dell‟arte, tecniche artistiche e  tecniche di restauro.  La commissione 

d‟esame era formata  da Cesare Brandi  e da altri professori, tra cui Giovanni 

 Urbani. L‟innata attitudine per il disegno  lo aiuterà  a superare bene la prima 

prova, pur non avendo alle spalle una formazione artistica specifica, e ad 

essere ammesso alla seconda prova pratica e poi agli orali. Mi raccontahe 

all‟esame orale interrogava direttamente Brandi, e che la prova era difficile 

poiché questo, per sondare il reale il grado di preparazione e di interesse per 

l‟arte dei candidati, faceva domande che esulavano dal programma. Mi dice 

anche che all‟epoca ignorava l‟importanza di Brandi come studioso, e dunque 

poté sopportare l‟interrogazione senza provare una soggezione particolare. 

Brandi gli fece domande sulla facciata del Duomo di Orvieto del Maitani, e sulla 

collezione della Pinacoteca Vaticana, chiedendogli di parlare dell‟opera che lo 

avesse maggiormente emozionato. La scelta di Colalucci ricadde sull‟affresco 

raffigurante “Il Platina”, dipinto da Melozzo da Forlì per Papa Sisto IV°. Brandi 

incuriosito dalla scelta, gli chiese di seguito come fosse possibile che un 

affresco dipinto per la biblioteca di Sisto IV° si trovasse nella Pinacoteca, 

dandogli lo spunto per parlare della tecnica dello “strappo”. Colalucci fece un 

ottimo esame, tanto da risultare primo in graduatoria e guadagnandosi, grazie 

alla risposta sullo strappo, la fama di grande conoscitore del Secco Suardo 

cosa che non rispondeva affatto alla verità. 
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Melozzo da Forlì “Il Platina” – affresco strappato- Pinacoteca Vaticana 

 

I ricordi di Colalucci sull‟Istituto di quegli anni, sono molto precisi. La sede   è 

quella storica di Piazza San Francesco di Paola, nel grande ex convento 

magistralmente restaurato.  Dice Colalucci  : 
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          “.. L‟Istituto aveva un fascino molto particolare. Era situato in un 

gran ex Convento,nella piazza di San Francesco di Paola, una piazzetta 

in una strada oggi come allora molto solitaria, pur essendo vicina al 

Colosseo e alla chiesa di San Pietro in Vincoli, dove si trova il Mosè di 

Michelangelo, luogo molto frequentato dai turisti.  L‟interno, molto 

elegante, era molto particolare per l‟atmosfera rarefatta che si coglieva. Si 

incontravano poche persone, nessun rumore, nessun odore, anche se 

c‟era molta gente che lavorava. L‟interno dell‟edificio era stato ristrutturato 

e arredato in modo moderno e con molto gusto. Quello che mi 

impressionava era l‟ufficio del direttore, perché prima di entrare, in fondo 

ad un breve corridoio,  sopra ad una pedana coperta da moquette 

marrone, stava la grande tavola della Pietà di Viterbo di Sebastiano del 

Piombo. Il quadro di una altissima qualità materica e di una bellezza 

impressionante, era stato restaurato magistralmente e stava lì, quasi un 

simbolo della attività che si svolgeva in quel luogo. Per me questo è il 

simbolo dell‟Istituto di Brandi degli anni cinquanta.(…) in quella biblioteca, 

in quei laboratori di chimica, negli studi dei restauratori, nel largo corridoio 

con i frammenti dell‟affresco di Mantegna distrutto da un bombardamento, 

i restauratori, gli storici dell‟arte i professori, formavano un mondo nel 

quale entravo con allegria (…) subito mi resi conto che mi trovavo in un 

centro creativo e di eccellenza destinato alla formazione di numerose 

generazioni di restauratori ben preparati e diverse quel modello 

tradizionale che ancora in quegli anni  si formava nelle botteghe (..).”12 

 

Al terzo piano erano gli ambienti più prestigiosi, appena salite le scale sulla 

sinistra, stava la Sala delle Mostre, voluta da Brandi come luogo espositivo per 

le opere restaurate. La sala era nata dalla collaborazione tra lo stesso Brandi, 

reduce dall‟esperienza americana13, e l‟architetto Silvio Radiconcini. Sulla 

scorta dell‟esperienza vissuta, Brandi, appena rientrato in Italia, aveva voluto 

mettere in pratica quelle novità espositive che aveva assimilato oltreoceano. La 

                                                 
12

 I passi riportati qui e di seguito sono tratti dall‟ntervista da me fatta a Colalucci  e pubblicata sul n° 108 di R&R- 
Valencia settembre 2008 
 
13

 Si veda G.C. Argan e C. Brandi “Le mostre degli antichi capolavori italiani a Chicago e a New York” in Le Arti, 1940. 
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Sala delle Mostre era stata pensata per essere un luogo con pochissime 

interferenze visive ed acustiche, in modo da favorire la concentrazione di chi 

guardava. Procedendo lungo il corridoio, oltre la Sala delle Mostre e sempre 

sulla sinistra, si incontrava la biblioteca Venturi e di seguito l‟ufficio del Direttore. 

In fondo al corridoio stava come si è detto, la Pietà di Sebastiano del Piombo. 

La tavola era giunta all‟Istituto nel 1945, ancora rinchiusa nella cassa di legno 

che l‟aveva preservata dai danni della guerra ma che aveva messo a dura 

prova la stabilità del colore, e appena restaurata era stata scenograficamente 

esposta vicina alla Direzione, come un “maestoso biglietto da visita”. Lungo il 

corridoio del primo piano, erano disposte le cassette che contenevano i 

frammenti degli affreschi di Mantegna provenienti dalla Cappella Ovetari14. Quei 

frammenti erano divenuti il simbolo delle distruzioni belliche, ed erano arrivati 

all‟Istituto raccolti in grandi sacchi assieme a detriti di vario genere. In pochi 

mesi si era tentata, e realizzata, la ricostruzione parziale della scena con il 

“Martirio di San Giacomo”, che aveva richiesto la messa in atto di soluzioni 

innovative, dando  all‟operazione il valore storico del “prototipo”.I frammenti 

appartenenti a quel brano, erano stati applicati su un fondo costituito da una 

fotografia che riproduceva, a grandezza naturale, l‟originale prima della 

distruzione. La foto era stata impressa su tela, e Colalucci mi dice che l‟allora 

fotografo dell‟Istituto Mauro Peleggi, per sviluppare la foto sulla tela preparata 

con la gelatina fotografica, aveva dovuto  inondare di reagente il pavimento di 

                                                 
14

 La Chiesa degli Eremitani fu bombardata dagli aerei alleati nel 1944.  Durante il bombardamento andarono distrutti 
quasi completamente gli affreschi della Cappella Ovetari dipinti  dal Mantegna, da Giovanni d‟Alemagna, da Bono da 
Ferrara, Ansuino da Forlì e Nicolò Pizzolo  tra il 1448 e il 1452. Dal disastro si salvarono soltanto i due brani raffiguranti 
“ l‟Assunta” e “il martirio e il trasporto del corpo di San Cristoforo” staccati nel 1887 dal restauratore Bertolli, e che  allo 
scoppio della guerra furono portati in un rifugio. L‟evento, come si può bene intuire, colpì profondamente le sensibilità 
degli uomini di cultura e non e fu percepito come una ferita insanabile inferta al cuore della storia dell‟arte. Tutti i 
frammenti che subito dopo il disastro  furono raccolti tra le macerie, vennero inviat i a Roma all‟istituto Centrale, dove fu 
subito tentata la ricomposizione di alcune scene. 
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uno dei locali al piano terra. L‟intervento di restituzione estetica, aveva poi 

richiesto l‟esecuzione di una sapiente reintegrazione pittorica a tratteggio 

“spinta al massimo”, che era scaturita dalle complesse elaborazioni teoriche di 

Brandi sul tema del frammento. L‟estremo tentativo di ricostruzione era 

intervenuto quasi a negare, sull‟onda dell‟emozione, la perdita di quello che è 

considerato uno dei principali capolavori del Rinascimento. Una perdita che, 

all‟indomani del bombardamento, aveva fatto pronunciare al grande storico 

dell‟arte Giovanni Fiocco parole che pesavano su tutti come un macigno: “La 

Cappella Ovetari è morta prima che fossero aperte le porte dei suoi segreti”. 

Dopo le prime ricomposizioni, si era riusciti a restituire anche piccoli brani delle 

scene con le “storie di San Cristoforo”, ma l‟Istituto aveva deciso di non 

proseguire oltre, circoscrivendo la ricerca dei frammenti, alla pratica didattica 

per  agli allievi appena entrati.  

Tra il 1949 e il 1953, cioè nel periodo di permanenza di Colalucci  l‟Istituto era 

popolato da molte persone. Oltre a Brandi c‟era un direttore della scuola che 

era Michelangelo Cagiano de Azevedo  anche insegnante di archeologia. 

Giovanni Urbani   insegnava  storia dell‟arte, Salvatore  Liberti  la   chimica e 

Antonio Donghi15 il disegno. Anche  Donghi colpiva molto la fantasia di 

Colalucci poiché era un personaggio singolare ed eccentrico che, nonostante il  

successo come artista, conduceva un‟esistenza molto riservata. 

La scuola si svolgeva più o meno come oggi. In quegli anni l‟insegnamento 

 

                                                 
15 A. Donghi pittore (1897-1963) fu uno dei rappresentanti più significativi di un‟arte che “ritornava all‟ordine” e alla 
precisione esecutiva degli antichi. Fu un pittore anti-futurista  per eccellenza, dipinse opere caratterizzate  
dall‟iperealismo, e da una particolare fissità della luce. 
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 delle tecniche di restauro era affidato ad Augusto Cecconi Principi al quale, nel 

1950, si aggiungerà Augusto Vermeheren.  Nel formare il gruppo di restauratori 

dell‟Istituto Brandi, aveva attinto da molte parti, scegliendo le persone secondo 

un criterio di merito che oggi sarebbe impensabile. Da Bergamo aveva 

chiamato il celebre Mauro Pelliccioli, che era arrivato con un gruppo di 

collaboratori     formato  da  Luigi Pigazzini,  Stefano Locati,  Tarcisio  Spini e 

Francesco Pelessoni. Da Siena  il doratore Giuliano Baldi, da Roma il 

restauratore Carlo Matteucci16. Da Rodi  Brandi aveva chiamato il restauratore17 

Alì Caravella, conosciuto durante l‟esperienza fatta nel Dodecanneso, ed aveva 

fatto venire da Napoli il chimico Selim Augusti. Mi racconta Colalucci che 

Pelliccioli, si dimetterà quasi subito a causa delle profonde divergenze che 

esistevano tra lui e Brandi18.  

L‟arrivo di Augusto Vermeheren da Firenze, segna una importante svolta nel 

criterio di insegnamento dell‟Istituto. Vermeheren possedeva un innato talento, 

che con la pratica aveva affinato, per ciò che riguarda la diagnosi radiografica 

applicata al restauro. Nel 1935 aveva costruito il prototipo di un sofisticato 

apparecchio che consentiva di ottenere delle immagini radiografiche selettive. 

Le novità da lui introdotte saranno così incisive, da far tornare sui banchi di 

                                                 
16 Matteucci, era un restauratore romano che, come Cecconi aveva uno studio in via Margutta. Era dotato di grande 
capacità soprattutto nella reintegrazione pittorica. Colalucci ricorda che Matteucci andava a lavorare in Istituto la mattina 
molto presto verso le 7 e andava via alle 10/ 10,30. In quelle ore che trascorreva in Istituto spesso sistemava ,senza 
essere visto, le reintegrazioni fatte da altri . 
 
17 All‟inizio del periodo fascista, prima della dittatura, all‟interno del partito vi era un gruppo dirigente costituito da quattro 
uomini di potere: B. Mussolini, C. De Vecchi, I. Balbo e De Bono. Ad un certo momento, e con varie scuse, Mussolini   
allontana dall‟Italia De Vecchi, Balbo e De Bono facendo  conferire  loro incarichi di prestigio all‟estero. De Vecchi viene 
nominato Governatore del Dodecanneso (il gruppo di dodici isole dell‟Egeo divenute Italiane, la cui capitale era Rodi). 
De Vecchi persona di cultura, ostile e contrario a  Mussolini, raccoglie e porta con se a Rodi alcuni giovani storici 
dell‟arte antifascisti tra cui Argan e Brandi. I due giovani studiosi, durante la loro permanenza a Rodi, conoscono il 
restauratore Alì Caravella che in seguito faranno venire a Roma come insegnante, quando saranno chiamati a dirigere  
l‟ Istituto appena fondato con la legge Bottai. 

 
18 Tra Brandi e Pelliccioli vi erano distanze incolmabili sul concetto di restauro e sull‟idea della figura del restauratore. 
Pelliccioli aveva una visione ancora ottocentesca e un po‟ “romantica” del restauro che contrastava decisamente con 
l‟indirizzo scientifico ,anche se pur sempre storico-critico ,pensato da Brandi. 
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scuola perfino i Mora, già diplomati pochi anni prima.  Mi racconta Colalucci che 

in  Istituto  Vermeheren  decise di   perfezionare  l‟apparecchio che aveva già 

 messo a punto anni prima19, e che mirava ad eliminare, dalle radiografie delle 

tavole, le interferenze delle parchettature, dei nodi o di altri elementi estranei al 

legno come i chiodi. Colalucci mi dice che vi riuscì alla perfezione tanto che, 

quando vide il risultato della prima radiografia, pensò che il fotografo Peleggi, 

che l‟aveva sviluppata, avesse usato qualche metodo di correzione fotografica 

per cancellare le tracce delle interferenze. 

Nel 1951, Colalucci  è costretto ad interrompe il corso per un anno per svolgere 

il servizio militare20. Al rientro riprende il corso da dove lo aveva interrotto, 

ovviamente con compagni diversi da quelli che aveva lasciato l‟anno 

precedente.  

Lo svolgimento del corso comprendeva, allora come oggi, l‟insegnamento di 

materie teoriche e l‟insegnamento pratico delle tecniche di restauro. Durante le  

ore dedicate alla pratica, gli allievi affiancavano i vari restauratori nei lavori che 

questi via via svolgevano. Naturalmente, il numero dei restauratori interni 

all‟Istituto cresceva con gli anni, poiché a quelli chiamati da Brandi inizialmente, 

si aggiungevano i diplomati più meritevoli. Uno dei primi lavori di Colalucci 

allievo, si svolge sotto la guida dei  Mora, e riguarda il recupero della doratura 

originale, nelle cornici gotiche del trittico  con la “Madonna col Bambino, Pietà e 

                                                 
19

 A. Vermeheren “sulle possibilità Stereo-Strato-Radiografiche…” in Bollettino I.C.R. 11-12 – 1952 pp.121/133 
 
20 Viene mandato a Casale Monferrato in Piemonte, poi a Sabaudia nel Lazio, ad Alberga in Liguria e a Boves, di nuovo 
in Piemonte. Viene infine congedato con circa sei mesi di anticipo poiché con l‟alluvione del Polesine, lo stato Italiano 
dovette tagliare le spese militari. 
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 Santi”21di Matteo da Gualdo. In seguito, lavora con  Peppino Pittà  al recupero 

dei frammenti degli affreschi di Mantegna, ed al trasporto di colore di una tavola 

proveniente dalla Cattedrale di Bari22. Con Paolo Mora lavora sugli affreschi a 

fondo nero del Museo delle Terme a Roma23, con Baldi agli stendardi di Città di 

Castello di Raffaello24, ed infine con Aldo Angelini alla cimasa 

“dell‟Annunciazione” di Piero della Francesca25. Le tecniche di restauro si 

apprendevano lavorando prevalentemente sulle opere mobili o sugli affreschi 

staccati. All‟epoca si facevano sperimentazioni di nuovi materiali, si 

affacciavano timidamente i materiali sintetici verso i quali c‟era una grande 

attenzione. Alcuni di questi avranno uno sviluppo incredibile, altri saranno 

abbandonati quasi subito, come il Nylon liquido, che Colalucci ricorda di aver 

provato, insieme a Paolo Mora, sugli affreschi a fondo nero del museo delle 

Terme. L‟insegnamento pratico veniva integrato dalle esperienze di lavoro  nei 

cantieri di affreschi che l‟Istituto svolgeva fuori sede, ed ai quali gli allievi 

partecipavano come aiutanti. Nei primi anni cinquanta l‟Istituto aveva due 

importanti cantieri a Napoli.  Colalucci  partecipa con Aldo Angelini al restauro 

degli affreschi di Antonio Solario26 nel Chiostro del Platano, dove l‟I.C.R. già nel 

                                                 
21

 Il trittico proveniente dalla Chiesa di S. Maria  Assunta di Casacastalda. Cfr. scheda di restauro a cura di G.Urbani in  
Bollettino I.C.R n° 3-4 anno 1950, p. 109 
 
22 Anonimo meridionale del sec.XVI, “San Girolamo nello studio” San Nicola di Bari. Cfr. scheda di restauro a cura di 
G.Urbani, Bollettino I.C.R n° 7-8 anno 1951,pp 73 
 
23 M. C. de Azevedo “Provvedimenti conservativi per i dipinti della casa Romana della Farnesina” Bollettino I.C.R n° 7-8 
anno 1951, pp 33-34 
 
24 Stendardo processionale, opera di Raffaello raffigurante “SS. Trinità con i Santi Rocco e Sebastiano, Creazione di 
Eva”. Cfr scheda di restauro a cura di S. Liberti in Bollettino I.C.R n°9-10 anno 1952, pp. 94- 
 
25 C. Brandi “ Restauri a Piero della Francesca” Bollettino I.C.R n°17-18 anno 1954, da p.88 a p.97 

 
26 Antonio Solario detto lo Zingaro. Pittore della prima metà del 1500, di origini veneziane, attivo nelle Marche oltre che 
a Napoli. Il chiostro del Platano si  trova nel convento dei Santi Severino e Sossio. 
 



20 

 

 1942, aveva effettuato una campagna di indagini scientifiche curata da Selim 

Augusti27, e con Raimondo Boenni ed Eliseo Zorzetto al restauro degli affreschi 

di Michelino da Besozzo nella Chiesa di San Giovanni a Carbonara. Sempre al 

chiostro del Platano tornerà una seconda volta assieme alle restauratrici Nerina 

Neri e Annamaria Sorace (che sposerà nel 1954) . Partecipa anche alla 

trasferta di Messina, organizzata nel 1953 in occasione della mostra su 

Antonello e il „400 siciliano28. La trasferta di Messina è un po‟ diversa dalle altre, 

poiché per restaurare gran parte delle opere che dovevano essere esposte 

nella mostra, l‟Istituto sarà costretto a trasferirsi per alcuni mesi, e quasi al 

completo, nella città siciliana. Brandi era nel comitato scientifico della mostra, 

alla quale dedicherà un numero speciale del “Bollettino dell‟Istituto”29. Per 

l‟allestimento, il Soprintendente Giorgio Vigni aveva voluto l‟architetto veneziano 

Carlo Scarpa, reduce dai restauri eseguiti tra il 1950 e il 1952 alle gallerie  

dell‟Accademia a Venezia. Le scelte espositive di Scarpa si riveleranno 

coraggiose30, poiché  trasformeranno le spogli e sale del  Palazzo  Comunale di 

 Messina, in una specie di interno di tenda araba . Colalucci mi racconta che 

Scarpa ottenne quel particolare effetto, sovrapponendo tra loro una grande 

quantità  di teli  di  “velatino”,  la  speciale garza   che  i  restauratori  usano  per 

                                                 
27 G. Urbani “Il restauro degli affreschi di Antonio Solaro nel Chiostro del Platano a Napoli” e S. Liberti “Analisi  
microclimatica dei campioni delle efflorescenze…” Bollettino I.C.R n° 2 anno 1950 
 
28 Cfr. catalogo della mostra a cura di G. Vigni e G. Carandente, ed. Alfieri 1953 Venezia 
 
29

 Cfr. n° 14-15 del Bollettino dell‟Istituto Centrale del Restauro 1953 
 
30

 La mostra si svolgeva negli ambienti del Palazzo Comunale di Messina, nel salone centrale erano esposte tutte le 
opere di Antonello, nelle sale laterali le opere del 400 siciliano . Con una genialità singolare Scarpa nascose tutte le 
tristissime pareti e i soffitti del palazzo con drappi di “velatino” intrecciati tra di loro, in modo da far somigliare ogni 
ambiente all‟interno di una sontuosa tenda araba. Invenzione di grande effetto e originalità (soprattutto se pensiamo ai 
tempi in cui fu realizzata) che evoca la cultura mediterranea e araba della quale la Sicilia è intrisa. E‟ divertente quello 
che racconta Colalucci a proposito dei velatini usati da Scarpa, che alla fine della mostra furono presi dai restauratori e 
vista l‟enorme quantità, utilizzati per i  lavori di molti anni successivi. Colalucci ne prese  moltissimo e lo utilizzò fino agli 
anni 60. 
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 proteggere le pitture durante determinate operazioni. Brandi seguiva da vicino i 

lavori anche dal punto di vista museografico, un tema che continuava ad 

appassionarlo. Colalucci ricorda che il direttore, quando era in trasferta, a 

Messina come a Napoli, si rilassava e passava con gli allievi e i restauratori 

momenti assai piacevoli : 

 “Quando veniva a visitare i lavori in trasferta si rilassava. Mangiavamo tutti 

assieme. Gli piaceva molto la cucina e cucinava lui stesso. Una volta, 

quando eravamo a Napoli per lavorare al Chiostro del Platano, invitò 

Nerina, Annamaria e me, nella sua piccola casa nell‟isola di Procida. Dopo 

essere stati in barca (brandi remava e cantava brani dell‟Orfeo e Euridice di 

Glouk) ci offrì un riso ai frutti di mare che aveva riprodotto dopo averlo 

assaggiato nel famoso ristorante “Corsetti” di Roma, che proprio in 

quell‟anno, 1952, il famoso cuoco romano aveva elaborato.”.  

 

In onore delle esperienze fatte durante la trasferta di Messina, Colalucci decide 

di preparare la tesi di diploma su Antonello. Già durante la preparazione della 

Mostra, aveva avuto l‟opportunità di vedere da vicino il famoso “ritratto virile” di 

Cefalù mentre veniva restaurato, in Istituto a Roma, da Paolo e Laura Mora. Si 

ricorda di aver visto nascere, giorno dopo giorno, la rispettosissima 

reintegrazione pittorica   che  attenuava,  senza cancellarli, i  segni dell‟antico 

 sfregio che deturpava gli occhi ed il volto del ritratto. Qualche tempo dopo a 

Messina, aveva avuto l‟opportunità di tenere tra le mani  la “Crocifissione di 

Sibiu” giunta nella città siciliana per la mostra. Alla fine del 1953, appena 

rientrato dalla trasferta, Colalucci sostiene l‟esame di diploma e acquisisce il 

titolo di restauratore. 
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L‟insegnamento di Cesare Brandi  

 
Le vicende che hanno portato alla fondazione dell‟Istituto Centrale del 

Restauro, sono ampiamente note e più volte pubblicate. Si va dalle vicende 

storico-critiche sapientemente trattate  da Licia Vlad Borrelli31, a quelle più 

prettamente burocratico- amministrative, riprese di recente da molti altri. 

L‟Istituto, come è noto, nasce alla fine degli anni trenta del Novecento, dalle 

menti illuminate di un piccolo e determinato gruppo di intellettuali, tra cui 

spiccano i nomi di C. Brandi e G. C. Argan, sostenuti dall‟allora Ministro della 

cultura Giuseppe Bottai. Nonostante la difficoltà del momento politico, il gruppo 

riesce a far varare nel 1939 due  leggi cardine per il settore della conservazione 

del patrimonio culturale italiano: quella sulla tutela, e quella che permetterà la 

fondazione  dell‟Istituto  Centrale  del Restauro32.    L‟esigenza  di riordinare il 

 settore del restauro con nuove regole pratico-teoriche, si era manifestata in 

tutta la sua virulenza già un anno prima, in occasione dello storico Convegno 

dei Soprintendenti tenutosi a Roma. Il discorso di apertura del giovane Argan 

aveva insistito con fermezza sulla necessità “improrogabile” di istituire  un 

“Gabinetto Centrale del Restauro”. Argan aveva anche ratificato, rimarcandone le 

differenze, le caratteristiche dei due tipi di restauro possibili : quello 

conservativo33 e quello artistico34. Poco più di un anno dopo, il 10 ottobre del 

                                                 
31

 Cfr. L. Borrelli  in “Attualità della teoria di cesare Brandi”  atti del convegno su Brandi ,Siena 1998, ed. Silvana 
Editoriale Milano 2001. 

 
32 Giuseppe Bottai pur essendo ministro del governo fascista aveva in materia di tutela e conservazione idee 
moderniste. Le leggi in questione sono la  n.1089 del 1 giugno1939,  pubblicata sulla “ Gazzetta Ufficiale” del 8 agosto 
1939   n° 184  con il titolo  “ Tutela Delle Cose D‟Interesse Artistico o Storico” e l‟altra è la n.1240 del 22 luglio 1939, 
pubblicata sulla “Gazzetta Ufficiale” del 2 settembre 1939, n.205 col titolo “ Creazione del Regio Istituto del Restauro 
presso il Ministero dell‟Educazione Nazionale”. 
 
33  Argan definisce  conservativo il “consolidamento materiale delle opere e i provvedimenti precauzionali per metterle in 

grado di resistere alle varie cause di deterioramento” 
 
34 Il restauro artistico è definito sempre da Argan come il “complesso di operazioni dirette a mettere in valore le qualità 
stilistiche delle opere disturbate o offuscate da ridipinture, cattivi restauri ecc.ecc.” 
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 1941,  l‟Istituto viene inaugurato, e affidato alla direzione di Cesare Brandi. 

Brandi ricoprirà il ruolo di direttore fino al 1961, quando passerà il testimone a 

Pasquale Rotondi che a sua volta lo lascerà a Giovanni Urbani.  

L‟attività iniziale dell‟Istituto si svolge a ritmo ridotto per le difficoltà derivanti 

dalla guerra, anche se tra il 1942 e il 1946 Brandi organizza  alcune Mostre di 

opere restaurate. Vale la pena di citare quella su Antonello da Messina35 e 

quella sulla ricomposizione dei dipinti di Lorenzo da Viterbo36. Nell‟immediato 

dopoguerra, la struttura comincia a marciare a pieno regime, anche se deve 

fare i conti con un contesto urbanistico e un patrimonio artistico pesantemente 

danneggiati dalle vicende belliche appena passate, e continua a rendere conto 

della propria attività attraverso le mostre37. Saranno anni duri, ma gloriosi ed 

entusiasmanti, durante i quali l‟Istituto sarà in prima linea a rispondere, con 

mezzi finalmente idonei, alla complessa realtà che gli si presentava. I nuovi 

mezzi si contrapponevano con fermezza, grazie all‟autorevolezza di Brandi, 

all‟inadeguatezza dei criteri empirici che fino ad allora avevano prevalso nel 

restauro delle opere d‟arte, non solo con una unità metodologica, ma con una  

vera e propria teoria.   

Colalucci frequenta la scuola negli anni in cui questi principi si sono ormai 

consolidati. L‟Istituto è reduce dalle due grandi “ricostruzioni” del Lorenzo da 

Viterbo e del Mantegna. La tecnica di reintegrazione a tratteggio è ormai pratica  

acquisita e  Brandi sta per pubblicare il  primo numero del “Bollettino” in cui 

sancirà, attraverso il “fondamento teorico del restauro”, il principio base della 

                                                                                                                                               
 

35
  Cfr. C. Brandi in “Mostra dei dipinti di A. da Messina” catalogo, Roma , nov.- dic. 1942 

 
36

  Cfr. C. Brandi in “Mostra dei frammenti ricostruiti di Lorenzo da Viterbo”  Catalogo, Roma maggio 1946. 
 
37

  Si vedano a tale proposito i cataloghi della V° e VI° Mostra di restauri, a cura di C.Brandi, marzo 1948- e marzo 1949 
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teoria che conosciamo oggi.  Per capire in che modo gli allievi di allora 

imparavano ad applicare la regola brandiana,  bisogna ascoltare le parole di 

Colalucci : 

“ Brandi dirigeva ma non dava lezioni. Per questo il suo magistero era molto 

incisivo ed ineguagliabile. Lo esercitava ogni mattina andando a vedere i 

restauri in corso, dando opinioni, direttive, ragionando e argomentando le 

sue decisioni di fonte ai problemi, a volte complessi, discutendo 

cordialmente con i restauratori, interessandosi di tutto anche della loro vita 

privata. Il lavoro che si faceva era impregnato del suo insegnamento, per 

questo sostengo che è nel mio DNA. Proprio perché Brandi non dava 

lezioni,   poterlo   ascoltare era   una cosa preziosa.  Facevo  in   modo  di  

ascoltarlo quanto più potevo per capire a fondo il suo pensiero. Quando 

entrai in Istituto, la Teoria del Restauro non era ancora stata pubblicata, 

però si parlava del tema, si discuteva e si applicava come se tutti l‟avessero 

studiata. Nel 1950 con il primo bollettino dell‟Istituto Centrale del Restauro, 

Brandi pubblicò “ il Fondamento teorico del restauro”. Quel libretto storico lo 

conservo gelosamente..”.  

 

La forza della personalità di Brandi ed il suo carisma si rivelavano vincenti 

all‟esterno come all‟interno dell‟Istituto. Colalucci mi dice che tutte le persone 

che popolavano l‟Istituto (dal primo degli ispettori all‟ultimo degli operai), si 

sentivano gratificate dal contatto con Brandi, e che tutte vedevano in lui il punto 

di riferimento di quel luogo di eccellenza di cui erano fieri di fare parte:  

“L‟Istituto Centrale del Restauro non sarebbe stato quello che ho descritto 

se non ci fosse stata la figura di Cesare Brandi. Storico dell‟arte di 

grandissimo peso, in eterno contrasto con un‟altro grande come Roberto 

Longhi, Brandi era un uomo di intelligenza superiore, aveva una enorme e 

profonda cultura,era poeta, in quel tempo aveva pubblicato le “Elegie”, 
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 musicologo e buon compositore, e anche un raffinato gastronomo. La 

figura di Brandi era carismatica: molto temuto dai suoi colleghi, per i suoi 

severissimi giudizi critici, era senza dubbio molto rispettato. Tutti noi, tanto 

dentro come fuori dell‟Istituto, ci sentivamo un gruppo privilegiato anche 

perché la direzione di Brandi ci faceva sentire parte di un‟elite privilegiata.” 

 

L‟impronta dell‟insegnamento brandiano sugli studenti di quegli anni è 

indelebile. Il contatto diretto con lui, li rende diversi da tutti quelli che non hanno 

goduto della stessa opportunità. Uno dei segni più vistosi di questa impronta è 

 rappresentato dalla capacità di analizzare a fondo l‟opera. Brandi, come mi 

conferma Colalucci, aveva il dono di saper “leggere l‟opera d‟arte” come nessun 

altro. Attraverso una lucida e meticolosa analisi visiva dei materiali, arrivava a 

penetrarli. Alla sua osservazione non sfuggiva nulla, poiché era convinto che 

l‟analisi minuta dei dettagli morfologici dell‟opera, fosse l‟irrinunciabile 

operazione propeteutica ad ogni restauro ben condotto, e alle campagne di 

indagini scientifiche “mirate” che non a caso considerava  “controprove 

diagnostiche”.  Colalucci a questo proposito racconta:  

“..Quando Brandi analizzava “leggeva” l‟opera,  ascoltarlo era un momento 

di alto apprendimento. Successe anche a me. Ero solo davanti al Polittico 

del Beato Angelico
38 della pinacoteca di Perugia, che era stato portato 

all‟entrata dell‟istituto per essere portato ad una mostra di opere restaurate 

dall‟I.C.R. che si doveva svolgere a Palazzo Venezia, e in quel momento 

arrivò Brandi che si mise a guardare l‟opera. Dopo pochi minuti di 

osservazioni cominciò a ragionare sul valore del colori, parlando dello 

spessore dei bianchi, della profondità dei neri, del timbro e degli 

accostamenti dei rossi, del valore del fondo oro. Una lezione intera per la 

 

 

                                                 
38 Cfr C. Brandi  “Mostra di dipinti restaurati- Angelico, P.Della Francesca, A.da Messina” Roma Palazzo Venezia 1953. 
pp.10-11 
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 mia formazione della quale non ho dimenticato nulla(..). Brandi era gentile 

e cordiale, anche se a volte poteva essere molto tagliente e severo. 

Commentava sempre tutto ed era un piacere ascoltarlo, però un suo 

rimprovero poteva segnarti per tutta la vita.(..)  

 

Per concludere questo capitolo, riporto ancora una volta le parole di Colalucci, 

che racchiudono il pensiero lucido ed intelligente di chi, pure essendo passato 

 alla storia, non dimentica l‟origine dell‟insegnamento che lo ha reso capace di 

affrontare ciò che definisce “la sua eccezionale avventura professionale”  :   

 

“Come maestro Brandi è stato tutto per me, mi ha insegnato a guardare 

un‟opera d‟arte, a capire la sua essenza e ha  dare un senso ad ogni segno 

e ad ogni colore. Mi ha insegnato a ragionare molto prima di intervenire 

sulle opere, a dare una spiegazione logica a ogni decisione e ad essere 

molto critico con me stesso, in modo da farmi sentire alla fine forte e sicuro. 

Al magistero di Brandi devo  la capacità che mi ha permesso di affrontare 

l‟eccezionale avventura professionale che la vita mi ha riservato39. Mi faccio 

l‟illusione di aver interpretato degnamente il modello di restauratore che egli 

stava formando per il futuro. ” 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
39

 Cioè il restauro della Cappella Sistina 
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    Fig 1- Gianluigi Colalucci all‟età di cinque anni 

 

 

 

 
Fig. 2 – La chiesa di San Giorgio in Velabro vista dalla casa di Colalucci 
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Fig. 3 – Una vista della casa con l‟arco di Giano 

 

 

 
   Fig. 4 – Una foto dell‟inizio del Novecento che mostra i lavori  a ridosso del Vittoriano 
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           Fig. 5-  I resti medievali ai piedi della scalinata dell‟Aracoeli 

        

                    Fig. 6 – Una veduta laterale dell‟abside medievale 
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  Fig. 7 – L‟abside con i resti di affresco 

 

 

 

                                    
               Fig 8-9 – L‟antica edizione del Secco Suardo, avuta in regalo alla fine degli anni quaranta                        
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                      Fig. 10- Una veduta esterna dell‟Istituto negli anni cinquanta 

 

          
                                                     Fig. 11- Cesare Brandi negli anni cinquanta. 
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                     Fig. 12 – Una veduta della sala delle Mostre 

 

           

                                        Fig. 13 – La Sala delle Mostre al terzo piano dell‟Istituto 
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                                        Fig. 14- Un‟altra veduta della Sala delle Mostre, con il particolare sistema    

                                                 di  illuminazione 
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                                  Fig. 15 – Una foto di gruppo di alcuni restauratori dell‟Istituto negli anni 50 

 

 

 

 

     
                   Fig. 16 – Un gruppo di restauratori dell‟Istituto nel cantiere della Casa  di Livia al Palatino. 
                               Da sinistra : T. Spini, C. Matteucci,  E. Pagliani, alcuni allievi e sul fondo R. Vlad. 
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                     Fig.17 – Foto di gruppo dei restauratori in cantiere. In primo piano G. Baldi, in secondo 
                                   Piano P. Pittà e dei giovanissimi Paolo e Laura Mora 

   

    

                                    Fig.18 – Un‟altra vista del cantiere della Casa di Livia al Palatino 



36 

 

           

                                    Fig.19- Gianluigi Colalucci a Sabaudia durante il servizio militare- 1951 

 

             

                                Fig.20 – G. Colalucci a Napoli nel 1950 durante la sua prima trasferta 
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                                    Fig.21- Un‟altra foto scattata durante la trasferta di Napoli 

 

 

 

 

 

 

  

          Fig. 22 – A Taormina durante la trasferta in occasione della Mostra di Messina nel 1953 
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                                           Fig.23 – La copertina del catalogo della Mostra di Messina 

 

 
                Fig.24 – Una delle sale della Mostra allestita da C. Scarpa-1953 
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                         Fig.25 – Un‟altra foto della Mostra su Antonello 
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          Fig. 26–L‟inaugurazione della Mostra sui  dipinti restaurati  dall‟Istituto, tenutasi a Palazzo Venezia nel 1953. 

               Cesare   Brandi   fa da “guida” al   Presidente  della  Repubblica   Luigi Einaudi e   alla  moglie.   Sul 

                  fondo, dietro Brandi, si vede G. Colalucci con i cataloghi della Mostra  da distribuire agli invitati. 
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II -   Il PERIODO SICILIANO 

 
 
 
 
 
 

Subito dopo  il  diploma Colalucci  torna in Sicilia, a Palermo, per  eseguire, 
assieme ad altri due diplomati come lui, il primo lavoro come restauratore. 
Per una serie di circostanze fortunate riceverà altri incarichi e, lavoro dopo 
lavoro, rimarrà in quella terra fino al 1960.Gli anni siciliani saranno anni duri, 
soprattutto all‟inizio, quando, rimasto solo, l‟inesperienza e le difficoltà 
economiche lo costringeranno a ritmi lavorativi pesantissimi. Saranno anche 
anni stimolanti che lo porteranno a conoscere personaggi interessanti, 
come Carlo Scarpa, che nel 1953 sta restaurando Palazzo Abatellis, o 
come gran parte dell‟aristocrazia palermitana, all‟interno della quale viene 
introdotto dal giovane Giovanni Carandente, che a quel tempo era ispettore 
della Soprintendenza. Conoscerà Giuseppe Tommasi di Lampedusa, il 
pittore Bruno Caruso, il fotografo Enzo Sellerio e l‟architetto Samonà. 
Lavora su opere difficili dal punto di vista conservativo, su opere di grande 
formato che lo costringeranno a risolvere problemi complessi grazie ai quali 
acquisirà un‟esperienza fori dal comune. La Soprintendenza gli mette a 
disposizione un grande locale all‟interno di Palazzo Abatellis da usare come 
laboratorio di restauro per le opere prelevate in giro per la Sicilia. Durante 
gli anni passati in Sicilia, compie anche alcuni lavori per conto di Cesare 
Brandi : a Creta,  ad Assisi ed a Tolentino. Alla fine degli anni cinquanta 
decide di rientrare a Roma. 
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I primi lavori dal 1953 al 1957 

 
Appena dopo la tesi Colalucci torna in Sicilia per eseguire, assieme ad altri due 

diplomati come lui, un restauro su incarico di Giovanni Carandente40. Il lavoro 

riguarda la settecentesca pala d‟altare conservata nella Parrocchia di Mondello 

a Valdesi.  Terminato il lavoro i suoi colleghi tornano a Roma, e il 

Soprintendente Giorgio Vigni41,  gli affida il restauro un‟opera conservata nel 

Museo di Palazzo Abatellis
42

, un polittico raffigurante l‟Incoronazione della 

Vergine attribuito al Maestro di Trapani. L‟esecuzione del restauro,  che si rivela 

da subito troppo complessa per lui, lo costringerà a ritmi di lavoro pesantissimi. 

Mi racconta che si sentiva inesperto e non riusciva ad ottenere risultati 

soddisfacenti nella reintegrazione pittorica, e dato che faceva fatica a 

completare il lavoro, iniziava ad avere gravi difficoltà economiche. Per uscire da 

quella situazione, andava a lavorare al mattino prestissimo e rimaneva in 

laboratorio fino ad sera inoltrata. Spesso si tratteneva a studiare le 

reintegrazioni fatte dal restauratore milanese Ottemi Della Rotta, sulle opere 

che erano conservate nel museo di palazzo Abatellis43. I suoi problemi nel 

lavoro erano ingigantiti dalla lontananza dall‟Istituto e dalla solitudine, tanto che 

 

 

                                                 
40

  G. Carandente storico e critico d‟arte  col gusto per l‟arte contemporanea.Per la biografia completa cfr  “Dizionario 
biografico dei Soprintendenti Storici dell‟Arte 1904-1974” ed. Bonomia University Press , Bologna 2007 
 
41

 Per la biografia di Giorgio Vigni  cfr. “Dizionario …” op. cit 
  
42 Palazzo Abatellis, costruito alla fine del 1400 dall‟arch. Matteo Carnelivari, è sede della Galleria Nazionale della Sicilia 
che fu Inaugurata il 23 giugno 1954. Il suo aspetto attuale è il frutto del complesso lavoro di restauro compiuto da 
Scarpa con la direzione di Vigni.  Cfr. “Palazzo Abatellis” a cura di Paolo Morello, ed Vianello spa 1989  Treviso 
 
43

 Le opere erano state restaurate da Ottemi Della Rotta in occasione della mostra su Antonello. 
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 si sentirà molto più sollevato all‟arrivo di Aldo Angelini e Sergio Pigazzini, 

mandati a Palermo da Brandi a restaurare una parte del soffitto della Cappella 

Palatina. Mi dice che in quei restauratori, più grandi e più esperti di lui, vedeva 

un possibile supporto tecnico e un legame, anche se indiretto, con l‟Istituto. 

Completato il restauro del trittico, ottiene altri lavori e la sua permanenza a 

Palermo diventa stabile. Durante il primo anno di permanenza ritrova l‟architetto 

Carlo Scarpa44 impegnato, tra il 1953 e il 1954, nel restauro di Palazzo Abatellis. 

Colalucci lo aveva conosciuto a Messina, ma a Palermo ha modo di 

frequentarlo più assiduamente e soprattutto di  vederlo all‟opera. Sarà 

un‟esperienza di fondamentale importanza per lui. Seguendo Scarpa al lavoro e 

nelle visite che questi faceva ai monumenti di Palermo, Colalucci impara a 

guardare l‟architettura con occhi più consapevoli ed ad “affinare” il gusto per i 

materiali architettonici : 

“ Posso dire che l‟ incontro con Scarpa, durante gli anni  in cui veniva a 

Palermo per restaurare palazzo Abatellis, fu per me fondamentale per 

capire ed amare l‟architettura. L‟ insegnamento di Scarpa lo ho appreso 

vedendolo all‟opera e seguendolo nelle sue visite ai monumenti della 

città. Vedevo come trattava la materia, come accarezzava la pietra, il 

marmo, il rilievo delle colonne tortili delle finestre di palazzo Steri. Un 

giorno mi disse: < Sai perché la facciata dello Steri è tanto diversa dagli 

altri palazzi di Palermo? Perché come Trinità dei Monti a Roma è in 

faccia al sole> .(..) Carlo Scarpa era geniale, però come persona era 

veramente singolare..(..)..scriveva normalmente al contrario, come 

Leonardo. Conservo una foto con la dedica scritta in questo modo. Per 

leggerla bisogna usare uno specchio.(..).Credo che già in quegli anni  

stava  costruendo   il  personaggio  che  interpretò  per tutta la vita.  E  a  

 

 

                                                 
44 Cfr. AAVV “Carlo Scarpa” catalogo della mostra, ed. Electa . Milano 2000 
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Palermo lo faceva con una eccentricità che a volte mi sembrava 

eccessiva, come quando gettò in una strada molto frequentata, due 

bicchieri di vetro. Stavamo mangiando in un ristorante di Corso Vittorio, 

il locale era situato al primo piano di un palazzo del XVII°sec. in gran 

parte distrutto da un bombardamento. Eravamo seduti ad un tavolo che 

si trovava su un terrazzo, quando improvvisamente e senza motivo fece 

volare di sotto un bicchiere di quelli che si dicevano infrangibili. Rimasi 

pietrificato, e poiché ero terrorizzato all‟idea che potesse essere finito 

sulla gente che passava esclamai : < architetto è impazzito?>  allora lui 

ne lanciò subito un altro per dimostrarmi che si poteva fare senza alcuna 

conseguenza”45 

 

Il Palazzo Abatellis restaurato si inaugura il 23 giugno del 1954, con un 

convegno sulla museografia, al quale partecipa anche Brandi. Poco tempo 

prima Colalucci, a Palermo, aveva sposato la restauratrice Annamaria Sorace46. 

Mi racconta che il Soprintendente Vigni, e il Marchese Guido de Pace, amico di 

Carandente, furono i testimoni di nozze. Inizia così un intenso periodo siciliano, 

fatto di esperienze professionali e di rapporti sociali che lo porteranno a 

conoscere, attraverso il Marchese de Pace, gran parte dell‟aristocrazia 

palermitana custode di collezioni d‟arte di altissimo valore. Le collezioni erano 

tenute per lo più nascoste, poiché all‟epoca, tra le famiglie nobili, serpeggiava il 

forte timore di una presa di potere da parte dei comunisti. Le collezioni erano 

composte da pezzi pregiatissimi, si andava dai fondi oro trecenteschi alle opere 

fiamminghe del XV° sec., che i loro proprietari vedevano come “beni rifugio” in 

caso di fuga forzata. Grazie al Marchese de Pace  e a   Carandente,  Colalucci 

 

                                                 
45

 D. Bartoletti  “Intervista a G.Colalucci” cit. 
 
46

 A. Sorace, restauratrice dell‟Istituto, momentaneamente “distaccata” presso la sede della Soprintendenza delle 
Gallerie della Sicilia di Palazzo Abatellis. 
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 ottiene la fiducia di queste famiglie, può entrare nei loro palazzi e restaurare 

gran parte delle loro collezioni. Lavora per la Principessa di Sciara, che aveva il 

palazzo a piazza Castello, per la Principessa di Gangi proprietaria del palazzo 

in cui fu girato il film di Visconti “il Gattopardo”, per il  Principe Bordonaro, con 

villa all‟Addaura vicino Mondello, per i Principi Lanza di Mazzarino, proprietari 

dell‟omonimo palazzo di via Maqueda, dove un tempo veniva ospitato il Re 

d‟Italia quando era in visita a Palermo. Conosce e lavora per Giuseppe Tomasi 

di Lampedusa autore de Il Gattopardo, per la Duchessa della Verdura e per la 

Principessa Moncada di Paternò che aveva una splendida villa a Bagheria. Ma 

la conoscenza di questa élite palermitana gli darà anche modo di frequentare 

un gruppo di giovani intellettuali composto dal pittore Bruno Caruso, da Enzo 

Sellerio, marito dell‟editrice e bravissimo fotografo poi divenuto professore di 

matematica all‟università, da Lanza Tommasi di Mazzarino divenuto professore 

di storia della musica all‟università di Palermo, dal Barone Bebbuzzo Lo 

Monaco musicista, da Ignazio Moncada pittore, e dall‟architetto Samonà, nipote 

del più celebre zio, professore alla Università di Venezia. La Principessa 

Topazia di Salaparuta madre della scrittrice Dacia Maraini, era la “chioccia” di 

questo gruppo che, per impegni vari,  finirà per disperdersi  alla fine del 1957. A 

proposito di Tommasi di Lampedusa Colalucci dice  

 (..) Conobbi molte persone, ma per brevità ricorderò solo Giuseppe 

Tommasi di Lampedusa autore del noto romanzo “Il Gattopardo”. Il 

romanzo fu pubblicato  dopo la sua morte, nel 1958, perciò, quando il 

principe mi  chiamò per farmi vedere   alcuni quadri  non immaginavo 
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che quando la mattina lo vedevo nella pasticceria Massimo o Caflisch 

in via Ruggiero VII, seduto solo in un tavolo, chinato sui fogli, in 

realtà stava scrivendo una opera destinata ad avere un successo 

mondiale (..).47 

 
Gli anni siciliani vedranno Colalucci impegnato in molti lavori per la 

Soprintendenza. Nei primi anni di permanenza a Palermo, quelli che vanno dal 

1953 al 1957, si occupa prettamente del restauro di opere conservate a Palazzo 

Abatellis o di quelli appartenenti a chiese o musei delle province di Palermo e 

Trapani. Dal 1957  alle province di Palermo e Trapani si aggiungeranno quelle 

di Agrigento, Enna e Caltanissetta e Ragusa. A Trapani si reca una prima volta 

nel dicembre del 1954, per fare la revisione dei dipinti della collezione del 

Museo Pepoli in occasione dell‟inaugurazione delle nuove sale espositive. 

Tornerà a Trapani altre volte, sempre su incarico di Vigni, per visionare un 

affresco basiliano della chiesa di S.Antonio ad Erice  per  poi eseguirne il 

restauro. Mi racconta che quando andava a Trapani,  il Direttore Vincenzo 

Scuderi lo ospitava negli uffici del Museo Pepoli, e che quando vi arrivò la prima 

volta con la “Litorina” da Palermo, in una giornata di forte libeccio, pensò di aver 

fatto un salto indietro nel tempo, come nei film di fantascienza, poiché alla 

stazione anziché i taxi, trovò ancora i Landeau a cavalli.  

A Palermo lavora in un laboratorio all‟interno di Palazzo Abatellis. Inizialmente, 

cioè prima dei restauri di Scarpa, gli viene affidato un locale ricavato nella torre. 

Successivamente avrà a disposizione un ampio laboratorio all‟ultimo piano del 

 

                                                 
47

 Cfr.  D. Bartoletti  “Intervista a G. Colalucci” cit. 
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 Palazzo,   mentre dal 1957 in poi,   si trasferirà   in un   altro ambiente al piano 

terreno, ricavato nel Convento confinante con il Palazzo, e che dopo i restauri di 

Scarpa era stato adibito a Museo.  

La permanenza siciliana di Colalucci è interrotta soltanto da alcune pause 

durante le quali svolge dei lavori su incarico di Brandi. Il primo ha luogo tra 

ottobre e dicembre del 1956 a Creta nel Museo di Eraklion.  Si svolge per conto 

della scuola archeologica italiana di Atene diretta da Doro Levi. Il lavoro 

riguarda la ricomposizione dell‟affresco minoico di Amnisos detto “dei Gigli”, che 

si presenta diviso in 12 frammenti. Per rimontarlo sarà adottato un particolare 

metodo ideato personalmente da Brandi. Il metodo, che prevedeva l‟uso della 

cera, è dettagliatamente descritto nella relazione tecnica dell‟intervento redatta 

da Colalucci a fine lavoro. Mi racconta che Brandi, poiché era in netto 

disaccordo con il metodo di reintegrazione-ricostruzione fino ad allora eseguito 

dal pittore Fanurachis, dette disposizioni affinché l‟intervento si circoscrivesse al 

solo riassemblaggio. A tale proposito, a commento di una delle foto che 

documentano l‟intervento, troviamo scritto da Colalucci:  

 “L‟Istituto Centrale del Restauro non approva il sistema di reintegrazione 

pittorica adottato dai Greci e quindi a noi è stato tassativamente proibito di 

intervenire pittoricamente.” 48  

Il secondo lavoro per conto di Brandi si svolge nel 1957 nella Basilica inferiore di 

Assisi, e riguarda il restauro dell‟affresco con la “Predica agli uccelli” del Maestro 

di S. Francesco. Il terzo lavoro si svolge nel 1959/60 a Tolentino. Il restauro 

riguarda     gli   affreschi  del   Cappellone di San Nicola,   con    le    scene   del 

 

                                                 
48 Archivio G.Colalucci (sezione fotografica). 
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 “nuovo Testamento” e della “vita del Santo”,  all‟epoca attribuiti al Baronzio e 

successivamente a Pietro da Rimini.  

 

 

Il secondo periodo siciliano dal 1957 al 1959 

 
Dopo la parentesi di Assisi, Colalucci rientra a Palermo e inizia a lavorare con 

altri due restauratori diplomati all‟Istituto, Alberto Polidori di Perugia e Fausto 

Giannitrapani di Viterbo, entrambi conosciuti a Roma. Giannitrapani  era stato  

mandato a Palermo dall‟Istituto, in sostituzione di Annamaria Sorace, che nel 

frattempo era rientrata a Roma. Nei tre anni compresi tra il 1957 ed il 1960, data 

del rientro definitivo a Roma, Colalucci ed i suoi nuovi colleghi, lavoreranno ad 

un ritmo serrato. Una volta l‟anno  programmavano un giro per le province 

siciliane che erano di loro pertinenza. Durante il viaggio si facevano 

accompagnare da un camion in modo da prelevare tutte le opere indicate dalla 

Soprintendenza per la Sicilia, per portarle in laboratorio a Palermo. Dopo un 

anno riconsegnavano le opere restaurate e prelevavano quelle da restaurare. Il 

loro raggio d‟azione si estendeva a quasi tutto il territorio siciliano, fatta 

eccezione per le province di Catania e Siracusa che avevano altri restauratori di 

riferimento49. A volte si presentava la necessità di eseguire dei restauri sul 

posto, come nel caso di Erice o di Castelvetrano, che costringevano a brevi 

trasferimenti.   In  questa   ultima  fase   del suo   soggiorno   siciliano, Colalucci 

 

                                                 
49

 Nelle province di Siracusa  e Catania lavorava il restauratore che si chiamava Giovanni Nicolosi  . Nella zona di 
Palermo prima di Colalucci  lavorava un pittore-restauratore di nome Giambecchina. 
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acquista una grande esperienza poichè si trova a lavorare su opere 

difficilissime dal punto di vista conservativo. Mi racconta che, specialmente nei 

paesi, trovava opere che avevano subito restauri particolarmente invasivi dovuti 

all‟intervento di maestranze improvvisate. Gli stessi restauri che Brandi in “Sicilia 

mia”  descriverà con lucida severità : 

“..S‟era già visto al tempo della Mostra di Antonello : codeste tavole 

tartassate da liscivature feroci, si trovano in genere ricoperte da uno 

strato come di cinnamomo o di sandracca che le fa sospettare piuttosto 

che vedere. Quegli strati rossastri, avvampati, perversi, una volta 

rimossi rimettono in luce delle tragiche larve, epidermidi incartapecorite, 

impronte. Quando poi non vengono fuori dei falsi veri e propri.”50 

 
 Colalucci mi racconta  che i restauratori improvvisati, venivano reclutati per lo 

più dai parroci delle chiese tra gli artisti del luogo, ma molto più frequentemente 

erano i sacrestani che finivano per esercitare, su dipinti e sculture, lo stesso tipo 

di manutenzione che riservavano ai legni dei confessionali o degli 

inginocchiatoi, dove venivano usate misture a base di olii, cere,  mordenti, e 

spesso anche olio d‟olivo.  Durante gli anni siciliani Colalucci lavora spesso su 

tele e tavole di grande formato, che lo costringeranno ad affrontare problemi 

complessi, ma che gli faranno acquisire una notevole padronanza nella 

foderatura, e nella reitegrazione pittorica. Questi dipinti si trovavano spesso in 

condizioni pessime, avevano i supporti in tela lacerati e quelli in legno sfiniti 

dagli attacchi dei tarli. Tra i dipinti di grande formato restaurati da Colalucci 

ricordo: “la Natività” Pietro D‟Asaro detto il Monocolo di Racalmuto, un olio su 

tela di m. 3,90 x 2,48 ;  il “ Sant‟ Ignazio in estasi” del sec. XVII°, un olio su tela di 

 

                                                 
50 C. Brandi  Il trionfo della Morte ha trovato casa “  in  “Sicilia mia”   Sellerio, 2° ed. Palermo 2005   
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 m.  4, 56 x 2,73 ;  “ Il trionfo della Chiesa” di Girolamo Mercurio, olio su tela di m 

 4,30 x 3,00 ; la “Madonna del Rosario” di Andrea Carreca, olio su tela di m. 3,82x 

2,52. Restaura dipinti su tavola con problemi gravissimi ai supporti, come“Il San 

Leonardo” di  Antonio Riccio, una tavola di m.3,60 x 2,30; “Ognissanti” di Giuseppe 

Bonfiglio, una tavola di m.3,60x2,35 ed una “lunetta con gli angeli” proveniente da 

Castroreale che richiese l‟intervento radicale del trasporto di colore. Colalucci  

restaura anche fondi oro, molte opere fiamminghe di cui la Sicilia è ricca, ma 

anche affreschi stremati  dall‟umidità, come i citati dipinti basiliani della chiesa di 

S. Antonio ad Erice,  le cui condizioni gli imporranno il ricorso allo stacco. 

Questa importantissima fase del suo cammino professionale si interrompe nel 

1960 per propria scelta. In parte a causa della difficoltà di conciliare il lavoro in 

Sicilia con gli impegni familiari a Roma, ma soprattutto per il prestigioso invito 

fattogli dal laboratorio di restauro dei Musei Vaticani. Non si interromperà però il 

legame affettivo con la Sicilia, dove ancora oggi sente il bisogno di tornare 

appena gli impegni glielo consentono. Non si interromperà il rapporto di 

amicizia e stima con alcune delle persone che aveva frequentato in quegli anni, 

come Carandente, o come Scuderi che  per molti anni a venire continuerà a 

considerare Colalucci come restauratore di riferimento. Scuderi continuerà ad 

affidargli lavori fino a che, una legge regionale e i famigerati cambiamenti di 

rotta nelle amministrazioni pubbliche,  renderanno impossibile ai funzionari delle 

Soprintendenze la scelta diretta del restauratore. 
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           Fig.1- G. Colalucci a Palermo nel 1953 con l‟architetto Carlo Scarpa 

 

               Fig. 2- La dedica di Scarpa sul retro della foto. Come si nota è scritta al contrario alla maniera di Leonardo 
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            Fig. 3 -  I disegni di Scarpa per il logo della Galleria di Palazzo Abatellis 

 

 

               Fig. 4 Il laboratorio di restauro di Palazzo Abatelis nel 1959 
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          Fig. 5 -G. Colalucci nel chiostro di S. Giovanni degli Eremiti a Palermo-1953 
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        Fig. 6-1956, una foto che ritrae il falegname e l‟autista  della  Soprintendenza Gemma e Pirrotta, durante 
                    uno  dei  viaggi  fatti con Colalucci, all‟interno  della Sicilia,  per prelevare le opere da restaurare. 
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   Fig.7- G. Colalucci a Palermo nel 1953. Sulla  destra della  foto T. Spini (in primo piano) e dietro di lui S. Pigazzini  
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                            Fig. 8 – L‟esterno della chiesa di S. Antonio ad Erice nel 1955 

 

            

  Fig. 9- Erice -Una veduta interna della  chiesa con                                         Fig. 10  – Erice- Un particolare della 
           l‟affresco basiliano  preparato per lo stacco                                                           controforma 
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                                   Fig. 11 – Erice – L‟affresco dopo il restauro di Colalucci 
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                                      Fig.12-Un  particolare  della  tela di  F. Paladino  con  il 
                                                   “Martirio di S.Placido” durante il restauro di Colalucci 

                               
                                 Fig. 13- La Tela di F. Paladino dopo il restauro. Olio su tela cm.406x311 

                                                  “  
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Fig. 14- Castroreale - Un dipinto su tavola di autore ignoto, raffigurante  “l‟Incoronazione della Vergine” 
              Si nota il gravissimo stato della pellicola pittorica. 

 
 
  

 
 
 
 

 

 
Fig.15- Castroreale – Lo stesso dipinto della foto precedente, dopo il restauro di Colalucci 
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          Fig. 16- Castroreale- autore ignoto “Angeli e IHS” - dipinto su tavola cm.230 x 205 

 

 

 

         Fig- 17- Le figure 16 –17,  mostrano il   dipinto  prima e  dopo   il restauro  eseguito da Colalucci. Lo 
                          stato di avanzato degrado del supporto  richiese l‟esecuzione di un trasporto di colore.   
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                          Agira, ignoto catalano, “crocifisso”. Dipinto su tavola cm.385x286 

 

 

 

     

 

                   Fig. 18 -  Prima del restauro                                                        Fig. 19- dopo il restauro 
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Agira – Ignoto siciliano “Madonna e Santi” dipinto su tavola cm. 210x140   

 

 

 

 

                      
  Fig. 20-prima del restauro                                                                       Fig. 21- dopo il restauro 
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                            Molino- A. Riccio, “Madonna di Loreto”- dipinto su tavola 

 

                                                                    

       Fig. 22 – prima del restauro                                                                      Fig.23- dopo il restauro 

 

Butera – F. Paladino “Immacolata”  

 

                         

       Fig.24- prima del restauro                                                                    Fig. 25- dopo il restauro 
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Caltagirone- F.Paladino “Deposizione”- olio su tela cm.300x200 

 

                  Fig. 26- il dipinto  prima del restauro  
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             Fig. 27 – il dipinto dopo il restauro 
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                 III  - Il Vaticano  dal 1960 al 1978 

 
 

Questo capitolo si apre con l‟assunzione di Colalucci in Vaticano e 
continua con il racconto della sua attività nel laboratorio di restauro fino 
al 1978, anno in cui viene nominato capo restauratore. Attraverso la 
testimonianza diretta di Colalucci cercherò di “entrare” nel laboratorio 
Vaticano degli anni sessanta in modo da fornire una descrizione fedele  
di ciò che era la struttura in quegli anni. Una struttura che aveva avuto 
trascorsi gloriosi poiché negli anni trenta del Novecento aveva goduto di 
un certo prestigio grazie anche al gabinetto di ricerche scientifiche  di 
cui era stata dotata, ma che poi, dopo la fondazione dell‟Istituto Centrale 
del Restauro, era rapidamente invecchiata. L‟Istituto entra  nel mondo 
della conservazione con la duplice funzione di sviluppo e divulgazione, e 
già nel 1939, dunque molto prima della teoria di Brandi, fa apparire 
vecchio e superato tutto ciò che esiste nel campo del restauro. Le 
logiche chiuse ed autoreferenziate ed i “segreti di bottega” che avevano 
distinto fino ad allora l‟operato dei laboratori  di restauro, sembrano 
improvvisamente appartenere ad un altro secolo. Quando nel 
cinquantanove il dottor Deoclecio Redig de Campos, direttore del 
Reparto di Arte Bizantina, Medievale e Moderna dei Musei Vaticani, 
decide di assumere un restauratore diplomato all‟Istituto lo fa con 
l‟intento preciso di portare nel laboratorio vaticano quel rinnovamento 
che mancava da troppi anni, un rinnovamento basato  sull‟acquisizione 
di una mentalità diversa oltre che sui metodi e sulle tecnologie. Nel 1960 
il Pontefice è Giovanni XXIII°  al quale nel 1963 succederà Paolo VI°  
che porterà nella Chiesa cambiamenti e modernizzazioni. Nel 1978, a 
Paolo VI° succederà Giovanni Paolo I° che morirà un mese dopo ed al 
quale succederà Giovanni Paolo II°. Come vedremo Colalucci  avrà 
qualche difficoltà ad inserirsi nell‟ambiente del laboratorio anche se alla 
fine la sua mentalità ed i suoi metodi saranno adottati ed apprezzati da 
tutti gli altri restauratori. Si dedicherà a molti lavori e all‟aggiornamento 
del laboratorio, e sarà testimone di momenti piacevoli ma anche difficili 
come quello legato alla vicenda della seconda loggia di Raffaello. Nel 
1978 viene nominato capo restauratore da Carlo Pietrangeli, che  
sostituisce  de Campos, andato in pensione, nella carica di  Direttore 
Generale.   La nomina di Colalucci a capo restauratore appare il logico 
riconoscimento al consolidamento della sua esperienza ed alla crescita 
della sua autorevolezza dentro e fuori dal Vaticano. 
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Il Laboratorio di restauro dei Musei Vaticani 

 
Il colloquio preliminare per l‟assunzione di Colalucci al laboratorio di restauro 

dei Musei Vaticani si svolge nel mese di ottobre 1959. Qualche tempo prima il 

direttore del reparto di arte bizantina medievale e moderna dei Musei dott. 

Deoclecio Redig de Campos, che era anche guardia nobile del Papa51, incontra 

in una cerimonia in Vaticano il Prof. Michelangelo Cagiano de Azevedo 

archeologo, anche lui guardia nobile e direttore dei corsi all‟I.C.R..  de Campos 

vuole rimpiazzare un paio di restauratori anziani andati in pensione e al tempo 

stesso aggiornare le metodiche del laboratorio Vaticano e perciò chiede a 

Cagiano de Azevedo il nome di un bravo restauratore formato all‟Istituto “..un 

restauratore abbastanza giovane ma con esperienza sufficiente per poter 

restaurare  Raffaello”. Cagiano de Azevedo gli indica  Colalucci.  

In una notte Colalucci prepara la documentazione da presentare la mattina 

successiva a de Campos. Il colloquio va bene ma passerà un anno prima che 

Colalucci venga chiamato per prendere servizio ( ottobre 1960). 

Al momento dell‟assunzione di Colalucci, i Musei Vaticani erano retti  

dall‟archeologo Filippo Magi che faceva la funzione di Direttore Generale, posto 

vacante dopo la morte dell‟archeologo prof. Bartolomeo Nogara.   

Il laboratorio di restauro dei Musei Vaticani  fu costituito nel 1925 e, secondo 

l‟abitudine del tempo, la gestione tecnica era affidata agli artisti. Basti pensare 

 

                                                 
51 Guardie d‟onore che accompagnavano il Papa nelle cerimonie ufficiali. I componenti della Guardia Nobile 
appartenevano alla nobiltà romana oppure venivano scelti tra  personalità di spicco in campo culturale. La Guardia 
Nobile fu abolita sotto il pontificato di Paolo VI.  
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 che perfino i custodi del Museo erano selezionati fra quelli che venivano definiti 

“artisti sfortunati”.  La sede attuale del laboratorio risale al 1932 e fu costruita 

contemporaneamente alla nuova Pinacoteca, che è quella tuttora esistente. 

L‟organizzazione dei Musei era di tipo verticistico con un Direttore Generale al 

quale facevano capo il Direttore Artistico per le Pitture che era un artista, e un 

Direttore Artistico per le Sculture che era un archeologo. I Laboratori di 

restauro, divisi in: pitture (il più numeroso ed attivo); arazzi, mosaici, marmi, 

metalli e terrecotte, dipendevano dal Direttore Generale che si avvaleva della 

collaborazione del Direttore delle Pitture52 per i reparti di Pittura, arazzi e 

mosaici, il quale a sua volta si avvaleva dell‟Assistente Tecnico (oggi capo 

restauratore), per il Laboratorio Restauro pitture. Questa figura tecnico-

burocratica, che era sempre un restauratore di dipinti, aveva la responsabilità 

tecnica e disciplinare del Laboratorio Pitture. A capo degli altri settori vi erano i 

restauratori anziani. E poi c‟era la figura simbolica del decano.  

Nell‟Archivio dei Musei è conservato un quaderno  nel quale si trova un appunto 

scritto a mano dal pittore Biagio Biagetti, Direttore Artistico per le Pitture dagli 

anni Venti agli anni quaranta, in cui si legge   “…io   non   ho   bisogno   di artisti 

 ho bisogno di operai..”  Il che ci fa capire come l‟errato concetto   secondo il 

quale   con   una   buona   direzione   il restauro possa   essere eseguito  da  

semplici maestranze ha radici lontane. Anche  la tradizione e la legislazione 

sulla conservazione e la gestione delle opere in Vaticano hanno radici lontane  

 

 

                                                 
52 Per maggiori delucidazioni sull‟organico dei Musei dal 1959 al 1974 cfr  C. Pietrangeli in Premessa  al Bollettino dei  
Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie n° I,3” - anno 1979  
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che risalgono a quando lo Stato Pontificio si estendeva verso nord, oltre il 

centro Italia.  I Musei attuali infatti conservano quelle che al tempo dello Stato 

Pontificio costituivano le collezioni Papali e un certo numero di opere sparse sul 

territorio di proprietà della Chiesa.  Ricordiamo che  ad occuparsi di queste 

opere nell‟800 vi fu l‟autorevole figura di Antonio Canova.  Nel 1970, con la 

caduta di Roma e il completamento dell‟unità d‟Italia lo Stato Pontificio, perduti 

tutti i suoi possedimenti territoriali, cessa di esistere e il Papa Pio IX si chiude 

nei Palazzi Apostolici. Solo nel 1929, con la firma dei patti Lateranenzi,  si 

costituisce lo Stato della Città del Vaticano, stato sovrano a tutti gli effetti. A 

quel punto il piccolo Stato si da una struttura e nasce la Direzione Generale dei 

Monumenti, Musei, e Gallerie Pontificie che da pochissimo tempo ha cambiato 

nome nel più familiare Musei Vaticani. Prima che il Vaticano diventasse uno 

stato con confini precisi, le strade di Roma portavano anche al cortile di San 

Damaso, oggi destinato esclusivamente all‟arrivo dei Capi di Stato e 

Ambasciatori, per cui alla vecchia pinacoteca si accedeva da quel cortile il cui 

portone, tuttora  sormontato dalla grande scritta Pinacoteca, era ubicato sotto la 

Loggia di Bramante e Raffaello.  

In seguito alla ristrutturazione interna, nel 1932 fu costruita la nuova Pinacoteca 

alla quale si accedeva in origine da un solo portone aperto nelle mura dalla 

parte della loggia di Innocenzo VIII°. 

Nei nuovi  localo  troveranno  la loro sede  i Laboratori  di Restauro   e anche il  
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Gabinetto Ricerche Scientifiche istituito proprio nel 1932 e dotato di apparecchi 

radiografici, raggi ultravioletti, luci ai vapori di sodio,  e di tutte quelle altre 

attrezzature, per l‟epoca modernissime e di avanguardia nel campo del 

restauro, soprattutto in rapporto a ciò che avveniva altrove.  

Nel laboratorio Colalucci trova come assistente tecnico Francesco Bencivenga, 

buon pittore e decoratore esperto che si preoccupa più della disciplina che del 

restauro che lascia alla competenza dei suoi restauratori.   Nessuno dei 

restauratori ha avuto una formazione specifica nel settore, ma provengono da 

scuole artistiche, sono cioè pittori o decoratori. Va detto che la forte presenza 

dei decoratori era determinata dalla necessità  di dover intervenire 

frequentemente sugli apparati decorativi dei palazzi Pontifici che, quando 

danneggiati, dovevano essere ripristinati con le stesse tecniche e se possibile 

con la stessa abilità. Colalucci oggi riconosce  che, pur nei limiti della 

situazione, quegli abili decoratori, nel restauro avevano acquisito un concetto 

“relativamente evoluto”, che li aveva spinti a porsi il problema della 

riconoscibilità delle reintegrazioni  e dei  rifacimenti.  

I restauratori che trova in laboratorio sono ancora quelli chiamati da Biagetti: 

Luigi Brandi, Igino Cupelloni, Francesco Mander, Gugliemo Mizzoni. Poi trova  

dei giovani che in alcuni casi avevano una formazione di “bottega” oppure 

nessuna formazione, e che erano stati assunti nel laboratorio grazie  

all‟interessamento di qualche parente che lavorava in Vaticano. Questi giovani 
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 si chiamavano Giuseppe Segoni,  Maurizio Rossi, Piergiorgio Bonetti,  Maurizio 

Parodi, Biagio Cascone, Giovanni Grossi e  Orazi. Come si intuisce, Colalucci si 

trova davanti un mondo abbastanza chiuso e fortemente autoreferenziato. Un 

mondo molto distante da quello che aveva conosciuto fino ad allora.  

Queste  persone  praticavano il restauro secondo metodi appresi dai colleghi più 

anziani (i così detti vecchi), senza stimoli provenienti dall‟esterno, ma 

preoccupati di riuscire ad inventare  qualche cosa di nuovo che li mettesse in 

luce nell‟ambito interno del Vaticano. Lo stesso Colalucci agli inizi fu molto 

criticato perché “non aveva inventato niente”.     

Appare più che motivata dunque l‟esigenza di de Campos  di portare, attraverso 

un restauratore formato all‟Istituto, non solo le nuove tecnologie in uso nel 

mondo della conservazione, ma anche la mentalità Brandiana basata come 

sappiamo sul principio di riconoscibilità e di reversibilità. Chiedo a Colalucci : 

D: tu vieni assunto in Vaticano per rinnovare il modus operandi del 

laboratorio e per introdurre il concetto brandiano. Pochi sanno che fino al 

tuo arrivo i restauratori vaticani, per quanto abili nel loro lavoro, operavano 

ancora secondo il concetto ottocentesco del restauro cioè si ponevano 

solo, e non sempre, il problema della riconoscibilità degli interventi. 

Viceversa come sappiamo il moderno restauro si basa sul duplice concetto 

di reversibilità e riconoscibilità. Sembra una differenza di poco conto ma in 

questo abbinamento sta il segreto della rivoluzione brandiana. Come sono 

stati accolti all’inizio i cambiamenti portati dal tuo modo di lavorare ? 

R. “ Chiarisco subito che sono stato assunto al laboratorio non per insegnare ma 

per lavorare secondo i criteri brandiani. Ho portato con me la mia formazione 

teorica e la tecnologia della quale disponevo  che era quella dell‟ ICR . Il 

laboratorio aveva un suo modo di lavorare che evidentemente il direttore de 

Campos giudicava invecchiato e dunque sperava che attraverso un ricambio 

generazionale ci potesse essere anche un rinnovamento delle tecnologie” 
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D. Tuttavia il ricambio generazionale auspicato da de Campos si fermerà a 

te poiché i restauratori che verranno assunti dopo non avranno alcuna 

formazione specifica. Mi pare che bisognerà aspettare molti anni e 

precisamente fino alla direzione di Pietrangeli per avere finalmente 

restauratori diplomati all’ICR, o sbaglio ? 

R. “ No non sbagli. Devo dire però che il ricambio generazionale iniziato con me 

ebbe un seguito con l‟assunzione di Sergio Pigazzini un‟altro restauratore 

diplomato all‟ICR, che purtroppo dopo circa un anno si dimise per ragioni 

personali. Dopo questo tentativo di rinnovamento qualitativo, il laboratorio si 

popolerà di nuove persone provenienti da altre amministrazioni del vaticano o 

dall‟esterno per motivi di parentela: figli o nipoti di dipendenti vaticani che 

potevano garantire le qualità morali del nuovo assunto, e quindi di persone 

ancora una volta prive di formazione specifica, destinate, quindi, ad imparare il 

mestiere sul campo, facendo gli aiutanti dei “vecchi”. 

D. La nobile iniziativa di de Campos perciò si esaurisce quasi subito? 

R. “Si, soffocata dalle logiche amministrative e, come ho detto,  da quella sorta di 

piccolo nepotismo che, se pure per presunte ragioni di sicurezza, in Vaticano 

ancora sopravviveva”. 

D. Come avveniva la formazione all’interno del laboratorio ? 

R. Non era previsto “l‟apprendistato” né retribuito né non retribuito, per cui i 

giovani (tutti erano stipendiati), potevano imparare soltanto attraverso il servizio di 

manovalanza che prestavano ai restauratori più anziani.  Lentamente, attraverso 

gli anni,  passavano dalle mansioni più semplici a quelle un poco più complesse 

nelle quali potevano raggiungere anche punte di eccellenza, ma l‟aspetto 

negativo di quella prassi era rappresentato dal fatto che, con l‟andare degli anni,  

questi restauratori acquisivano anzianità di servizio senza mai completare  la loro 

formazione, poiché finivano per essere impiegati nelle mansioni che meglio 

sapevano svolgere. Non è un paradosso dire che erano restauratori che vivevano 

la loro vita professionale sapendo fare benissimo un certo numero di  operazioni 

ed  ignorando  completamente molte altre”. 

D. Senza contare la totale assenza della conoscenza teorica. 

R. “ Infatti, di quella non se ne parlava assolutamente”. 
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Il rapporto con gli altri restauratori del Laboratorio  

Colalucci viene assunto come specialista del restauro dei dipinti su tavola e 

grazie al diploma dell‟ICR, viene inserito al livello di “restauratore di prima 

classe”, ovvero il grado che avevano raggiunto i colleghi più vecchi, in molti 

anni di lavoro, e che era subito al disotto dell‟assistente tecnico. La cosa 

ovviamente viene presa malissimo e gli scatenano contro le antipatie di tutti gli 

altri restauratori del laboratorio. L‟insofferenza dei colleghi è aggravata dal fatto 

che gli viene anche data la facoltà di prendere iniziative personali riferendone 

direttamente al dottor de Campos. I restauratori più anziani giudicano ingiusto 

essere equiparati ad un giovane, che per di più è guardato con sospetto poiché 

ha un modo di lavorare a loro del tutto estraneo. I colleghi più giovani si sentono 

invece  scavalcati perché hanno molti anni di servizio alle spalle ed ora sono ad 

un livello più basso di quello del  nuovo collega appena entrato.  

Colalucci comunque trascorre i primi anni in laboratorio stando abbastanza 

isolato poiché quasi tutti gli altri restauratori lavoravano spesso in cantieri di 

affreschi, mentre lui lavora su tele e tavole. L‟unico momento di contatto con i 

colleghi (in tutto poco più di una decina), era rappresentato dalla riunione che si 

 teneva ogni mattina prima dell‟inizio dei lavori, poi tutti gli altri si recavano sui 

vari cantieri mentre lui rimaneva in laboratorio.  

Il 1° ottobre 1960 è il suo primo giorno di lavoro e viene messo subito alla prova 

con uno di quei restauri che richiedono molta abilità ed esperienza: il trasporto 

di colore da legno a tela del dipinti di forma ottagonale di Francesco Menzocchi 

(Forlì, 1502-74),   raffigurante  “La traslazione  della Santa casa di Loreto”.   Quindici 
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 giorni dopo gli vengono affidati altri due dipinti su tela di scuola italiana del sec. 

XVI raffiguranti, uno “San Francesco”,53 e l‟altro “San Domenico”  xe poi un‟ altra 

tela  del sec. XVII raffigurante “San Giovanni Battista”. Venti giorni dopo inizia il 

restauro  di una grande tavola  (236x149) di scuola di Giorgio Vasari, ed in 

seguito la tempera  su tavola di scuola romana del sec. XII raffigurante un 

“Cristo Benedicente”
54.     Tutti    lavori che      Colalucci     portava avanti 

contemporaneamente, con grande impegno e solerzia  e che avevano avuto un 

buon esito e il plauso del Direttore, ma anche l‟ostilità  nascosta di un ambiente 

scosso dal suo torpore e timoroso delle novità. 

Alcuni restauratori del laboratorio Vaticano cercarono di reagire tentando di 

espellere il corpo estraneo prima che fosse troppo tardi e quindi alla disperata  

si adoperarono per  mettere Colalucci in cattiva luce con de Campos, presso il 

quale, invece, acquistava sempre più stima. Nell‟aprile del 1961 costoro, 

approfittando delle difficoltà presentate dalla foderatura della grande tela 

(269x172) del Guercino55 raffigurante  “Santa Margherita da Cortona”,  tentarono di 

far credere  al Direttore de Campos che durante la foderatura Colalucci avesse 

causato dei gravi danni al dipinto. Dato che la mestica adoperata dal Guercino 

è molto ruvida e granulosa,  questi colleghi  cercarono di far credere a de 

Campos che quella superficie così scabra fosse il risultato di una stiratura 

troppo calda. Fortunatamente il tentativo naufragò quando, avvertito da 

Maurizio Rossi di quello che stava accadendo a sua insaputa, Colalucci chiese 

                                                 
53 Olio su tela di scuola italiana raffigurante S. Francesco inv.2145 prot.4007- cfr F. Mancinelli in Arte Medioevale e 
Moderna, estratto dal Bollettino I,1- anni 1959-1974, pag. 143. 
 
54

 Olio su tela raffigurante S. Giovanni Battista inv. 2158 prot.4014 – olio su tela raffigurante S. Domenico inv.2146 
prot.4017- Tempera su tavola inv. 20 prot.4015 - op. cit. pp. 143, 144 
 
55

 C. restaura la  tela del Guercino nel 1961. cfr. op. cit. p.144  
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al direttore di andare a vedere un'altra tela del Guercino esposta in Pinacoteca 

accanto a quella di “Santa Margherita da Cortona”, e che, mai restaurata, 

presentava la stessa identica caratteristica preparazione. De Campos si 

convinse subito  che il dipinto in questione non era  stato danneggiato, e molto 

diplomaticamente disse a Colalucci: “ Può dire a quelle persone che si sono 

sbagliate”. 

Tra le numerose opere restaurate da Colalucci in quegli anni vi sono moltissimi 

dipinti su tavola come la “Madonna col Bambino” di Cima da Conegliano, la 

“Vergine col Bambino” di Bernardino Daddi, il “San Pietro in Cattedra” e la 

“Resurrezione del figlio di Teofilo” di Jacopo di Cione, il “San Francesco” di 

Margaritone D‟Arezzo, la “Madonna in trono” di Pietro Lorenzetti,  quattro tavole 

con le storie di San Nicola da Bari di Gentile da Fabriano, “Madonna col 

Bambino” di p. del Casentino, Il “Gesù Nazareno” ed il “Bacio di Giuda”  di 

Antonio Vivarini56, “il Torchio Mistico” di Marco Pino,  il “San Giorgio che uccide 

il drago” di Paris Bordone, “lo Sposalizio Mistico di Santa Caterina” del 

Garofalo, “il Redentore” di Bernardino Luini 57. Restaura dipinti su tela come la 

“Fortuna trattenuta da Amore” di Guido Reni, quattro tele della serie delle 

“vedute astronomiche” di Donato Creti, “il martirio di San Pietro d‟ Arbuez” di 

Murrillo58. Si dedica anche al restauro di una importante scultura policroma 

come il “Crocefisso di San Paolo” detto del Cavallini e a quello di un frammento 

                                                 
56 Tempere su tavola :C. da Conegliano, prot.4068 –   B. Daddi, inv. 180, prot. 4085 - Jacopo di Cione  inv. 107 prot. 74 
e inv. 113 prot. 75 – Margaritone, inv. 2 prot. 79 – Lorenzetti, inv.170 prot.147 – G. da Fabbriano,  inv.247 prot.468, 
inv.248 prot.468, inv.248 prot.469, inv.249 prot.470, inv.250 prot.470 -  A. Vivarini , inv.525° e 525b prot.150.  op. cit. 
pp. 147 /166.  
 
57 Oli su tavola :M. Pino inv.2179 prot.4074, P. Bordon inv.354 prot.128, Garofalo inv.587 prot.4073 – op. cit. pp. 147, 

159. 
 
58 Oli su tela : G. Reni, inv.653 prot.4079- D. Creti, inv.435 prot.22,  inv.439 prot.93, inv.432 prot.472 , inv.436 prot. 473, 
inv.437 prot.474 –  Murrillo inv.746 prot.73 - op. cit. pp. 147/ 166. 
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di affresco staccato della prima metà del sec. XII°  raffigurante il profeta  “Mosè”  

ed a moltissime altre59 opere.   

Durante quegli anni oltre a dedicarsi al restauro inizia a raccogliere 

documentazioni, a studiare i trattati e imposta il lavoro di controllo dello stato di  

conservazione di tutti i dipinti della Pinacoteca. Disegna le schede di rilevamento 

dati che poi furono stampate e che sono in uso ancora oggi. Costruisce un 

grande pannello sul quale riporta la pianta della Pinacoteca con tutti i dipinti; sotto 

ogni dipinto pone una casella che poteva contenere dei colori che variavano a 

seconda dello stato di conservazione dell‟opera  ( un po‟ come si usa oggi per le 

emergenze sanitarie) il colore verde distingueva i dipinti in buone condizioni, poi 

c‟erano dei colori intermedi per i dipinti in condizioni variabili, mentre il rosso 

indicava l‟urgenza del restauro. In questo modo, facendo il monitoraggio una 

volta l‟anno (o più frequentemente per le opere contrassegnate dal codice rosso), 

si aveva sempre presente l‟effettivo stato dei dipinti e il variare o l‟evolversi degli 

eventuali problemi. Anche in questo frangente la sua formazione brandiana si 

impone prepotentemente, difatti mentre il capo restauratore, che nel frattempo 

era cambiato ed al posto di Bencivenga era stato nominato Luigi Brandi,  

sceglieva le opere da restaurare in base all‟importanza del nome dell‟autore  ( 

prescindendo dalla reale urgenza di intervento), lui metteva in restauro  

esclusivamente le opere che ne avevano bisogno.  Ad un certo punto, soffrendo 

di quello stato di chiusura mentale e di ripiegamento su se stessi in cui 

operavano i restauratori vaticani, presenta a de Campos un progetto di corsi di 

aggiornamento da tenersi  all‟interno dello stesso laboratorio allo scopo  di dare 

                                                 
59 Cfr. relazione del restauro, op. cit. pp. 90/111 – Si veda lo stesso  catalogo per l‟elenco dettagliato di tutte le opere 
restaurate da Colalucci  per il laboratorio vaticano tra il 1960 e il 1974. 
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uno stimolo all‟ambiente e di far trovare un‟atmosfera più vivace e impegnata ai 

giovani assunti i quali altrimenti avrebbero  rischiato  di   diventare   vecchi  senza 

 aver  mai completato    la  loro preparazione, consapevole  dei   limiti   e delle 

lacune che si nascondevano dietro un‟esperienza maturata esclusivamente sul 

campo.  Coinvolge i colleghi e ottiene di tenere  le lezioni nella sala delle 

conferenze del museo Paolino.  Luigi Brandi e Igino Cupelloni  tengono un corso 

sulla pittura in affresco, Nazzareno Gabrielli un corso di chimica e Colalucci  una 

serie di lezioni sul restauro dei dipinti su tavola. Vengono stampate le dispense di 

ogni corso di lezioni.         

Oltre al controllo dello stato di conservazione delle opere della pinacoteca, 

prende l‟iniziativa di effettuare un sondaggio  presso alcuni musei stranieri a 

proposito dei sistemi di condizionamento delle sale espositive. Prepara uno 

schema di domande alle quali, i musei interpellati erano pregati, se volevano, di 

dare delle risposte. Le schede con le domande erano accompagnate da una 

lettera del direttore de Campos. Purtroppo le risposte non furono molte, 

 probabilmente per la complessità del problema che veniva posto, basti pensare 

che per la Pinacoteca il tema del condizionamento delle sale di esposizione è 

ancora oggi aperto e non risolto. Durante quegli anni si aggiorna continuamente 

sull‟evoluzione dei metodi di conservazione e sui materiali di restauro, 

all‟interno del laboratorio è il primo restauratore che chiede e ottiene il 

permesso di andare ad un convegno. Il convegno fu quello organizzato dall‟ 

ICOM a Venezia nel 1975, dove tra l‟altro si dibatterono i problemi causati dalle 

foderature tradizionali e non, e dove fu presentata  da Gustav Berger la BEVA 
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37160. Le aspettative  del direttore de Campos  vengono pertanto pienamente 

soddisfatte e anche se lentamente e tra mille diffidenze, il laboratorio comincia 

a marciare secondo i fondamenti brandiani senza però azzerare tutto quello che 

della tradizione poteva e doveva essere giustamente salvato. Oggi possiamo 

dire che forse è stata proprio la capacità di conciliare gli elementi innovativi con 

quelli dettati dalla tradizione, che ha portato il laboratorio di restauro dei Musei 

Vaticani, dalla fine degli anni settanta ad oggi, a competere  e dialogare con i 

laboratori dei più prestigiosi Musei del mondo. 

D. Come vengono giudicate le innovazioni che porti in Vaticano dagli altri 

restauratori? 

R. “ Il mio lavorare da solo non era fine a se stesso poiché era osservato dai 

restauratori che lavoravano sulle tele e sulle tavole. Questi, osservandomi 

modificano quasi subito due cose : aboliscono l‟uso della “sodina” (ovvero la soda 

Solvaix diluita) per pulire i dipinti e l‟uso dell‟olio di lino per neutralizzare i solventi 

al posto dell‟acqua ragia usata da me. 

D. Dunque iniziano a porsi il problema della reversibilità ? 

R. “Si perché pian piano si avvicinano ai miei metodi e cercano di capire come 

lavoro. Voglio sottolineare che tutto questo era affidato all‟iniziativa di ogni singolo 

restauratore poiché il Direttore, condizionato dai malumori provocati dall‟avermi 

dato un livello alto e facoltà che gli altri non avevano, per non creare altri 

malesseri non obbliga alcuno a seguire i miei metodi di lavoro. Però i criteri ed i 

mezzi che usavo suscitavano curiosità. L‟uso  

che facevo del Dimetilformammide e della Butillammina,  al quel tempo solventi 

nuovi che davano grandi possibilità, attira l‟attenzione anche del laboratorio di 

ricerche scientifiche. Il chimico Vittorio Federici, che  normalmente forniva 

lemetodiche e i solventi ai restauratori,  prima si picca, ma poi si interessa al loro 

uso nella pulitura dei quadri”.    

D. Tu potevi usare sostanze chimiche senza la sua approvazione, come 

mai?  

R. “Perché io, utilizzando materiali e metodiche testate dall‟ICR, avevo avuto la 

facoltà di rispondere direttamente al Direttore di ciò che facevo e dei metodi che 

usavo senza passare per il Gabinetto Ricerche Scientifiche . Vittorio Federici, 

                                                 
60 Beva come è noto è l‟acronimo della composizione chimica del prodotto ( Etil-vinil-acetato ) preceduto dall‟iniziale del 
cognome del suo scopritore : Gustav Berger 
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però, quando si rende conto delle grandi possibilità dei nuovi solventi e delle 

metodiche  che usavo   le introduce in laboratorio come metodiche correnti.” 

D. Questo tuo essere tanto diverso come ti faceva vivere all’interno del 

laboratorio ? 

R. “Io avevo rapporti cordiali con tutti, ma  facevo la mia vita e gestivo i miei 

lavori, per cui venivo considerato quasi  come un restauratore autonomo al quale 

era riconosciuto un livello di professionalità tale da concedergli un alto grado di 

indipendenza e persino la facoltà di partecipare ai convegni a spese del Museo, 

fatto impensabile in quel contesto.  Non ho mai imposto i miei metodi o la mia 

mentalità perché avevo fiducia dell‟esempio dei buoni risultati. E avevo ragione 

per ché alla fine sono diventato il punto di riferimento per tutto il laboratorio”. 

Voglio dire, per amore di verità, che io non mi sentivo il portatore di un “verbo” e 

quindi ero aperto a tutte le esperienze fatte da altri e specialmente ai metodi del 

passato o a metodi diversi che potevano risultare interessanti. Li avrei potuto 

metabolizzare e, fatti rientrare nei miei principi di restauro, utilizzarli al momento 

opportuno.  

D. Torniamo al modo di lavorare del laboratorio. Tu ad un certo punto 

istituisci i codici di urgenza per le opere da restaurare. Cosa ti spinge a 

farlo ? 

R. “Mi spinge il fatto che ad un certo punto mi rendo conto che mentre io facevo i 

restauri necessari, il vecchio capo Luigi Brandi si dedicavaesclusivamente ai 

restauri delle opere più importanti. Tra l‟altro nonostante io avessi introdotto il 

tratteggio, lui continuava ad evidenziare le reintegrazioni con un metodo ormai 

superato cioè segnando  le lacune lungo i bordi esterni. Mi metteva in allarme 

anche il fatto che, poiché temeva il mio giudizio, quasi sempre iniziasse i lavori su 

opere importantissime quando io ero in vacanza.” 

D. Raccontamene uno 

R. “ Posso raccontare per esempio il caso della Trasfigurazione di Raffaello. Io 

ero in vacanza e dunque non so esattamente perché fu messa in restauro. So 

comunque che i problemi della tavola erano rappresentati dalla presenza di alcuni 

sollevamenti di colore lungo le giunture verticali delle assi in ciliegio che 

compongono il  supporto. Viene deciso di fare un intervento sul supporto e il 

Direttore chiama l‟ingegnere aeronautico che aveva realizzato la parchettatura 

per l‟ICR sulla Maestà di Duccio di Buoninsegna.” 

D. Tu avevi già iniziato a porti il problema delle parchettature ? 

R. “ No inizio proprio con questa della Trasfigurazione.  Notavo i lati positivi ma  
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anche alcuni aspetti molto svantaggiosi. Mi sembrava un‟ottima cosa il telaio 

metallico su cui poggia il dipinto, il sistema che la sorregge in modo che le 

traverse in acciaio non pesino sul legno della tavola e mi sembrava buono l‟uso 

del TEFLON per rendere scorrevoli le traverse. I lati negativi erano rappresentati 

dalla rigidità delle traverse che mi appariva come un sistema molto invecchiato 

mentre io ero già incuriosito dai sistemi che lasciavano i supporti più liberi di 

muoversi. 

D. C’è una innovazione in questa parchettatura ? 

R. “ No, nessuna innovazione, c‟è solo il trasferimento di una tecnologia (barre 

rigide di acciaio) in una scala più ampia. La parchettatura è eseguita ancora 

secondo il sistema che  costringe i supporti in strutture rigide.” 

D. E le ricerche di Roberto Carità ? 

R. “Oggi quelle ricerche sono valorizzate ma a suo tempo le cose che ha fatto 

sono rimaste dei prototipi.” 

D. La tavola aveva anche problemi di imbarcamento ? 

R. “No, per questo ritengo che la parchettatura tutto sommato abbia retto bene 

negli anni. Bisogna anche considerare  che  sotto la gestione di Pietrangeli, in 

occasione    della   parziale   ristrutturazione voluta da Fabrizio Mancinelli, la sala, 

detta   appunto    della   Trasfigurazione,  è    stata    climatizzata   e   dunque il 

dipinto non ha più subito stress termoigrometrici”. 

 

  

 

 

La Sala Clementina 

 

Con il Papa Paolo VI°, come sempre accade, vi è un riordino dei concetti 

amministrativi in Vaticano, e con l‟aumentare del costo dei dipendenti le 

Amministrazioni tendono ad avvalersi di imprese esterne per svolgere lavori ben 

definiti e limitati nel tempo.  Il restauro delle opere d‟arte è considerato un settore 
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 dove il controllo dei costi può essere fatto agevolmente con l‟assegnazione dei 

vari lavori a imprese di restauro. Per questo motivo all‟inizio degli anni settanta il 

Laboratorio di Restauro dei Musei rischia lo smantellamento e la chiusura poiché  

considerato  troppo costoso per il troppo personale improduttivo e per giunta 

“covo di sovversivi” (sic!). In quegli anni il Vaticano si trova nella necessità di 

provvedere al restauro della sala Clementina61.  Gli imponenti lavori di 

consolidamento della struttura muraria, avevano imposto lo strappo di molti 

affreschi delle pareti dipinti da Cherubino Alberti, che erano poi stati  restaurati e 

  ricollocati al loro posto. Il Vaticano decide pertanto di eseguire il restauro della 

volta della sala a completamento della campagna già iniziata.  La Direzione 

Generale, in linea con la nuova politica amministrativa e memore  dell‟esperienza 

negativa che  anni prima aveva caratterizzato il lavoro su alcuni affreschi della 

sala Regia (durato senza alcuna giustificazione ben sette anni), pone i 

restauratori del laboratorio di fronte a un vero e proprio ultimatum perché il lavoro 

sulla volta della Clementina deve  concludersi nell‟arco di nove mesi, dal gennaio 

a settembre 1976,  pena la chiusura del Laboratorio di restauro pitture. Da quel 

momento in poi i lavori  sarebbero stati affidati esclusivamente a ditte esterne.  

I restauratori posti di fronte alle loro responsabilità ed al rischio di perdere il posto 

di lavoro, dopo consultazioni e discussioni interne,  decidono all‟unanimità  di 

impegnarsi a eseguire il lavoro  nei tempi stabiliti.  

 

 

                                                 
61 Sul restauro della Clementina cfr  F. Mancinelli e G. Colalucci in  “Apoteosi di san Clemente di Giovanni e Cherubino 
Alberti  -Bollettino dei Monumenti Muse e Gallerie Pontificie  n° IV- 1983 
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Tutti vi partecipano, quindi anche Colalucci (anche se non aveva partecipato al 

restauro della Sala Regia), che per l‟occasione entra in più stretto contatto con i 

suoi colleghi.  Egli tuttavia, pur impegnandosi a fondo nel lavoro della sala 

Clementina, era rimasto abbastanza indifferente alle decisioni della Direzione a 

proposito del minacciato smantellamento del Laboratorio poiché parallelamente 

al lavoro del Vaticano (che adottava l‟orario statale 8-14), nel pomeriggio 

continuava a svolgere  la sua attività per le soprintendenze italiane, dato che per 

l‟Italia il Vaticano è uno stato estero a tutti gli effetti e amministrativamente e 

fiscalmente il lavoro svolto in quella sede equivale a  lavoro svolto all‟estero. Il 

Vaticano, a sua volta, non si opponeva a che qualche restauratore, oltre l‟orario 

 di servizio, facesse lavori all‟esterno purché le due attività non confliggessero.  

Dopo questo episodio, e fino all‟inizio del restauro della Sistina, l‟attività  e la vita 

del laboratorio  vaticano si   svolgeranno   secondo  una normale routine, con una 

 sola “spiacevole” parentesi  collocabile alla fine degli anni Settanta, ovvero il 

problema del restauro degli affreschi di Raffaello della Seconda Loggia.  

La vicenda, molto grave,  sarebbe potuta restare  negli archivi del Laboratorio di 

restauro dei Musei Vaticani senza interessare questa Tesi Dottorale se Colalucci 

fosse state estraneo ai fatti. Invece egli ebbe una parte molto importante 

nell‟individuare le gravi controindicazioni di una nuova metodica di 

consolidamento dei dipinti murali introdotta al laboratorio dal chimico Federici, e 

nell‟evitare che un pur grave problema divenisse una catastrofe.  Parliamo della 

tecnica dell‟alluminato di potassio  usata nel  restauro  delle prime due  campate   
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 della Seconda Loggia che ha procurato problemi tanto gravi da indurre  la 

Direzione Generale dei Musei a istituire la figura del “Consulente” e a redigere un 

protocollo di comportamento al fine di regolamentare tutte le fasi che 

caratterizzano lo svolgimento di un lavoro di restauro.  Il regolamento, tutt‟oggi in 

vigore, anche se nato in circostanze difficili, rappresenta un validissimo modello 

di gestione lavorativa. Le norme stabiliscono gli obblighi e le responsabilità delle 

professionalità coinvolte nell‟intervento di restauro, disponendo che tutte le 

decisioni prese coralmente nelle riunioni preliminari62 a proposito delle tecniche o 

dei materiali da impiegare, non possano essere modificate se non dopo una 

nuova riunione. Tutti i restauratori responsabili  dei lavori sono inoltre tenuti a 

 tenere un diario di cantiere con pagine numerate sulle quali annotare le 

osservazioni e le operazioni  eseguite quotidianamente, e sulle quali sono tenuti 

ad apporre la loro firma per presa visione ogni volta che visitano il cantiere o il 

singolo dipinti i direttori, i chimici, il capo restauratore il consulente. Il che 

costituisce un prezioso documento  d‟archivio, ed un vero e proprio “diario di 

bordo”. 

 

La seconda Loggia di Raffaello e l‟alluminato di potassio 

La vicenda che scosse il Laboratorio di restauro vaticano prese l‟avvio da una 

idea del Gabinetto di   Ricerche Scientifiche che,    adoperandosi per  risolvere i 

 problemi della decoesione delle pitture murali causati dall‟umidità, mise a punto  

                                                 
62 Alle riunioni preliminari partecipano ; il direttore generale, il direttore di reparto, il direttore del laboratorio di ricerche 
scientifiche, il restauratore capo del laboratorio ed il restauratore incaricato del restauro. 
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un prodotto inorganico  a base di idrossido di alluminio, elemento molto 

igroscopico, già esistente in campo chimico e utilizzato industrialmente in 

tutt‟altro ambito. Per testarne l‟efficaci furono eseguite prove di consolidamento 

su vari affreschi fra cui quelli del Battistero di San Giovanni, afflitti da costanti 

sbiancamenti e da problemi di decoesione dovuti alla forte presenza di umidità. 

Le prove eseguite dettero dei risultati relativamente incoraggianti e sulla base 

delle sperimentazioni (che si riveleranno insufficienti), i responsabili del 

laboratorio di restauro si convinsero di poter adottare  l‟uso dell‟alluminato con 

una certa sistematicità autorizzandone l‟utilizzo su due importanti cantieri in 

esecuzione   in  quel   momento,   ovvero    le    volte    della      seconda Loggia 

 di Raffaello  e la stufetta del Bibbiena. Quasi subito però la sostanza evidenzia 

un gravissimo inconveniente  poiché in alcuni casi  anziché penetrare all‟interno 

della pellicola pittorica e dell‟intonaco precipita in superficie dando luogo ad uno 

strato bianco, opaco ed irreversibile  ai solventi abitualmente  in uso. Colalucci 

appena si rende conto  dei gravi limiti del prodotto ne sospende 

immediatamente l‟uso  e, preoccupato del grave effetto collaterale chiede al 

dott. Nazzareno Gabrielli, assistente del Dott. Federici,  spiegazioni circa il 

fenomeno e indicazioni  specifiche su come asportare il precipitato bianco. Il 

fatto che Gabrielli  stesso si mostri preoccupato prendendo le distanze  dalle 

decisioni adottate dal capo restauratore Luigi Brandi e respingendo ogni  

responsabilità  sull‟abilitazione  dell‟uso  della sostanza sugli affreschi, lo 

lasciano    tutt‟altro    che    sereno.   Inoltre    apprende  che      il   grosso punto 
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 irrisolto dell‟alluminato consisteva proprio nella possibilità che, anziché 

penetrare in profondità, potesse formare in superficie un precipitato bianco a 

base di allumina rimuovibile esclusivamente con acido cloridrico. A quel punto 

risolve rapidamente il problema nelle parti trattate della stufetta del Bibbiena 

con grande preoccupazione ed estrema cautela. Capisce che l‟alluminato, 

valido per alcuni versi, non è utilizzabile e chiude definitivamente con questo 

prodotto. Capisce inoltre che alla base dell‟accaduto vi era  la scarsissima 

comunicazione tra il laboratorio di restauro e la Direzione aggravata 

dall‟abitudine dei restauratori vaticani di non rendere conto del loro operato 

tecnico. Contemporaneamente   l‟alluminato veniva usato sugli affreschi delle 

 volticelle delle prime due campate della seconda loggia di Raffaello. Colalucci 

si informa circa le  procedure che  stavano adottando i restauratori  impegnati 

nel restauro della   loggia,  e, come  temeva,  apprende  che  come  prassi  essi  

applicavano l‟alluminato, e poiché quasi sempre si formava il precipitato a 

causa della impermeabilità della superficie dipinta, questo  sbiancamento 

veniva rimosso con l‟acido cloridrico, senza farsi molti problemi, perché in 

buona fede credevano nei vantaggi del prodotto, ma,  non possedendo le 

necessarie conoscenze chimiche, non potevano capire la pericolosità di quello 

che facevano. Colalucci capisce di dover fermare  l‟uso dell‟alluminato anche a 

costo di mettersi contro tutti,  perché  il responsabile dei lavori della loggia, il 

dott. Fabrizio Mancinelli, storico d‟arte,  molto giovane ed inesperto e da poco 

assunto ai Musei,  dava per buona la metodica che gli era stata presentata 

come innovativa ed efficace. 
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Conscio della gravità della situazione fa presente a Mancinelli  i rischi e 

l‟improponibilità di una metodica che prevedeva come prassi l‟uso dell‟acido 

cloridrico sulle pitture murali63. Mancinelli, capito pienamente il problema, 

impone ai restauratori di abbandonare l‟uso dell‟acido ed implicitamente l‟uso 

dell‟alluminato.  A seguito di questa decisione, la seconda campata della loggia, 

con le scene del paradiso terrestre, trattata con il solo alluminato si presentava 

in gran parte  deturpata dal  precipitato bianco, mentre la prima campata  

trattata con l‟acido non presentava più gli sbiancamenti. 

In quel momento si vengono a creare delle forti tensioni interne   poiché i 

restauratori responsabili delle logge continuavano ad apprezzare le doti 

dell‟alluminato, sottovalutandone gli effetti collaterali, e per questo  opponevano 

resistenza alla decisione della Direzione dei lavori, convinti  di poter risolvere il 

problema degli sbiancamenti senza ricorrere all‟uso dell‟acido cloridrico. Si 

continuava perciò ad usare l‟alluminato sulle zone sbiancate ingannati dal fatto 

che al momento dell‟applicazione l‟affresco, anche se per poco tempo, tornava 

ad essere leggibile grazie al fatto che  lo strato bianco  bagnandosi diveniva 

trasparente. Subito dopo però si aveva un nuovo precipitato e la pellicola 

bianca aumentava di spessore.  

Più tardi, scoppiato il problema delle Logge, vedremo che  i responsabili del 

G.R.S. declineranno ogni responsabilità facendole  ricadere  sui restauratori. 

Nello stesso periodo, poco prima del problema delle Logge, i sostenitori di 

questa metodica   avevano    pensato di intervenire    sul Giudizio Universale  di 

                                                 
63 L‟acido cloridrico come è noto, solubilizza il carbonato di calcio 
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 Michelangelo con la speranza di risolvere il problema della pulitura, che era 

ritenuta quasi impossibile perché il grande dipinto era da sempre considerato 

eseguito quasi completamente a secco.  Si pensava, infatti, di consolidare con 

l‟idrossido di alluminio tutta la pellicola pittorica per poi pulirla con i metodi 

usuali. 

Come si vede, tra i restauratori del Laboratorio ormai si era creata una 

pericolosa atmosfera di euforia attorno alla scoperta di questo prodotto che 

 sembrava destinato ad essere usato su tutti i dipinti murali come una panacea 

per ogni male. Per di più l‟alluminato alzava di tono tutti i colori con un effetto 

illusorio perché a causa della igroscopicità del potassio questi si esaltavano 

nelle giornate umide e si abbassavano nelle giornate di aria secca. Ma il 

fenomeno si è capito più tardi, quando ormai l‟alluminato era stato bandito da 

tempo.  

Sulla questione dell‟alluminato si crea un forte contrasto tra Colalucci e quei 

restauratori del laboratorio che, mancando di una formazione scientifica, non 

erano in grado di comprendere la gravità del problema. Quando poi Colalucci, 

che in quel momento era alle prese con il precipitato bianco che si era formato 

sulla piccola volta della Stufetta del Bibbiena, ha sentore che sono imminenti le 

prove persino sul Giudizio, sente il dovere morale di andare direttamente dal 

Direttore de Campos per informarlo sui seri problemi  che lui stava incontrando 

sull‟uso dell‟alluminato nella stufetta del Bibbiena. De Campos, che si aspettava  
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molto dalle prove sul Giudizio,   ascolta con apprensione quanto ha da dirgli 

Colalucci, prende atto dei fatti, lo ringrazia e decide di bloccare le prove sul 

Giudizio.  

Però rimaneva irrisolto il problema della seconda loggia. Il capo restauratore 

Luigi Brandi per problemi di salute ne era uscito da tempo  incaricando 

ufficiosamente della direzione tecnica il suo vice Igino Cupelloni. Il problema a 

quel punto esplode in tutta la sua gravità De Campos ormai è messo sull‟avviso 

 e va in seconda loggia a prendere visione del problema facendosi 

accompagnare da Colalucci il quale testimonia che de Campos, di fronte 

all‟evidente biancore della volticella si sente quasi male e, sedutosi su una 

sedia    del     ponteggio,   dice    “..oggi  con la chimica ci sono dei metodi che i  

restauratori con formazione empirica non possono usare, poiché sarebbe come 

dare un bazooca in mano ad un arciere..”  

Il lavoro viene immediatamente sospeso, ma nel frattempo le voci corrono, la 

notizia trapela e arriva alla stampa italiana.  

Paese Sera, che in quel tempo era il giornale di riferimento della “intelligenzia” di 

sinistra, fa partire una campagna di stampa che denunciava i fatti avvenuti.  

Tuttavia la polemica si blocca pochi giorni dopo poiché l‟attenzione dell‟opinione 

pubblica viene polarizzata da un gravissimo fatto che  scuote il mondo politico  

e tutta la società civile  italiana e tutto il mondo:  il rapimento dell‟on. Aldo Moro, 

Presidente del Consiglio, da parte del  gruppo terroristico  “Brigate Rosse” . 
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Qualche tempo dopo sotto la direzione del nuovo Direttore Carlo Pietrangeli, 

Colalucci sarà  incaricato di risolvere i problemi alla seconda Loggia.  A 

conclusione di un delicato e paziente lavoro durato circa sei mesi gli affreschi di 

Raffaello, sebbene parzialmente danneggiati, torneranno ad essere leggibili.  

Chiedo a Colalucci un parere  sulla vicenda della seconda Loggia : 

 

D. Come è stata possibile una vicenda come quella della seconda Loggia ? 

R. “La risposta sta nella mentalità superata che era alla base della  struttura del 

laboratorio, anche se siamo ormai agli anni settanta. C‟era una convinzione di 

fondo che portava a questo. Ai restauratori più anziani, a prescindere dalla loro 

preparazione e capacità, venivano assegnati  lavori importanti. Era un po‟ come 

una gestione familiare dove mancava totalmente l‟abitudine a rendere conto al 

mondo di ciò che si faceva sulle opere del Vaticano. L‟altro fattore scatenante di 

quella vicenda fu l‟eccitazione per la scoperta dell‟alluminato di potassio. Qui c‟è 

già un problema di ignoranza scientifica perché i restauratori che avevano in 

mano l‟opera e conoscevano  il problema della metodica  s i sarebbero dovuti 

mostrare fortemente diffidenti verso una sostanza reversibile solo con acido 

cloridrico.  Da ultimo il tipo di organizzazione del laboratorio, dove ai più anziani 

veniva accordata una fiducia eccessiva e molta libertà di intervento come si 

poteva fare ai vecchi tempi. Ma tutto stava cambiando e il Laboratorio Vaticano si 

è trovato a fare i conti con un problema nuovissimo, che mai si sarebbe 

presentato se si fosse andato avanti ancora con colori, pennelli e i soliti solventi. 

Purtroppo l‟epilogo è stato tristissimo, per non dire altro, sul piano umano perché 

alcuni, come de Campos ed un bravo restauratore anziano hanno pagato di 

persona somatizzando quella enorme responsabilità, altri, non meno responsabili,  

sono riusciti a tirasi fuori dimostrando di essere a vario titolo estranei ai fatti, ed 

uno solo, il restauratore meno anziano è stato multato per non aver avvertito la 

Direzione dei Musei di quanto stava accadendo”.  
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D. Con l’arrivo di Carlo Pietrangeli  le cose cambiano ? 

R. “ Si con l‟arrivo di Pietrangeli che era stato direttore dei Musei Capitolini, 

cambia radicalmente il peso dei Musei nel Vaticano. Pietrangeli era la persona 

ideale per ricoprire la carica di Direttore generale perché godeva di grande 

autorevolezza dentro e fuori del Vaticano. 

Pietrangeli recupera il valore della funzione primaria dei Musei che era quella di 

Soprintendenza per la città del Vaticano e per i luoghi extraterritoriali che 

appartengono al Vaticano, come ad esempio le Basiliche. Infatti istituisce subito 

l‟Ufficio per il Catalogo delle opere e censisce, anche quelle appartenenti alle 

nunziature apostoliche sparse in tutto il mondo”. 

D. E per quanto riguarda il Laboratorio? 

R. “Pietrangeli si trova a dover gestire la scottante vicenda della seconda Loggia 

e nomina Pasquale Rotondi (già direttore dell‟ICR) consulente per il restauro.      

Con    lui    istituisce    un    protocollo     relativo     alla conduzione dei restauri 

che serve ad evitare in futuro problemi di questo tipo”. 

D. Tra di voi c’è stata subito una buona intesa? 

R. “ Pietrangeli prima di arrivare in Vaticano era stato Soprintendente al Comune 

di Roma, perciò già mi conosceva e conosceva i miei maestri dell‟I.C.R. come il 

Prof. Matteucci che stimava molto, dunque trovammo subito un‟ottima intesa. 

D. E Fabrizio Mancinelli ? 

R. “ Fabrizio era arrivato ai Musei da Milano, anche lui chiamato da de Campos. 

Non aveva un gran legame con l‟ambiente degli storici dell‟arte romani, ma era 

molto legato a quello estero.  

Quando è arrivato a Roma non aveva esperienza di restauro, quindi se la è fatta 

sul campo  a contatto di gomito con i restauratori. Il rapporto tra me e Mancinelli 

si fece  più stretto con il procedere dei lavori in Sistina poiché ci siamo trovati a 

dover fronteggiare insieme l‟enorme peso di quel lavoro e di quello feroce 

polemica.  

Da professionale questo rapporto si trasformerà in un rapporto di sincera  stima 

reciproca e di amicizia”  

D. Sotto la direzione di Pietrangeli  ai Musei ed al laboratorio vengono fatte 

scelte di qualità. A proposito della assunzione dei nuovi  restauratori,   per 

esempio, riprende il discorso iniziato dal suo predecessore de Campos. 
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R. “Si anche perché bisogna sottolineare che in quegli anni (a partire dalla fine 

degli anni settanta)  sembrava inammissibile servirsi di restauratori che non 

avessero una specifica preparazione teorico pratica come quella dell‟ICR”. 

D. Adesso come è la situazione del Laboratorio dopo  Pietrangeli e dopo la 

gestione di altri due direttori, come Francesco Buranelli e Antonio Paolucci, 

tuttora in carica? 

R. “ La situazione è buona perché lo standard di qualità gestionale dei restauri è 

ancora alto come quello impostato da Pietrangeli a suo tempo, e sviluppato nei 

quattordici anni del restauro degli affreschi di Michelangelo della cappella Sistina 

Solo chi non vuole vedere non vede che quel restauro, che ha fatto fare un  

grande passo avanti alla gestione di tutti i restauri nel mondo per le ragioni che 

sappiamo, ha portato alla ribalta e ha fatto meritare rispetto e stima al Laboratorio 

di restauro dei Musei Vaticani. Un Laboratorio storico che però aveva bisogno, 

come ogni istituzione, di stare al passo con i tempi. Ritengo che l‟obbiettivo sia 

stato raggiunto, anzi che sia stato superato  poiché, per un certo tempo, era 

divenuto anche un punto di riferimento per molte istituzioni.. 

Oggi posso dire che lo standard continua ad essere alto, le attrezzature del 

laboratorio vengono ammodernate, anche se per questo basta avere i soldi. 

 L‟importante è che si tenga alta la qualità professionale dei restauratori e dei 

direttori, poiché dopo il restauro della Sistina e per l‟importanza delle opere che 

sono sotto la responsabilità dei Musei Vaticani, il Laboratorio è costantemente 

sotto l‟occhio attento del mondo”. 
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Fig. 1- Una veduta di Piazza San Pietro nel 1960       
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                         Fig. 2- Alcuni rappresentanti della Guardia Nobile del Papa in alta uniforme- 1960 
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                            Fig. 3- Una foto della Pinacoteca Vaticana durante la nevicata della fine degli anni sessanta  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



95 

 

 

 

   

 
    Fig .5- Il laboratorio Vaticano  nel 1961-  Colalucci  è in  primo piano,dietro di lui G. Segoni 
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                       Fig. 6 – una   foto di    gruppo    dei   restauratori del   laboratorio nel 1966- Al centro il  
                                               Direttore de Campos e il capo restauratore Luigi Brandi. 

 

 

 

           
                       Fig.7 – un‟altra foto di gruppo dei restauratori del  laboratorio nel 1971 
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Fig. 8 -Sc, romana del sec. XII°, “ Redentore”- tempera su  tavola 
                                                         -restaurato  da  Colalucci  nel 1960 
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                  Fig. 9 – Cima da Conegliano, “Madonna col Bambino”- tempera su tavola, restaurato 
                                                                 da Colalucci nel 1962 
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 Fig 10- Margaritone d‟ Arezzo “ S. Francesco”- restaurato da  
                                                                       Colalucci nel 1965 
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               G.da Fabriano“Storie di San Nicola di Bari”- tempera su tavola, restaurata da Colalucci nel1973 

           

 

                                          

Fig. 11- part. dopo il restauro                                                                                 F.12- part. dopo il restauro 

                    

 

 

  Fig.13-part. del dipinto dopo il restauro  
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             Fig. 14 – Jacopo da Casentino “ Madonna col Bambino” la  tempera su tavola- prima e dopo il 
                                                          restauro di Colalucci -1974 
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         P. Bordone- “San Giorgio che uccide il drago” olio su tela – restaurato da Colalucci nel 1969 

 

                        
                          Fig. 15- il dipinto dopo il restauro 

      Fig. 16- un particolare del paesaggio dopo il restauro                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                   
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                                         Fig. 17- G.Reni, “La fortuna trattenuta da Amore” 
                                                        Olio su tela, restaurato nel 1963 

 

 
                       D. Creti, “ Venere” e “La cometa” , olio su tela restaurato da Colalucci 1969 

                                          
  Fig. 18 -  dopo il restauro                                                                   Fig. 19 – dopo il restauro 
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  Fig. 20 – Murrillo “Il martirio di San Pietro d‟Arbruez” – olio su tela, restaurato da Colalucci nel 1965 
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Scuola tardo-romana sec.XIV° Crocifisso di San Paolo detto del Cavallini restaurato da Colalucci nel 1974 
           
 

             

   

      Fig. 21– Il Crocifisso prima del restauro  

 

 

                   

 

                                       Fig. 22 –  il recto e il verso della croce prima del restauro 
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   Fig. 23 – La scultura dopo il restauro 

                                                                                   
                                                                                            Fig. 24- part. del volto di Cristo dopo il restauro 
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          Fig. 25 -  

 
                       Fig. 26- 

             Le foto 25- 26  mostrano  due momenti della presentazione del restauro del Crocifisso di San Paolo.  
          Al centro il Direttore de Campos, a sinistra F. Mancinelli, Colalucci in secondo piano.  Nella foto 25 

             il capo restauratore Luigi Brandi (a destra), Igino Cupelloni e il Segretario generale Walter Persegati 
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   Fig. 27 – Sc. romana del sec. XII “ Mosé” – frammento di affresco staccato,  restaurato da Colalucci nel 1973 
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Fig 28 – Colalucci in laboratorio negli anni Settanta con il collega Enrico Guidi (al centro)  

e il restauratore di arazzi Bruno Grossi 
 
 

 

 

                                   Fig. 29 – Un‟altra foto di Colalucci in laboratorio negli anni 70 
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                               Fig. 30-  La Sala Clementina in Vaticano 

   

 

                                 Fig. 31 –La Volta della  Sala Clementina (C. Alberti) restaurata  
                                              da tutti i restauratori del laboratorio negli anni 70  

 
 
 
 

 



111 

 

 

 

 

 

 

 

   Fig. 32 – Colalucci con i colleghi E. Guidi (a sinistra) G. Properzi e  M. De Luca,  all‟ingresso della Pinacoteca nel 1975 
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                      Fig. 33  

 

 

                                Fig. 34 

 

                     Le figure 33-34 ritraggono  Colalucci durante il restauro della stufetta del Bbibiena.  Anni 70  
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            Fig. 35 – Una veduta d‟insieme della seconda loggia di Raffaello, in Vaticano. 
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             Fig. 36 – La volta della I° campata della Loggia, trattata con l‟alluminato di potassio. 
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   Fig. 37 – La volta della II° campata della Loggia, trattata con l‟alluminato di potassio. 
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                              IV -   Roma e il Lazio dal 1965 al 1985 

 

Dopo circa quattro anni dal rientro a Roma e dall‟assunzione in Vaticano, 
Colalucci decide di allacciare rapporti di lavoro con la Soprintendenza di 
Palazzo Venezia. Il lavoro al Vaticano lo assorbe fino alle due del 
pomeriggio, ed è un lavoro che  per lo stato Italiano non esiste, poiché è 
svolto in uno stato estero, dunque Colalucci, nel pomeriggio, può 
tranquillamente dedicarsi all‟attività indipendente. Siamo nel 1964 e 
l‟ambiente delle Soprintendenze romane è  monopolizzato da pochi 
restauratori, alcuni dei quali noti, che fanno quasi tutti i lavori. Colalucci, pur 
consapevole di questo, e conscio della difficoltà di entrare in un ambiente 
“chiuso”, prepara il suo curriculum e chiede di essere ricevuto dal 
Soprintendente. Il curriculum è corredato da una nutrita documentazione 
fotografica dei lavori svolti in Sicilia. L‟ ispettore che lo riceve si mostra 
inizialmente diffidente nei suoi confronti,  ma appena si rende conto  della 
qualità dei lavori che ha svolto, lo introduce immediatamente nell‟ufficio del 
Soprintendente.  Dopo qualche mese, arriva il primo lavoro e di seguito ne 
arriveranno moltissimi altri. In quegli anni le Soprintendenze affidano i lavori 
attraverso un criterio di tipo “discrezionale”, basato cioè sulla qualità 
professionale del restauratore. Tra il restauratore e il Direttore dei Lavori, 
che molto spesso è uno studioso di alto livello, si instaura un rapporto di 
reciproca stima e grande collaborazione, un po‟ come accade tra medico e 
paziente. Tra l‟altro, anche se ancora vi erano dei bravi restauratori con 
formazione artigianale che continuavano la loro attività, i diplomati 
dell‟Istituto riscuotevano una sempre crescente fiducia da parte delle 
Soprintendenze. Colalucci, chiamato da eminenti studiosi, lavorerà per la 
Soprintendenza di Palazzo Venezia, per la Galleria Borghese e per Castel 
Sant‟Angelo. Lavora essenzialmente da solo o con pochissimi aiutanti, uno 
o due al massimo. Verso la fine degli anni settanta, nel mondo del restauro, 
avvengono alcuni cambiamenti di pensiero. Nascono i primi gruppi di 
restauratori fortemente politicizzati e organizzati in cooperative o consorzi, 
che mirano a monopolizzare, attraverso gli appoggi politici, il mondo del 
restauro. La figura del singolo professionista perde popolarità ed  il cambio 
generazionale,che nel frattempo si va verificando all‟interno delle 
Soprintendenze, contribuisce al radicamento delle nuove concezioni . 
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La Soprintendenza di Palazzo Venezia 

Siamo nel 1964, Colalucci presenta alla segreteria della Soprintendenza di 

Palazzo Venezia64, la documentazione completa dei lavori eseguiti fino a quel 

momento. Viene ricevuto da Italo Faldi65, storico dell‟arte, che ricopre il ruolo di 

ispettore.  Faldi all‟inizio si mostra diffidente nei confronti di Colalucci,  

credendolo uno dei tanti restauratori, di livello mediocre, che continuamente 

domandavano di essere inseriti nelle liste di fiducia della Soprintendenza. 

Vedendo la qualità del curriculum, cambia rapidamente atteggiamento e fa in 

modo che Colaucci venga ricevuto  dal Soprintendente, che in quegli anni è 

Giorgio Castelfranco66. Qualche tempo dopo Colalucci riceve il primo incarico, 

ovvero il restauro della Sagrestia della Cappella Monthioni in Santa Maria di 

Montesanto67 a Piazza del Popolo. La Sagrestia tardo seicentesca a pianta 

trapezoidale, interamente rivestita di stucchi dorati, e decorata con pitture 

murali del Baciccio. All‟epoca del restauro l‟edificio versava in uno stato di 

gravissimo degrado causato dalla forte e persistente umidità. Mi racconta 

Colalucci che i danni erano di  tale entità da aver causato la perdita totale di un 

“San Francesco” dipinto ad olio su muro. Il restauro si svolge tra giugno e ottobre 

1965 sotto la direzione della dott.ssa Maria Vittoria Brugnoli68, e comprende il 

consolidamento degli intonaci e degli stucchi, la pulitura e la reintegrazione di 

                                                 
64

 Ovvero la Soprintendenza alle Gallerie del Lazio con sede a Palazzo Venezia. 
 
65

 Ispettore in quegli anni poi ricoprirà la carica di Soprintendente, cfr. “Dizionario..” cit. .  
 
66

 idem. 
    
67

 Le chiese di Santa Maria di Montesanto  e Santa Maria dei Miracoli  si trovano sulla piazza del Popolo e dividono il 
cosiddetto “tridente” formato dalla via del Babuino, via del Corso e  via Ripetta. Le chiese sembrano gemelle  ma in 
realtà sono diverse per struttura, pianta e dimensioni. Entrambe iniziate dal Rainaldi furono continuate dal Bernini e 
completate dal Fontana, i campanili invece furono aggiunti nel Settecento. 
 
68

 Cfr. “ Dizionario biografico…” cit  
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tutte le superfici decorate. Nella dettagliata relazione del restauro69, tra le molte 

annotazioni sulle tecniche esecutive, spicca quella che riguarda la decorazione 

plastica  della Cappella. Leggiamo che gli stucchi, a base di calce e polvere di 

marmo70,  risultano lavorati  a spatola su uno scheletro grezzo eseguito a calco. 

L‟altra annotazione interessante riguarda la tecnica delle dorature. La lamina 

d‟oro è applicata a colla e non a  “missione” come vorrebbe la  regola, e ciò ha 

reso la superficie particolarmente sensibile all‟umidità, anche se indubbiamente, 

come sottolinea Colalucci, la doratura a colla  ha una resa estetica migliore di 

quella a missione. Oltre alla Sacrestia della Cappella Monthioni, Colalucci 

restaura, sempre per la stessa chiesa, anche un dipinto su tela di Ludovico 

Gimignani, raffigurante “ La Vergine e S. Maria Maddalena de‟ Pazzi”.  

La stessa dott.ssa  Brugnoli, qualche tempo dopo, gli affida il restauro di tre 

grandi dipinti su tela conservati nella chiesa di San Salvatore in Lauro : “Il 

trasporto della Santa Casa di Loreto” di G. Peruzzini ,“Santi marchigiani” di Pier 

Leone Ghezzi71, e il “San Carlo Borromeo e la Vergine”72 di Alessandro Turchi73. 

Di seguito gli affida il restauro di altri due grandi dipinti, questa volta 

appartenenti al Pio Sodalizio dei Piceni : “La Madonna della Misericordia” di 

Federico Barocci, e  “San Gioacchino, Sant‟Anna e San Giuseppe” di Pier Leone 

Ghezzi.  Mi   dice   Colalucci  che   l‟integrità  di  questi dipinti era fortemente 

 

                                                 
69

 Archivio G.Colalucci, sezione documenti F.1 (serie 1) 
 
70

 Ossia quello che comunemente viene definito “stucco romano”. 
 
71

 Pittore romano (1674-1755).  
  
72 Cfr. Catalogo “Attività della Soprintendenza alle Gallerie del Lazio”  Roma, aprile 1967 
 
73

 Alessandro Turchi detto l‟Orbetto, nasce a Verona nel 1578 e muore a Roma nel 1649. 
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compromessa da gravi danni ai supporti in tela, foderati o meno. Le superfici 

pittoriche erano alterate da ridipinture di pessima fattura ancora  frutto di 

restauri “casuali”. Nelle relazioni di fine lavori, Colalucci annota 

puntigliosamente ogni dettaglio. Leggiamo che il dipinto del Barocci per 

esempio, era scurito da una patina artificiale a base di zafferano74. La “Madonna 

della Misericordia” del Ghezzi invece, oltre agli strati di vernici scure che 

offuscavano completamente il timbro cromatico originale75, era alterata da un 

deturpante intervento con stucco colorato, che mirava a  nascondere le il cretto 

originale tipico dei medium eccessivamente oleosi. Colalucci puntualizza che gli 

impasti troppo ricchi di olio, tendono a “scivolare” sulla mestica,  producendo 

delle crettature anomale come aspetto ma del tutto “fisiologiche” nella sostanza, 

e  che il risultato del rimedio è largamente peggiore del danno.  

A questi lavori ne seguiranno molti altri, e  Colalucci continuerà a lavorare per la 

dott.ssa Brugnoli, alla quale si aggiungeranno  le dott.sse Luisa Mortari, ed 

Ilaria Toesca76.  Per quest‟ultima oltre al restauro di una lunetta su tela di 

Francesco Vanni77 raffigurante “La morte di Santa Cecilia” conservata nel 

Convento di Santa Cecilia, e di un dipinto del Sassoferrato78 raffigurante “La 

 

 

                                                 
74

 G. Secco Suardo nel paragrafo dedicato alle patine scrive “..purchè non se ne abusi, come fanno talora i cattivi 
restauratori, i quali, sotto il folto velo di esse, tentano di nascondere l‟imperizia della loro mano” e cita la ricetta fornita 
dal Déon a base di zafferano sciolto nell‟acqua e mescolato a fuliggine,  liquirizia nera e caffè. La miscela veniva stesa 
sul quadro, lasciata asciugare ed in ultimo verniciata. G. Secco Suardo “Il ristauratore dei dipinti” ed postuma ed. 
Hoepli, Milano 1894, pag 318  
 
75

 “.. mentre alcuni altri aggiungono dell‟olio alla vernice comune, e tingono questo miscuglio con del bitume, ossia 
asfalto, della lacca gialla e dell‟ocra rossa…”  G.Secco Suardo, op.cit. 
 
76

 Cfr.“ Dizionario biografico ..” op. cit.  
 
77

 Senese, nasce attorno al 1560 e muore nel 1610.  
 
78

 Giovan Battista Salvi detto il, nasce a Sassoferrato nel 1609 e muore a Roma nel 1685.  
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 Madonna del Rosario” conservato nella chiesa di Santa Sabina, Colalucci  

eseguirà, tra il 1966 ed il 1974 una importantissima serie di restauri su dipinti 

medievali.  

Tra i restauri fuori dal comune vale la pena di citare quello eseguito nel 1970 per 

la dott.ssa Brugnoli su una grande tela della chiesa di Sant‟Ivo alla Sapienza : 

“S. Ivo si fa avvocato dei poveri” di Pietro da Cortona . Si tratta di una grande pala 

d‟altare centinata, alta più di otto metri e larga poco meno di quattro, il cui 

recupero già di per se impegnativo, fu gravato dai non facili problemi di 

movimentazione. Sempre per la Brugnoli, in quello stesso anno, compie il 

restauro dei dipinti del Passignano nella Cappella Barberini di Sant‟ Andrea 

della Valle eseguiti ad  olio su muro, e ad olio su tavola. Nella relazione tecnica 

è descritta la successione stratigrafica dei dipinti ad olio su muro anche se 

come, Colalucci specifica, in mancanza di lacune apprezzabili, non fu possibile 

eseguire una ricerca capace di fornire risultati  certi. 

 

 

I dipinti  medievali  

Nel 1966 Colalucci viene incaricato da Ilaria Toesca di esaminare il crocefisso 

della chiesa di San Tommaso ai Cenci79. La storica dell‟arte, è convinta che al 

disotto del colore bruno scuro che ricopre tutta la croce, si nascondano i resti di  

una pittura più antica. Mi dice Colalucci che l‟idea della dott.ssa Toesca trovò  

                                                 
79

 La chiesa di San Tommaso ai Cenci, si trova nel ghetto di Roma ed è incorporata al Palazzo dei Cenci dal sec.XV. 
Prima di essere annessa al Palazzo era denominata San Tommaso a Capo delle Mole poiché si trova in prossimità 
della punta dell‟isola Tiberina dove sul fiume, nel medioevo, stavano le mole. 
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conferma sin dai  primi risultati della pulitura. Ricorda che  la pesante ridipintura 

ricopriva una pittura di altissima qualità e ancora leggibile, nonostante le 

corrosioni delle vecchie puliture a soda. Grazie al restauro, il testo pittorico 

recuperato sarà oggetto di un importante studio monografico, con il quale la 

Toesca porterà  elementi utili al chiarimento del rapporto esistente tra Roma ed 

Assisi nell‟arte italiana  del Duecento. Lo studio mirerà anche a mettere meglio 

a fuoco gli anni della formazione di Giotto e l‟identificazione  della figura del 

Maestro d‟Isacco80. 

Dopo la croce di S.Tommaso ai cenci, Colalucci ottiene dalla Toesca un‟altro 

importane lavoro. Si tratta del restauro di una tavola conservata nella chiesa di 

Sant‟Angelo in Pescheria. Il lavoro, porta ad un nuovo importante recupero.  Mi 

racconta Colalucci che la tavola, prima del restauro, era ricoperta da un‟altra 

tavola dipinta di scuro che, come nelle icone, lasciava in vista soltanto il viso e 

le mani del dipinto sottostante. La pittura era alterata da orrende ridipinture, ma 

l‟iconografia frontale, lasciava sperare che al disotto vi fosse l‟immagine di una 

Madonna medievale romana. La pulitura, lunga e impegnativa, richiese l‟uso del 

microscopio, acquistato da Colalucci per l‟occasione. Durante il restauro furono 

identificati sei diversi  interventi di ridipintura, la cui esecuzione disomogenea ne 

rese assai difficoltosa l‟interpretazione. Mi dice Colalucci che alcuni degli 

interventi che alteravano l‟immagine originale  erano molto difficili da identificare 

poiché erano costituiti  da   piccole   aggiunte messe per impreziosire il disegno, 

 

                                                 
80  Cf. I. Toesca  “Una croce dipinta romana” in Bollettino d‟arte n. 51, pp. 27-32 
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ma che davano all‟immagine un aspetto più tardo. Ricorda anche che il 

momento più emozionante della pulitura, fu la scoperta della forma originale 

degli occhi della Vergine, coperti dalla ridipintura che li aveva allungati ai lati. La 

manomissione aveva stravolto quei canoni iconografici,  rappresentati dalla 

forma più aperta degli occhi, che consentivano di datare il dipinto attorno al 

Duecento. L‟immagine recuperata dal restauro, sarà identificata dalla Toesca  

come  quella che anticamente a Roma veniva utilizzata per la processione 

“dell‟inchinata”. La  cerimonia prevedeva che dal Sancta Santorum81 uscisse in 

processione la tavola col Redentore82, e da Sant‟ Angelo in Pescheria83 quella 

con la Vergine. Quando a metà strada le due processioni si incontravano la 

tavola con l‟immagine del Redentore veniva fatta inchinare all‟immagine della 

Vergine, dopo di che i due cortei tornavano alle chiese di partenza e le 

immagini sacre venivano riposte fino all‟anno successivo. Durante il restauro di 

Colalucci l‟opera verrà esaminata anche da Roberto Longhi, e nel 1969 i 

risultati dell‟intervento saranno pubblicati a cura della Toesca, sulla rivista 

“Paragone”84. Un anno dopo, sempre incaricato dalla Toesca, Colalucci si 

occupa del restauro della “Madonna” di Santa Maria in Campo Marzio, e  

successivamente           di      quello      della         “Madonna     avvocata”      nella  

 

                                                 
81

 Ovvero la Scala Santa, oggi  racchiusa in un edificio cinquecentesco fatto edificare da  Sisto V (Peretti) nei pressi 
della Basilica di San Giovanni in Laterano. È il luogo  più sacro di Roma e del mondo come dice l‟iscrizione all‟interno “ 
non est in toto sanctior orbe locus” non vi è in tutto il mondo luogo più santo. 
 
82

 La tavola col Redentore  ossia la famosissima immagine Archeropìta (non dipinta da mano umana ma creata per 
intervento divino dalla mano degli Angeli), datata tra il VI ed il VII sec. sarà restaurata da Colalucci nel 1978, per conto 
dei Musei Vaticani. 
 
83  La chiesa antichissima risale al sec VIII, e fu edificata in onore dell‟apostolo Paolo, da Teodoto, sotto il Pontificato di 

Stefano III. Il nome San‟Angelo in Pescheria cioè (in foro piscium) deriva dal mercato del pesce che si teneva li vicino. 
Nel XII sec. era anche appellata S. Angelo iuxta tempum Iovis, da basilica Iovis, cioè il portico d‟Ottavia. 
 
84  Cf. I. Toesca  “ L‟antica Madonna di Sant‟Angelo in Pescheria” in Paragone, n. 227, pp. 3-18 
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chiesa di S. Maria Maggiore a Tivoli attribuita a Jacopo Torriti, ma rivelatasi 

durante il restauro, un clamoroso falso del sec. XVIII°.  

Negli stessi anni, e sempre nell‟ambito dell‟Imago Mariae, Colalucci compie per 

la dott.ssa Sara Stacciali, il restauro della “Madonna”  di San Silvestro al 

Quirinale,  e per la dott. ssa Luisa Mortari quello della “Madonna” della chiesa 

del SS. Nome di Maria. 

 

 

 La Pala di Maranola e lo Stendardo di Lepanto 

Tra i lavori che Colalucci svolge per la Soprintendenza di Palazzo Venezia tra il 

1972 e il 1974, vale la pena di citare quelli eseguiti su due opere molto singolari: 

il grande polittico della chiesa di Santa Maria dei Martiri a Maranola, e lo 

stendardo di Lepanto della Cattedrale di Gaeta.  

La tavola di Maranola, di autore ignoto ma databile intorno alla prima metà del 

Cinquecento, è una sorta di “grande macchina” nata da un disegno unitario e 

composta da parti dipinte, e da parti scolpite policrome e dorate. Nella parte 

centrale della pala è raffigurata una “Madonna col Bambino tra i Santi Pietro e 

Paolo ed i Confratelli del Carmine”, mentre nella parte alta  sono rappresentate 

“L‟Ascensione e l‟Annunciazione”.  La struttura è composta da più assi tenute 

insieme   da  tre  traverse   scorrevoli  con   incastro  a  doppia  coda di rondine, 
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tutt‟attorno vi è la grande cornice scolpita dipinta e dorata. Le cromie della 

cornice, sono a base di azzurrite applicata a tempera, mentre le dorature sono  

preparate con il bolo d‟Armenia. Nella parte bassa, sulla base della colonna di 

sinistra, si legge la parola “anno”, sulla base della colonna di destra, la parola 

“die XVII”, più sotto alcuni frammenti suggeriscono la parola “Aprilis”. Un vecchio 

intervento, eseguito nel tentativo di nascondere i danni causati da un principio 

di incendio, aveva provocato la perdita della metà inferiore delle basi delle 

colonne che probabilmente dovevano recare l‟iscrizione dell‟anno di 

esecuzione. Nella parte alta, in epoca relativamente recente, era stato inoltre 

applicato un baldacchino di fattura molto modesta che alterava notevolmente 

l‟immagine originale dell‟opera85. La presa d‟atto della complessità costruttiva 

della tavola, porta Colalucci ad escludere  l‟ipotesi di smontare l‟opera e di 

trasferirla a Roma, per eseguire il restauro nel suo studio. Nell‟interesse del 

delicato equilibrio che la struttura lignea sembrava ormai aver raggiunto, 

dispone di eseguire il lavoro in loco. Per prima cosa esegue una meticolosa 

operazione di consolidamento  del colore e dell‟oro, e poi un lungo lavoro di 

pulitura. Il pesante strato di colle oli e resine che era divenuto scurissimo, 

ricopriva un colore originale non particolarmente ritoccato ma danneggiato da 

vecchie puliture aggressive. Oltre alle operazioni sulla pellicola pittorica e 

sull‟oro, il restauro comprenderà il risanamento del supporto ed il suo 

consolidamento. Nel luglio del 1973 a restauro concluso, durante la cerimonia di  

 

                                                 
85

 Archivio G.Colalucci ,sezione documenti. F.1 (serie 1) 14 
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inaugurazione Colalucci terrà una conferenza86 alla presenza delle autorità 

cittadine per spiegare il lavoro eseguito. Vale la pena di sottolineare come la 

sensibilità da lui dimostrata nei confronti del dipinto in occasione del restauro, 

sarà totalmente vanificata anni dopo quando, per essere inviata ad una mostra, 

l‟opera sarà completamente smembrata. Mi racconta Colalucci che, trovandosi 

per caso a visitare la chiesa  di Santa Maria dei Martiri all‟inizio degli anni 

novanta, si accorse con grande tristezza che la tavola giaceva smontata in un 

ambiente  di servizio87 attiguo alla chiesa, senza alcuna precauzione per la sua 

conservazione.  

Nel 1974 Colalucci si occupa del restauro dello Stendardo di Lepanto, un pezzo 

storico e artistico di grande importanza. L‟opera, attribuita a Girolamo Siciolante 

da Sermoneta, e datata 1570 fu eseguita come vessillo di guerra su commissione 

di Papa Pio V°, e fu issata da Marc‟Antonio Colonna sulla nave ammiraglia della 

flotta Pontificia nella battaglia di Lepanto e successivamente donata alla città di 

Gaeta. Lo Stendardo è dipinto da entrambi i lati, e rappresenta il Crocefisso con i 

Santi Pietro e Paolo. Il lato A, secondo l‟iconografia classica, riproduce San 

Pietro alla destra del Cristo e San Paolo alla sinistra. Nel lato B l‟impianto è 

invertito e di conseguenza San Pietro è alla sinistra del Cristo e  San Paolo alla 

destra. In basso vi è una fascia recante il motto costantiniano “in hoc signo 

vinces” aggiunta alla fine del „700. Lo Stendardo è dipinto su seta color cremisi 

tinta secondo il metodo classico della tintura dei tessuti cioè per impregnazione. 

                                                 
86

 Quella tenuta a Maranola nella chiesa di Santa Maria dei Martiri , fu la prima conferenza di Colalucci. 
 
87

 L‟ambiente tra l‟altro era malsano dal punto di vista climatico e totalmente inadatto alla conservazione di un‟opera 
delicata quale è un dipinto su tavola. 
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È dipinto a tempera grassa88 direttamente sulla seta senza preparazione anche 

se il tessuto molto probabilmente fu trattato preventivamente con acqua di colla 

per facilitare l‟adesione del colore. L‟uso della tempera grassa ha evitato che si 

producessero danni sulla seta non protetta dalla preparazione che, al contatto 

medium solo oleoso, si sarebbe macchiata e poi lacerata. L‟uso di un medium 

puramente proteico invece avrebbe dato alla  pellicola pittorica una secchezza 

eccessiva che l‟avrebbe resa incapace di contrastare le sollecitazioni cui il 

supporto sarebbe stato inevitabilmente sottoposto, e dunque avrebbe finito  con 

lo staccarsi. La pittura dello Stendardo è impreziosita da elementi dorati come i 

dardi fiammeggianti che simboleggiano il fuoco greco, le bordature dei panneggi 

e  le aureole. I dardi sono posti a distanze regolari l‟uno dall‟altro e costituiscono 

un motivo ornamentale del fondo dello Stendardo. L‟oro è applicato con la 

tecnica della “missione”  ma al posto del mordente  resinoso vi è uno strato di 

colla animale. A partire dal 1779, per volontà del vescovo di Gaeta Carlo 

Pergamo, lo Stendardo fu trasformato in pala d‟altare e posto sull‟altare maggiore 

del Duomo. In quella occasione, l‟esigenza di montare lo Stendardo su un telaio 

impose l‟esecuzione di una foderatura che fu realizzata con  una  tela di canapa 

applicata con colla di farina. È singolare come in quella occasione, fu scelto di 

lasciare in vista il lato B dello Stendardo e di foderare il lato A, forse perché il lato 

B era in migliori condizioni di conservazione. Durante il restauro furono rifatte 

anche delle dorature e fu aggiunto il motto costantiniano “in hoc signo vinces” 

(nell‟ambito del restauro eseguito da Colalucci fu ipotizzato che la seta usata per 

                                                 
88

 Cioè con medium composto da un‟emulsione di colla olio e resina. Questa tecnica fu largamente usata tra il XV° e 
XVI sec. 
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 il motto sia stata prelevata da uno dei lati dello Stendardo che in origine aveva 

misure maggiori delle attuali). Nel 1779, contestualmente alla foderatura,furono 

anche eseguite delle stuccature ad olio, in buona parte tuttora presenti, poiché 

negli interventi di restauro successivi sono state conservate come documento 

storico. Nel 1943, durante la seconda guerra mondiale, lo Stendardo fu 

fortemente danneggiato dalle schegge prodotte da una bomba caduta sul 

Duomo.  

Le schegge produssero grandi lacune all‟interno dello Stendardo che, per 

interessamento di Papa Pio XII°, fu messo  al sicuro  in Vaticano. Nel 1950 l‟opera 

fu restaurata nel laboratorio di restauro degli arazzi del Vaticano. Il restauratore 

Silvio Grossi asportò la canapa e foderò entrambi i lati dello Stendardo con seta 

applicata con colla di coniglio. Durante questo intervento fu  anche deciso di 

spostare la fascia con  il motto  costantiniano  dal lato B al lato A. Nel 1953, a 

restauro concluso, lo Stendardo fece ritorno sull‟altare maggiore del Duomo, ma 

le condizioni ambientali, totalmente inadatte alla buona conservazione dell‟opera, 

dettero in breve tempo l‟avvio ad un nuovo pesante degrado.  I problemi 

principali derivarono dalla  colla usata in grande quantità dal Grossi per 

l‟incollaggio delle sete, che con l‟umidità, era divenuta molto scura 

trasformandosi anche in terreno di cultura per microrganismi di vario genere.  Nei 

periodi di caldo-secco la stessa colla, ormai dura e vetrosa, causò gravissime 

deformazioni e lacerazioni della seta originale. Il deterioramento provocato dai 

fattori descritti,  rese   necessario un   nuovo restauro.    Lo   Stendardo  arrivò  a 

 



128 

 

Colalucci in uno stato di avanzato degrado estetico e materico. La prima 

operazione che venne eseguita riguardò l‟asportazione  delle sete e della colla di 

coniglio applicate dal Grossi. Colalucci tuttavia pienamente consapevole che una 

buona  percentuale della colla essendo penetrata all‟interno del tessuto originale, 

non sarebbe stata asportabile senza causare ulteriori stress all‟opera, nella 

relazione finale scriverà di aver rimosso la colla “ai limiti della resistenza della 

seta originale89”. Dopo aver asportato le sete e la colla, Colalucci, in accordo con 

la Direzione dei Lavori, optò per la foderatura del solo lato B dello Stendardo, 

non più con uno ma con due teli di seta, scegliendo di lasciare totalmente libero il 

lato A90. Durante il restauro fu anche scelto di distanziare dal lato inferiore la 

fascia con il motto per differenziarlo dal corpo originale del Vessillo. La scelta fu 

determinata dal fatto che, in seguito alle ricerche storiche e all‟analisi ravvicinata 

dei materiali, risultò abbastanza chiaro che la fascia di tessuto recante il motto 

costantiniano, era stata ricavata da una banda di seta asportata dai lati dello 

Stendardo.  L‟ipotesi fu ulteriormente supportata, dalla fedelissima riproduzione 

dello Stendardo, fatta dal Vasari nell‟affresco raffigurante la battaglia di Lepanto, 

dipinto nella sala Regia in Vaticano subito dopo la vittoria. Nell‟affresco vasariano 

infatti il Vessillo appare con ampi margini attorno alla raffigurazione e soprattutto 

senza nessuna traccia del motto. Colalucci applicò le nuove sete di Lione91 con 

una emulsione acrilica stesa a freddo. Prima di giungere a questa soluzione fece 

una serie di prove con varie resine includendo nei test anche la Beva 371  

                                                 
89

 Cfr relazione dell‟intervento, archivio  G. Colalucci , sezione documenti F.1 (serie 1), 14. 
 

90
 Come sottolinea Colalucci  sarebbe stato impensabile lasciare lo stendardo senza alcuna protezione aderente alla 

seta originale che dopo le complesse vicende storiche e conservative era  lesionata e fatiscente. Le dimensioni 
dell‟opera (3,20 x 2,14 ) ne rendono difficile anche la sistemazione all‟interno di due lastre di vetro o perspex.  

 
91

 La seta fu acquistata da Colalucci  da “Sauzet & Coponat” rue Président  Ed. Herriot 68 Lyon. Cfr ordine di acquisto, 
archivio G. Colalucci  sezione documenti F. 1 (serie 1)  14. 
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presentata al convegno ICOM di Venezia pochi anni prima. Compie dei test di 

trasparenza e reversibilità  con resina Movilit D.M. 55 non diluita  e con resina 

Beva 371 di Lascaux diluita in alcool puro.  Le prove vengono eseguite applicando le 

resine  su un unico velo di seta e poi su due veli sovrapposti. La Beva verrà 

scartata poiché ritenuta non sufficientemente trasparente e verrà scelta la resina 

Movilit92. Il restauro comprese anche l‟impianto di un nuovo sostegno metallico 

che potesse tenere l‟opera in posizione verticale. Poiché il microclima del  

Duomo fu giudicato inadatto alla conservazione dello Stendardo, l‟opera a 

restauro concluso, fu portata nel Museo Diocesano di Gaeta93. 

 

 

Il Guido Reni della SS. Trinità dei Pellegrini 

Tra il 1981 ed il 1982, Colalucci restaura una grande tela dipinta nel 1625
94 da 

Guido Reni per l‟Altare Maggiore della chiesa della SS. Trinità dei Pellegrini95 a 

Roma. La tela, eseguita su commissione del cardinale Ludovisi, ha dimensioni 

imponenti ( più di cinque metri di altezza e tre di larghezza) e raffigura “il 

Crocefisso con la Trinità”. I due angeli inginocchiati sulle nubi in basso, 

                                                 
92

 Ancora oggi il Movilit  mantiene quasi inalterate le sue caratteristiche e svolge la sua funzione adesiva. 
 
93 Nel 1988 lo Stendardo fu rimosso dagli ambienti del Museo Diocesano poiché il Palazzo de Vio doveva essere 
restaurato e fu portato nel centro culturale di Gaeta, dove rimase fino al 2006 anno in cui tornò al Museo. Durante i 
diciassette anni passati fuori dal Museo l‟opera subì una serie di sollecitazioni anomale di tipo meccanico (ripetuti 
spostamenti). Subì anche degli stress termoigrometrici, poiché  sottoposto a continue variazioni di temperatura e di 
umidità che generarono in breve problemi alla pittura originale e misero a dura prova anche la tenuta del restauro del 
‟75. Nel 2007 l‟opera è stata oggetto di un intervento di revisione eseguito da G. Colalucci e da D. Bartoletti. 
Successivamente è tornata al Museo Diocesano di Gaeta. 

 

94
 Come sottolinea il Malvasia, la tela fu dipinta in appena 27 giorni. Cfr. C.C. Malvasia, “Vite dei pittori bolognesi” 

Bologna 1678 
 
95

 È una chiesa barocca che si trova nei pressi di Piazza Farnese. La facciata della chiesa è opera di F. de Sanctis 
autore della scalinata di Trinità dei Monti. Il Reni oltre alla grande pala per l‟Altare Maggiore , ha dipinto il Padre eterno 
circondato dagli Angeli nel Lanternino della cupola. 
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fuoriescono dal disegno primitivo poiché furono aggiunti dal Reni96 in via di 

esecuzione, su suggerimento dei confratelli della chiesa.  La tela aveva subito 

un restauro nel 1835, da parte di Lorenzo e Filippo Principi diretti da Vincenzo 

Camuccini, ed un altro restauro circa trent‟anni dopo. Dal rilevamento sulla 

tecnica di esecuzione97,  fatto da Colalucci in occasione del suo intervento, 

emerge che il dipinto è eseguito ad olio su una tela preparata con un 

imprimitura colorata. Il modellato di base è costituito da toni scuri (terre- neri-

bruni) a seconda dei colori ai quali servivano da sottofondo. I gialli e gli incarnati 

(tranne quello del Dio Padre) sono preparati con terra verde, l‟azzurro con un 

colore bruno-rosso, i grigi ed il vestito dell‟angelo inginocchiato a destra della 

croce con un colore bruno scuro e freddo tendente al blu, le lacche rosse ed il 

mantello viola del Dio Padre sono preparati in bruno. Il modellato è ottenuto dal 

pittore partendo dalle ombre mezzane (per le quali sfrutta a volte il colore del 

fondo) e andando verso i toni più scuri e più chiari. Le ombre sono ottenute 

attraverso sovrapposizioni successive di velature, mentre  le luci sono date con 

pennellate grasse e corpose. Reni ha dipinto per prima la figura del Dio Padre 

(prima la tonaca e poi il mantello) poi i due putti che reggono la croce, poi la 

croce e il Cristo. Per ultimi il mondo ed i due angeli inginocchiati. Durante il 

restauro, Colalucci individua alcuni pentimenti che riguardano la posizione delle 

braccia del Dio Padre (ora più basse e più corte), quelle del Cristo e la croce 

(ora   più  basse)   ed   un     drappo   del     mantello    di   broccato   del     Dio 

 

                                                 
96

 L‟artista percepì per l‟opera un compenso di 800 scudi. 
 
97

 Cfr. appunti di restauro, archivio G. Colalucci , sezione documenti F.5 (serie 1)-9 
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 padre (ora nascosto dal colore del fondo). Il dipinto arriva a Colalucci in cattivo 

stato di conservazione con la tela originale lenta, anche se foderata, e montata 

su un telaio non originale. Il supporto originale è poco aderente alla tela di 

rifodero ed è  coperto di  colla vetrificata. Il colore originale è offuscato da un 

pesantissimo beverone scuro a base di colla e da una vernice ingiallita ed  

annerita dai depositi di polvere e fumo delle candele. Per prima cosa Colalucci 

pulisce il dipinto. L‟operazione si svolge in due tempi poiché le stratificazioni 

che ricoprono il colore originale sono di diversa natura. La vernice ingiallita 

viene asportata con Dimetilformammide mentre il beverone a base di colla 

richiede l‟impiego di una soluzione leggermente basica. Poi procede passa alla 

foderatura. Per una serie di ragioni legate alle dimensioni del dipinto, ed alla 

presa d‟atto che il vecchio telaio ligneo, anche se estensibile, non era stato in 

grado di garantire nel tempo il tensionamento del supporto, Colalucci decide di 

eseguire una foderatura termoplastica e di montare la tela su un telaio 

metallico. È molto interessante notare come decida di utilizzare proprio la Beva 

371 che anni prima, per lo stendardo di Lepanto, aveva scartato ritenendola 

poco sperimentata e complicata da usare. A distanza di quasi dieci anni infatti, 

Gustav Bergher aveva reso la resina più versatile. L‟uso più semplice del Beva 

371, aveva incentivato l‟esecuzione delle foderature termoplastiche nel mondo 

e la conseguente costituzione di una soddisfacente letteratura scientifica 

sull‟argomento, in grado di fornire ottime garanzie sul comportamento della 

resina nel tempo e sulla sua reversibilità.  
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Castel Sant‟Angelo 

Un altro capitolo molto importante per la vita professionale di Colalucci, è 

rappresentato dagli importanti restauri svolti per il Museo Nazionale di Castel 

Sant‟ Angelo.  In un arco di tempo di circa trent‟anni (1966/1996), Colalucci 

restaura i cicli di affreschi cinquecenteschi della sala Paolina,  della Biblioteca, 

della sala di Apollo, del corridoio Pompeiano, della stufetta di Clemente VII°
98

, 

ed i soffitti lignei ed i fregi in affresco delle sale del Perseo e di Amore e 

Psiche99. Lavora anche su numerose opere mobili100, su sculture marmoree e 

sulla settecentesca statua bronzea raffigurante l‟Arcangelo Michele posta sul 

maschio del Castello. Durante gli anni trascorsi a Castel Sant‟ Angelo,  

Colalucci ha modo  di instaurare rapporti di grande stima e collaborazione con i 

direttori che in quell‟arco di tempo si succedono alla guida del Museo: il dott. 

Eraldo Gaudioso, la dott.ssa Filippa Aliberti (che aveva conosciuto giovanissima 

studentessa quando lavorava in Sicilia) il dott. Sabino Iusco101 e l‟arch. Liliana 

Pittarello. Ma instaura anche un rapporto di reciproca stima con il giovane 

ispettore Bruno Contardi, brillante allievo di  Argan . 

Lavorando sulle opere di Perin del Vaga, di Pellegrino Tibaldi, di Luzio Romano 

e Cristoforo Gherardi, Colalucci amplia la sua conoscenza sul restauro e sulle 

tecniche esecutive delle grandi decorazioni pittoriche e plastiche della Roma 

cinquecentesca. Il modo di affrontare il restauro di cicli pittorici omogenei, se 

pure inevitabilmente manomessi da vecchi interventi, richiede doti aggiuntive al 
                                                 
98 Cfr. AAVV “Quando gli Dei si spogliano” Il bagno di Clemente VII a Castel Sant‟Angelo e le altre stufe romane del 
primo Cinquecento, ed Romana Società- Roma 1984, pp. 98-100 
 
99 Per tutti i restauri sui cicli di affresco e sui soffitti lignei si rimanda al catalogo della mostra “ 

 
100 Restaura tra gli altri il San Girolamo di Lorenzo Lotto, ed il polittico degli Zavattari. Per quest‟ultimo cfr. relazione di 
restauro sul catalogo “Il polittico degli Zavattari” ed Centro Di- Firenze 1984  
 
101

  Cfr. “ Dizionario biografico… “ op. cit. 
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restauratore che, durante il lavoro, pur non perdendo mai di vista il piccolo 

particolare, deve sempre tenere presente la visione d‟insieme. Queste doti, così 

evidenti in Colalucci, si acquisiscono in anni di esperienza e di analisi 

approfondite. Nell‟impegno che Colalucci impiega nell‟affrontare il restauro delle 

decorazioni di Castel Sant‟Angelo, si inserisce anche lo studio dei vecchi 

interventi di restauro di cui queste opere erano state più volte oggetto. Egli 

riesce a mettere a fuoco il modo di intervenire di alcune storiche figure di 

restauratori, attivi in ambito romano tra il „700 e l ‟800. Tra questi, quello che 

maggiormente cattura la sua attenzione, è il settecentesco Mazzuoli, per il 

singolare tratteggio che usava per ridare vigore alle ombre “appassite”. Mi 

confida Colalucci che, l‟essere riuscito in quegli anni a mettere a fuoco la 

tecnica d‟intervento del Mazzuoli come pratica di reintegrazione, gli sarà di 

grande aiuto in seguito quando ritrovandola sugli affreschi di Michelangelo, 

potrà distinguerla dalla pittura originale senza particolari difficoltà.  

A Castel Sant‟Angelo, fino all‟inizio degli anni ‟80, lavora per lunghi periodi da 

solo o al massimo con uno o due aiutanti. Questo era possibile perché 

all‟epoca, i tempi per l‟esecuzione dei lavori, erano assai dilatati rispetto ad 

oggi; dal 1980 in poi invece inizia ad avere un numero maggiore di collaboratori. 

Oltre alle vicende strettamente legate al lavoro, l‟ essere stato “inquilino 

privilegiato” di un luogo fuori dal comune come Castel Sant‟Angelo ha regalato 

a Colalucci esperienze molto singolari.  Gli anni di cui si parla erano assai 

diversi  da  quelli attuali    tutto  era più semplice  e  le  procedure   burocratiche 
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erano assai più snelle di quelle in vigore oggi. Il Museo di Castel Sant‟Angelo, 

come tutti i Musei statali italiani, chiudeva alle 14. Si attendeva che  i visitatori 

fossero usciti, poi usciva anche  il personale degli uffici ed i custodi addetti alle 

sale, e rimaneva soltanto il custode che abitava in uno dei due torrioni fortificati 

sul ponte Sant‟Angelo,  quello di sinistra. Colalucci arrivava verso le 14,30 

appena uscito dal Vaticano. Entrando trovava solo il custode che gli 

consegnava le chiavi della sala in cui doveva lavorare. Da quel momento e fino 

all‟ora di uscita che generalmente era attorno alle 18, Colalucci restava 

praticamente solo all‟interno della grande fortificazione, cosa che oggi sarebbe 

impensabile. Mi racconta che era come fare un salto indietro nel tempo, basti 

pensare  che prima della posa in opera dell‟ascensore, per accedere agli 

appartamenti Farnesiani, era necessario salire lungo la rampa diametrale 

passando dal ponte levatoio. La rampa immette nel cuore della Mole, un 

ambiente estremamente suggestivo che ricorda le famose incisioni di G. B. 

Piranesi102. A completamento di questa atmosfera, 103poiché gli ambienti del 

Castello venivano frequentemente usati come set cinematografici, mi dice che 

non era raro veder comparire attori nei panni di “Papa Giulio II” o, come fu nel 

1991, Placido Domingo nei panni di Cavaradossi che si accingeva ad essere 

giustiziato sul terrazzo delle corazze.  

Uno degli ultimi lavori che Colalucci esegue a Castel Sant‟Angelo riguarda la 

settecentesca scultura bronzea del Werschaffelt che raffigura “l‟Arcangelo 

Michele che rinfodera la spada dopo la pestilenza del 590”. La scultura è posta sul 

                                                 
102

 A tale proposito si veda M.  Calvesi e altri in “Piranesi nei luoghi di Piranesi – Carceri, Mole Adriana, Vedute di 
Roma” cat. della Mostra, ed. Palombi, Roma 1979.   
 
103

 Si fa riferimento alla famosa produzione televisiva “Tosca nei luoghi di Tosca” diretta da Patroni Griffi. 
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maschio della fortificazione, è alta 4 metri, ha una apertura  alare di 5 metri, e 

dal 1752 sostituisce il più antico Angelo di marmo di Raffaello da Montelupo104.  

L‟Angelo, non è frutto di un unica fusione, ma è composto da 35 pezzi uniti da 

perni in bronzo. La scultura è sostenuta da un armatura metallica interna 

inserita in una base in muratura rivestita di blocchi di travertino. Nel 1982, fu 

avviata  una campagna di indagini scientifiche e strutturali, atte a verificare lo 

stato di salute della scultura bronzea e della base marmorea. Poiché nell‟ambito 

delle indagini emersero dati preoccupanti circa lo stato di conservazione 

dell‟Angelo e della base in travertino, fu deciso di procede ad un  radicale 

intervento di restauro. La statua mostrava allarmanti segni di adagiamento su 

se stessa, a causa della corrosione della armatura metallica all‟altezza del 

colmo della zavorra105. Nel 1986 per eseguire il restauro del bronzo, e per poter 

sostituire l‟armatura in ferro, fu necessario smontare completamente l‟Angelo. 

Venne costruita un‟impalcatura tutt‟intorno alla grande statua da dove, tra l‟altro, 

era possibile una vista su Roma letteralmente mozzafiato. Il primo intervento fu 

quello di consumare la parte interna dei perni, salvando quella esterna per non 

danneggiare  la filettatura originale. Alla fine di un lunghissimo lavoro tutti i 35 

pezzi, alcuni dei quali di notevoli  dimensioni106, furono smontati, separati ed  

imballati in attesa di essere trasportati al laboratorio di analisi dell‟ ENEA dove 

dovevano essere eseguiti gli esami metallografici. In quello stesso contesto  

doveva  essere individuato il baricentro di ogni singolo pezzo necessario alla 

progettazione della nuova armatura metallica. Le casse in legno con i pezzi 

                                                 
104

 Anche l‟Angelo di marmo, che ora si trova nel cortile detto dell‟ Angelo, è stato restaurato da Colalucci . 
 
105

  L‟armatura originale era costituita da tre barre verticali interne e da due barre orizzontali esterne. Era inserita in una 
zavorra costituita da  mattoni legati con malta pozzolanica inglobati in una colata di malta e mattoni tritati. La zavorra  
riempiva la base dell‟Angelo fino ad una quota di circa m.1,60 corrispondente all‟altezza delle ginocchia 
 
106

  Solo il  torace pesa ben 646 kg. Tutta la scultura, esclusa l‟armatura interna, pesa 1636 kg. 
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venivano  stoccate nel terrazzo delle corazze in attesa del trasferimento. Siamo 

a metà  degli anni ‟80 e, nel mondo  della   conservazione, l‟impatto del restauro 

della Sistina è fortissimo. Di quella risonanza però, che nasceva spontanea 

attorno alla unicità dell‟opera che si andava restaurando, ne viene fraintesa 

l‟essenza, e di quel successo, dovuto aggiungo io, alla preparazione ed al 

carisma delle persone che se ne occupavano, si cercherà di imitarne solo 

l‟aspetto esteriore. Da quegli anni in poi il mondo del restauro non sarà più lo 

stesso, e  si assisterà ad un aumento esponenziale di “eventi costruiti ad hoc” 

per coinvolgere la stampa, e portare al centro della cronaca culturale, anche 

lavori che si sarebbero potuti svolgere senza alcuna pubblicità. Si inventerà di 

tutto, e la spasmodica ricerca di visibilità  arriverà fino ai giorni nostri con punte 

che si commentano da sole, cito per tutti  “i restauri on-line”  o quelli eseguiti di 

fronte ad un pubblico di visitatori paganti. A questa logica non sfugge l‟Angelo 

del Werchaffelt. Come ricorda Colalucci, tutto ebbe inizio dalla singolare idea di 

una architetta della Soprintendenza per i Beni Ambientali ed Architettonici del 

Lazio, che all‟epoca collaborava con la Direzione del Museo di Castel 

Sant‟Angelo. L‟architetta, ipotizzando  erroneamente che l‟Angelo fosse fuso in 

un unico blocco, pensò che la statua, con una idonea imbracatura, potesse 

essere sollevata e portata con un elicottero, al laboratorio di indagini 

scientifiche, distante da Roma circa 25 km . Proviamo ad immaginare solo per 

un istante questa scena: un Angelo di bronzo del peso di  una tonnellata e 

mezza che, tenuto da un elicottero, sorvola Roma come la Madonna Pellegrina 

della  “Dolce Vita” di Fellini…  
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Nonostante i pareri nettamente contrari del direttore dei lavori e di Colalucci, 

l‟idea riuscirà a fare breccia nei vertici dell‟allora Direzione Generale del 

Ministero, che evidentemente intravedeva in quella azione spettacolare, 

un‟occasione di visibilità. L‟uso dell‟elicottero piacerà al punto che, anche di 

fronte all‟impossibilità oggettiva di sollevare l‟Angelo in un'unica soluzione, sarà 

comunque usato come mezzo per calare le casse contenenti pezzi della statua 

smontata, dal terrazzo delle corazze fino a terra. Vorrei aggiungere che, 

durante questa operazione, una delle casse urterà pesantemente una parte 

della balaustra in travertino del terrazzo, facendola crollare. Le casse contenenti 

i 35 pezzi dell‟Angelo, raggiungeranno successivamente il laboratorio di 

indagini, a bordo di un camion. A parte l‟esordio un po‟ movimentato, Colalucci 

mi dice che il restauro si svolse senza problemi fino al momento del rimontaggio 

della statua sul maschio del Castello. Mi dice che nel luglio del 1986, l‟allora 

Direttore Generale del Ministero107, visitò il cantiere. L‟intervento sull‟Angelo è 

praticamente concluso, ma il rimontaggio della statua è rallentato dal protrarsi 

dei complicati lavori di consolidamento della base marmorea. I problemi tecnici 

interessano poco il Direttore Generale che ha pensato  di far tornare l‟Angelo 

sul maschio del Castello per il giorno di San Michele108, in modo da farlo 

benedire dal Pontefice 109.  Per soddisfare il desiderio del Direttore, l‟Angelo 

verrà montato due volte, con costi aggiuntivi per l‟amministrazione pubblica. In 

occasione della festa di San Michele, sarà costruita una gabbia fatta di tubi 

                                                 
107

 Francesco Sisinni 

 
108

 Il giorno di San Michele si festeggia il 29 settembre.  
 
109 Va detto che da poco tempo il Ministero dei Beni Culturali si era trasferito nel Complesso monumentale del San 
Michele a ripa. Il Direttore Generale aveva fissato la data di una visita del Papa Giovanni Paolo II alla sede del Ministero 
in modo da farla coincidere con la festa di S. Michele.  
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metallici in modo da sostenere l‟Angelo privo di armatura interna. Durante i 

festeggiamenti  con i fuochi di artificio,  ai quali i restauratori non saranno 

invitati, un candelotto finirà sul terrazzo delle Corazze dove era stata stoccata la 

cassa contenente una delle ali, che non era stato possibile sostenere con la 

gabbia metallica. Colalucci mi racconta che osservando lo spettacolo 

pirotecnico dal ponte Sant‟Angelo, si accorse dell‟ incendio che si andava 

sviluppando  ai piedi della statua. Cercò di entrare al Castello, senza riuscirci a 

causa della folla, per avvertire i custodi di ciò che stava accadendo. Mi dice che 

all‟arrivo dei vigili del fuoco,  il materiale plastico all‟interno della cassa, con il 

calore si era fuso e depositato sull‟ala di bronzo, e che questo richiese l‟ 

esecuzione di una pulitura supplementare del pezzo. Conclusa la festa, la 

statua e la gabbia di sostegno  saranno smontate, e dopo la messa in opera di 

una nuova impalcatura l‟Angelo tornerà definitivamente al suo posto nel  1987
110    

 

 

Palazzo Falconieri 

Nel 1977  con il lavoro di Palazzo Falconieri111, l‟attività di Colalucci subisce un 

radicale cambiamento. L‟imponente entità del restauro, da eseguirsi in soli 10 

mesi, gli imporrà l‟ingaggio di una vera e propria squadra di collaboratori, cosa 

per lui assolutamente nuova visto che fino a quel momento aveva lavorato 

                                                 
110 Per le notizie tecniche sulla statua e sul restauro cfr  “L‟Angelo e la Città” catalogo della mostra, ed. Fratelli Palombi 
settembre 1987. 
 
111

 Il Palazzo fu edificato nel XVI° secolo dalla famiglia Odescalchi che nel 1606 lo vendette  a Mario Farnese. Qualche 
tempo dopo il Palazzo fu acquistato dalla potente famiglia fiorentina dei Falconieri, che  grazie alla potenza economica 
raggiunta con l‟appalto della “Gabella del sale”, godeva di un grande prestigio nella Roma di quegli anni. Nel 1640, 
Orazio Falconieri  fa restaurare il  Palazzo al Borromini . 
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quasi sempre da solo o con pochissimi aiutanti. Palazzo Falconieri che si trova 

in via Giulia e che dal 1927 è sede dell‟Accademia di Ungheria, tra il 1640 ed il 

 1651 fu ampliato e restaurato da Francesco Borromini.  Suo è l‟ampliamento 

della facciata su via Giulia, quello del braccio verso il Tevere, e quello 

dell‟altana, e sue sono le decorazioni a stucco di alcuni soffitti del Palazzo. Nel 

1977, nell‟ambito di un radicale risanamento dell‟edificio iniziato nel 1975, 

Colalucci viene incaricato del restauro degli stucchi di Borromini e delle 

decorazioni murali ottocentesche all‟interno del Palazzo112. Negli anni ottanta 

del Settecento in occasione del matrimonio di Costanza Falconieri con Luigi 

Braschi nipote del Pontefice Pio VI°, l‟interno del Palazzo era stato restaurato ed 

“abbellito” con decorazioni e dorature. Altri interventi di abbellimento e  

decorazione a tempera da quel momento si ripeteranno per tutto l‟Ottocento. 

Quelli documentati coincidono con eventi storici importanti come quello del 1878 

in occasione dell‟elezione a Papa, col nome di Leone XIII°, del cardinale 

Gioacchino Pecci  inquilino del Palazzo. In quel contesto una saletta con 

stucchi borrominiani venne interamente decorata a tempera. Sono inoltre 

documentati  interventi nel 1896/97 in coincidenza della costruzione degli argini 

del Tevere, con i quali il Governo Italiano pose fine alle frequenti e devastanti 

inondazioni che nei secoli avevano pesantemente degradato  il sottosuolo della 

città. Il restauro che Colalucci nel 1977 si trova a dover affrontare è anomalo, 

poiché fuoriesce da quei canoni di intervento all‟interno dei quali era abituato a 

muoversi. Si trattava infatti di restituire integrità e godibilità a decorazioni 

                                                 
112

 Poiché il Palazzo è sede dell‟Accademia di Ungheria e poiché il restauro fu interamente finanziato dal Governo 
Ungherese , la competente Soprintendenza svolse esclusivamente il ruolo di “ Alta sorveglianza” previsto in questi casi. 
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pittoriche inserite in un contesto di uso corrente pur operando secondo i criteri 

del moderno restauro.  

La ristrettezza dei tempi che ha a disposizione per portare a compimento il 

restauro lo induce a mettere in piedi un gruppo di lavoro composto da giovani 

restauratori allievi dell‟I.C.R guidati da alcuni colleghi del laboratorio vaticano 

molto esperti nel  restauro delle decorazioni murali a tempera e delle dorature e 

da una collega restauratrice Ninetta Ferrazzi. Quel cantiere molto difficile sarà 

per i giovani allievi dell‟istituto un‟occasione unica di apprendimento per tutto ciò 

che concerne la tecnica esecutiva ed il restauro delle decorazioni murali a 

tempera, campo nel quale quei restauratori vaticani erano veri e propri 

“maestri”. La relazione dell‟intervento di restauro113 contiene come al solito 

anche il rilevamento della tecnica esecutiva, che in questo caso fornisce 

interessanti  particolari sulle decorazioni plastiche del Borromini. Siamo a 

cavallo tra la prima e la seconda metà del Seicento e gli stucchi,  pur 

mantenendo la composizione base di calce e polvere di marmo, iniziano a 

presentare piccole percentuali di aggiunge di  altri materiali, in questo caso di 

caseina. Dalle analisi chimiche fatte eseguire da Colalucci, risulta che la qualità 

della polvere di marmo usata dal Borromini, varia a seconda della tonalità che 

l‟artista  vuole ottenere nell‟impasto. Per un tono caldo adopera  il travertino di 

Tivoli, per un tono freddo il marmo bianco di Carrara. Il modus operandi di tutti 

gli elementi decorativi quali i fiori, i frutti e i piccoli animali della simbologia 

ermetica sorprendentemente modellati in opera dunque direttamente sulle volte,  

                                                 
113

 Archivio G.Colalucci (sezione documenti) F.6 (serie 1) –9 . 
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sottolinea la grande capacità e la genialità dello scultore. Le cornici, eseguite 

fuori opera e poi applicate in situ, se pure di fattura eccellente rientrano nei 

normali canoni esecutivi.  

I temi iconografici adottati da Borromini per le decorazioni dei soffitti di Palazzo 

Falconieri, derivano dalla simbologia ermetica. Al centro del soffitto di una  

sala114, pone un gruppo plastico formato da simboli: l‟acqua, la terra, il serpente 

che si morde la coda (vita), la colonna (saldezza), e l‟occhio (protezione), mentre 

ai lati quattro falchi, tutti in posizioni diverse, poggiano su festoni di foglie di 

quercia e di alloro. Nei quattro angoli rappresenta delle cornucopie (con coda di 

serpente) piene di frutta, e le tipiche scale a scacchi dello stemma Falconieri. In 

un‟altra sala l‟artista rappresenta un sole raggiante inserito in tre cerchi formati 

dall‟intreccio di corone di alloro che simboleggiano la “Trinità”, con conchiglie 

angolari che poggiano su una  cornice d‟imposta a meandri. Molto singolare è la 

soluzione architettonica che usa in altre due sale115 del Palazzo dove, sulle 

cornici d‟imposta quadrate corrispondenti alla pianta dei due ambienti, poggia 

una seconda cornice d‟imposta circolare dalla quale fa partire una volta 

semisferica molto ribassata. Alla base di una delle due volte pone una grande 

corona di foglie di quercia nella quale inserisce dei fiori, ottenuti dall‟intreccio di 

foglie e di bacche, alternati a gigli. Nell‟altra sala “inventa” un modulo decorativo 

formato da una modanatura a “toro” circolare avvolta da un nastro e da fiori, 

bacche, frutti, e piccoli animali tratti ancora una volta dalla simbologia ermetica.  

                                                 
114

 Denominata sala 109. 
 
115

 Ovvero la sala denominata 106 e quella 107. 
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Le difficoltà del restauro che Colalucci si trova ad affrontare, non provengono 

tanto da problemi tecnici quanto da problemi estetici. Pur avendo la certezza 

della    non   autenticità   delle dorature    (alcune  addirittura   a  porporina)  che 

alteravano grossolanamente i ritmi delle decorazioni plastiche borrominiane, 

prima di intervenire con il restauro, va a studiarsi le altre opere del maestro in 

modo da mettere meglio a fuoco quale doveva essere l‟esatta scansione dei 

ritmi tra le parti bianche e quelle dorate. L‟intervento alla fine sarà condotto in 

modo da restituire solidità alla materia attraverso tutte quelle operazioni di 

consolidamento normalmente in uso. La leggibilità sarà recuperata attraverso 

l‟asportazione delle manomissioni più recenti, mentre saranno conservate 

quelle di fine-settecento che pur fornendo una totale rielaborazione 

dell‟impianto  seicentesco originale, rappresentano un intervento oramai 

storicizzato. 

Concludo il racconto di questo restauro chiedendo a Colalucci alcuni chiarimenti 

sul nuovo  modo di organizzare il lavoro  : 

D. Con il cantiere di Palazzo Falconieri cambi radicalmente l’assetto 

organizzativo del tuo lavoro poiché inizi ad avere un bel numero di 

collaboratori. Cosa ricordi di quel cantiere storico? 

R. “Premetto che mi sono buttato in quel lavoro anomalo per vastità e complessità 

e  molto diverso da quello che fino ad allora   avevo affrontato, con quella 

incoscienza che fa parte del mio carattere (o forse chiamo incoscienza ciò che 

invece è una sicurezza di sé nascosta, o meglio ancora una convinzione di 

farcela). All‟inizio avevo l‟esigenza di fare esperienza per un‟impresa di quel 

genere.  Ricordo per esempio il peso delle preoccupazioni che mi impediva di 

dormire la notte. Avevo iniziato il cantiere con restauratori giovani studenti (tu eri 

una di loro) con una buona preparazione teorica ma con pochissima esperienza 

pratica, mentre il 

 



143 

 

 lavoro richiedeva una conoscenza specifica ed una particolare abilità nel restauro 

degli stucchi e delle tempere su muro. Dopo poco tempo ho capito che i 

restauratori giovani dovevano essere guidati da persone più esperte. Allora ho 

mobilitato tutti i restauratori del laboratorio Vaticano che, come ti ho spiegato, 

avevano imparato quelle tecniche molto specifiche dai restauratori più anziani 

abilissimi nell‟arte della decorazione murale. Tecnica che già a quel tempo si era 

quasi completamente perduta. Ricordo che questo incontro nel cantiere di Palazzo 

Falconieri  tra le giovani generazioni dell‟ ICR e i restauratori del Vaticano, ha reso 

possibile uno scambio di esperienze che ha arricchito tutti. Per i restauratori del 

laboratorio Vaticano, abituati ad una realtà diversa, più chiusa e fatta d soli uomini, 

trovarsi tra persone giovani e giovani ragazze cui trasmettere la loro conoscenza è 

stato inizialmente complicato. I giovani da parte loro, dopo una diffidenza iniziale, 

hanno cominciato a capire che da quella esperienza pratica avrebbero potuto 

imparare tecniche preziose. Alla fine il lavoro è stato concluso con la soddisfazione 

di tutti, sono stati risolti problemi difficilissimi ( come il restauro di delle tempere e 

delle dorature ottocentesche di una saletta la cui preparazione era completamente 

distaccata dalla muratura ). La soddisfazione per i risultati raggiunti in quel cantiere 

fu tale che a conclusione del lavoro, il governo Ungherese, a quel tempo ancora 

comunista,  mi ha insignito di una “stella rossa” per meriti del lavoro, una 

onorificenza molto prestigiosa che io ho trasmesso a tutti i collaboratori.” 

 

 

 

 

 

La Galleria Borghese 

 Nel 1976, Colalucci inizia una lunga collaborazione con la Galleria Borghese di 

Roma. Per la Galleria, e sotto la direzione di varie ispettrici di quel Museo, 

restaurerà una importante serie di dipinti su tela e su tavola. Ne cito solo alcuni  

“La Resurrezione” di Marco Pino,  alcuni dipinti   del Garofalo,  “l‟Apollo e Dafne” e 
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 “l‟Adorazione del Bambino” di Dosso Dossi, il  “ San Giovannino ed il San Girolamo” 

di Caravaggio, alcune opere di Andrea del Sarto, un “Sansone” del Guercino, “l‟ 

Adorazione dei pastori”  di Pellegrino Tibaldi,  e la “ Venere e Amore” di Cranach.  

Come al solito i lavori sono accompagnati da dettagliate relazioni tecnico-

scientifiche e documentati da eloquenti campagne fotografiche. Uno dei primi 

lavori eseguiti tra il 1977 ed il 1978, riguarda la tavola di Lucas Cranach  detto il 

Vecchio, raffigurante “Venere e Amore”. Dalla relazione del restauro, si apprende 

che il supporto in legno di pioppo dello spessore di cm.1,5 è composto da sette 

assi (di larghezze diverse)116 assemblate tra loro. I lati lunghi del dipinto sono 

segnati una striscia di assottigliamento,  larga circa cm.1,4, praticata sulla 

tavola per poterla alloggiare nella cornice. Tutto il supporto, inoltre, in un 

vecchio restauro aveva subito un generale assottigliamento, come dimostra 

“l‟apertura” delle gallerie scavate dai tarli. È attribuibile, probabilmente, a quello 

stesso intervento l‟applicazione della  parchettatura trovata da Colalucci sul 

dipinto al momento del suo restauro. Il sostegno era composto da cinque 

elementi fissi paralleli alle fibre del legno, utilizzati come sede di alloggiamento 

di dieci traverse scorrevoli117, che con il tempo si erano bloccate a causa della 

pressione esercitata dal legno della tavola che tendeva ad imbarcarsi. Colalucci 

rileva, nella parte centrale del dipinto, un innesto originale in legno applicato 

dall‟artista in sostituzione di un nodo. Ne rileva anche alcuni non originali  e 

molto    tarlati,    applicati    in    passato   per   risanare   le   parti   angolari   del 

 

                                                 
116

 Ossia : cm.4,5 –cm.10,2- cm.12- cm.9,8- cm.11-cm.10,5-cm. 11. 
 
117

 Tutta la parchettatura, databile attorno agli anni sessanta del Novecento, era costituita da legno di pispaino. 
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 supporto evidentemente danneggiate. L‟innesto originale con il tempo aveva 

segnato la superficie pittorica provocando una leggera depressione del colore. Il 

vecchio restauro degli anni sessanta aveva lasciato sul dipinto uno spesso 

strato di vernice ormai ingiallita, “scolata” durante l‟applicazione  lungo la parte 

bassa delle gambe della Venere. Oltre alla vernice vi erano numerosi ritocchi ad 

olio e a tempera che chiudevano le lacune della pellicola pittorica, della 

preparazione e una fenditura formatasi nel punto di giuntura di due assi in 

corrispondenza della gamba sinistra della Venere. Per quanto concerne la 

tecnica esecutiva, risulta che il dipinto è realizzato con una tecnica mista, cioè 

ad olio e a tempera, su una preparazione di tono ambrato che ricopre a sua 

volta la sottile mestica di gesso e colla. Un particolare molto interessante è dato 

dalla piccola figura di drago, disegnata con un colore chiaro sul tronco sotto la 

mano della Venere, poiché questa figura ( che risulta comunque completata da 

vecchi ritocchi) potrebbe essere la firma dell‟artista. Il restauro di Colalucci 

prende l‟avvio dal risanamento del supporto. Viene rimossa la parchettatura e 

viene eseguita la disinfestazione e il consolidamento del legno. L‟impianto della 

nuova parchettatura viene preceduto dalla messa in opera di piccoli innesti di 

legno di balsa e dall‟esecuzione di stuccature con pasta di legno nelle parti 

polverizzate dai tarli. Lo schema della nuova parchettatura rispecchia 

chiaramente i modelli già sperimentati da Colalucci da diversi anni, che non 

miravano   a   impedire   i  movimenti   del   supporto ma   ad   assecondarli, pur 
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 svolgendo una azione di sostegno.  A proposito delle parchettature chiedo a   

Colalucci : 

D. Come sei arrivato a mettere a punto questo validissimo schema di 

parchettatura:  

R. “Sono partito dai risultati negativi visti su parchettature relativamente recenti, 

parliamo comunque degli anni 50/60. A quel tempo anche all‟I.C.R.ci si rendeva 

conto dell‟insoddisfacente risultato delle parchettature correnti tanto che Roberto 

Carità, storico dell‟arte appassionato di fisica e di tecnologia,  aveva delle idee 

nuove sull‟argomento. Ricordo che la filosofia che fino ad allora aveva dettato 

l‟impianto delle parchettature si basava sul principio di correzione delle 

deformazioni delle assi attraverso  operazioni di  costrizione del supporto che però 

davano effetti molto negativi. Anche parchettature celebri come quella eseguita 

sulla Maestà di Duccio era ancora legata al concetto antico. Carità si rende perciò 

conto che i sistemi in uso erano molto invecchiati ed esegue una serie di prototipi. 

Esegue modelli di telai e di tensionamento delle tele sui telai ed un prototipo di 

parchettatura sulla tavola con la Madonna della Misericordia di Santa Maria in 

Trastevere. È il primo, quantomeno in ambito romano, ad intuire che le tavole non 

andavano costrette ma sorrette, e che l‟ impianto di sistemi rigidi era da evitare. A 

distanza di anni ho rivisto delle parchettature fatte dall‟I.C.R. con i sistemi antichi, 

che nel tempo  avevano dato cattivi risultati, ed allora mi sono messo a riflettere 

sulla validità delle idee di Carità, e cioè sul fatto che i supporti lignei non andassero 

bloccati o costretti in strutture rigide ma che dovessero essere sorretti da 

parchettature in grado di assecondarne i movimenti. La gestazione è stata lunga, 

poiché per mancanza di tempo non potevo dedicarmi alla sperimentazione, ed è 

andata avanti fino a che anche le committenze iniziarono a mostrarsi favorevoli 

all‟idea di mantenere le tavole con le loro deformazioni, in linea con la tendenza 

che  mirava a rendere gli interventi sulle opere meno invasivi. Siamo agli inizi degli 

anni Settanta ed a quel punto inizio a studiare  più approfonditamente il 

comportamento dei legni cercando di capire, con  un amico ingegnere,  se vi 

fossero delle regole fisse. Studiando scopro che le assi che compongono e tavole 

hanno un imbarcamento diverso a secondo del punto del tronco da cui sono state 

tagliate, e perciò mi rendo conto che una tavola composta da molte assi si modifica 
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 in molti modi. Studio anche la meccanica di tali comportamenti e mi rendo conto 

che le cosa è molto complessa perché la presenza dei nodi modifica il 

comportamento delle assi. In questo studio trovo l‟aiuto di uncollega restauratore 

del Vaticano Enrico Guidi, con il quale mi trovo in sintonia circa la necessità di 

impiantare delle parchettature che tengano conto dei diversi comportamenti del 

legno e che siano appropriate a ciascun caso, partendo dal principio che le 

traverse scorrevoli  debbano rimanere sempre tali e non bloccarsi nel tempo, e  

debbano adattarsi alle deformazioni stabilizzate. Faccio costruire in Vaticano un 

modello di supporto con la sezione a forma di S  e faccio applicare delle doppie 

traverse in alluminio alternate ad un nastro di teflon e appoggiate su tacchi di 

teflon. Le traverse vengono messe di piatto e non di taglio e sono trattenute da 

“gattelli” in legno. Ancora oggi a distanza di quasi quaranta anni quelle traverse 

sono in grado di scorrere seguendo la deformazione del modello.  

D. Perché non ha mai pubblicato questa tua tecnologia ? 

R. “ Probabilmente ho sottovalutato l‟importanza di questo lavoro, anche perché 

pensavo che per presentarlo ad un convegno dovessi approfondire gli studi sul 

comportamento dei legni. Non avevo il tempo di farlo e dunque  mi sono limitato a 

realizzare questo modello di parchettatura per i miei lavori e,  anche a distanza di 

anni, ho sempre avuto ottimi risultati.” 

 

 

Tra la rimozione della vecchia parchettatura e l‟impianto di quella nuova, il 

dipinto di Cranach (opportunamente protetto sul fronte ) viene lasciato libero di 

riprendere la naturale deformazione che il sostegno rigido aveva a lungo 

contrastato con gravi ripercussioni sulla stabilità del colore118.  La parchettatura 

pensata da Colalucci è composta da traverse scorrevoli realizzate con coppie di 

aste di allumnio flessibili119, rivestite di TEFLON, che è un materiale lubrificante. 

Le traverse sono sostenute da “gattelli” ossia da ponticelli in legno di mogano, 

                                                 
118

 La preparazione, costretta nella parchettatura rigida, aveva subito una riduzione della superficie d‟appoggio 
mettendo a serio rischio la stabilità del colore. Una volta liberate dal sostegno rigido, le fibre del legno hanno 
gradualmente riacquistato la leggera deformazione dovuta alla fisiologica perdita di umidità, permettendo così alla 
mestica di recuperare la superficie necessaria alla completa adesione. 
 
119

 Perché messe di piatto e non di taglio. 
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applicati direttamente sulla tavola120, e scorrono su una guida fatta da piccoli 

segmenti di TEFLON anche questi applicati direttamente sulla tavola121. La 

pulitura recupera il timbro freddo della pittura al disotto del pesante strato di 

vernice ingiallita. Vengono rimossi anche i ritocchi ad olio e a tempera che però 

non portano al recupero di materia originale poiché eseguiti su vecchie lacune. 

Il restauro si conclude con la reintegrazione ed una nuova verniciatura. Tra il 

1982 e il 1983 è la volta del restauro dell‟ “Apollo e Dafne” di Dosso Dossi, un 

dipinto che la storiografia colloca tra gli anni venti e trenta del Cinquecento. 

L‟opera, che arrivò a Roma da Ferrara come dono del Marchese Bentivoglio a 

Scipione Borghese, nel Sette-Ottocento era stata più volte manomessa da 

interventi invasivi quali puliture aggressive e ridipinture.  L‟intervento più recente 

risaliva al 1945, era stato condotto da Carlo   Matteucci e   diretto da  Aldo De 

Rinaldis122.  

Quel restauro aveva portato alla rimozione della ridipintura ottocentesca che 

ricopriva il manto verde di Apollo, molto danneggiato da precedenti puliture. In 

quello stesso contesto furono però conservate altre ridipinture, probabilmente 

coeve di quella che ricopriva il manto, e che Colalucci dunque trova ancora sul 

dipinto. Il Matteucci aveva poi eseguito una sommaria sverniciatura della 

superficie lasciando quasi intatto lo strato di sporco che la ricopriva, in modo da 

non creare scompensi tra le zone riportate in luce sotto le ridipinture e quelle 

non toccate.  

                                                 
120

 La parte dei gattelli a contatto con le barre metalliche è di forma semicircolare  ed è rivestita anch‟essa di teflon. 
 
121

 I rivestimenti in teflon servono ad assicurare la massima scorrevolezza delle traverse evitandone il blocco in caso 
eccessivo movimento del supporto. 
 
122

 Diresse la Galleria Borghese dal 1933 fino al 1941. Per ulteriori notizie cfr. “Dizionario biografico…”  cit 
 



149 

 

Le foto del dipinto prima del restauro degli anni quaranta mostrano, come 

sottolinea Colalucci nel rilevamento dello stato di conservazione123,  quanto  la 

ridipintura grigio-verde ottocentesca alterasse pesantemente il modellato 

originale del drappo. Le tracce  di questo intervento, ancora presenti sul dipinto 

al momento del restauro di Colalucci, ne dimostravano la pesantezza e la 

stesura al disopra   dello strato di resinato di rame, prodotto dalla naturale 

alterazione del verde originale. Le ridipinture che Matteucci non aveva rimosso 

invece,  interessavano il terreno scuro alle spalle di Apollo, la sua corona di 

alloro e le ciocche di capelli che ricadevano lungo le spalle. Come sottolinea 

Colalucci, pur non essendoci dubbi sulla natura non originale di questi interventi 

(le sezioni stratigrafiche mostravano infatti la presenza di consistenti strati di 

vernici già invecchiate tra il colore originale e i detti interventi), la decisione di 

asportarli fu presa soltanto a pulitura conclusa. In quel momento infatti apparve  

chiarissima anche la loro estraneità estetica al testo originale recuperato sotto 

lo sporco e le vernici alterate. Le manomissioni,  poiché dipinte in epoca 

posteriore e dunque con un timbro cromatico in accordo con l‟invecchiamento 

delle vernici e dello sporco depositatosi sulla superficie pittorica, stonavano 

completamente con la tonalità dei colori originali.  Anche le annotazioni sulla 

tecnica esecutiva sono molto interessanti124. Apprendiamo che l‟opera è dipinta 

su un supporto in tela a trama piana, stretta e a fili sottili,  formato da due teli 

uniti   da   una    cucitura   a    cerniera   che   attraversa il dipinto verticalmente. 

                                                 
123

 Cfr. relazione del restauro,  archivio G. Colalucci, sezione documenti,  F.6 (serie 1) –5 . 
 
124

 Tutte le puntualissime osservazioni ed i rilevamenti fatti da Colalucci nel corso del restauro da lui eseguito tra il 1982 
e il 1983, e riportate nella relazione del restauro, costituiscono la fonte dalla quale provengono le notizie pubblicate da 
A.Coliva  nella scheda 28.Apollo “Note Tecniche” in “Dosso Dossi- pittore di corte a Ferrara nel Rinascimento” a cura di 
A.Bayer , ed.SATE, Ferrara 1998. 
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 Quando Colalucci rimuove la tela di rifodero trova sul supporto originale un 

disegno raffigurante il busto di un uomo di profilo con mantello e copricapo, e 

nell‟angolo in basso a destra, rovesciato rispetto al disegno, il monogramma H 

B. Rileva anche i segni lasciati sulla tela dal telaio originale più stretto di quello 

applicato in occasione della vecchia reintelatura. L‟imprimitura bianca di gesso 

e colla è coperta da uno strato di colore bruno-nero legato con medium a base 

di colla e olio. La preparazione è di colori diversi a seconda delle zone, il cielo 

per esempio è preparato in azzurro, gli incarnati ed il paesaggio con il cielo 

tempestoso e la città in grigio, il terreno attorno alla figura di Apollo in bruno-

scuro,  mentre la parte bassa con il boschetto in verde. Il drappo verde è stato 

preparato in ocra gialla, modellato con lumeggiature verdi e bianche ed infine 

velato con lacca verde. In ultimo è stato dipinto il gallone giallo con ombre e 

riflessi rossi ad imitazione dell‟oro che pure  appare in  tracce   sui bordi del 

 drappo verde. Il legante pittorico è costituito da colla animale emulsionata con 

olio. La lacca invece  è legata con un emulsione di olio e resina. Molto 

interessante è la nota relativa alla tecnica esecutiva del fogliame, degli arbusti e 

degli alberi, dipinti per ultimi e con un medium colloso che oltre ad aver fatto 

scivolare la pittura sulla superficie grassa del quadro, dando  ai bordi di questi 

elementi una forma frastagliata ed irregolare, fornisce al colore un aspetto 

“grumoso”.  Colalucci sottolinea che il dipinto doveva essere stato 

accuratamente preparato su un cartone (di cui però non v‟è traccia), poiché la 

sicurezza con cui sono stesi i colori preparatori e la mancanza di correzioni 

lascerebbe   intendere   una  precisa  delineazione del disegno. Il fatto che di un 
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 eventuale cartone dell‟Apollo non si abbiano notizie e dunque che non vi sia un 

riscontro oggettivo della fase “gestatoria” del dipinto, rientra in quel problema 

tuttora aperto che riguarda proprio l‟uso che l‟artista fece dei disegni preparatori 

su carta125. Nell‟Apollo e Dafne, i colori di preparazione si accostano ma  non si 

sovrappongono e formano dei sottili cordoli di pigmento rappreso. La “lira da 

braccio” invece è stata eseguita in ultimo. Come emerge dalle annotazioni degli 

appunti di cantiere e dalla relazione finale, gli interventi di Colalucci 

scaturiscono sempre da analisi molto approfondite e dei problemi, e le sue 

azioni sono sempre il frutto di complesse valutazioni.  Aspetta ad asportare le 

ridipinture fino a che non completa la pulitura dell‟intero dipinto, nonostante  

l‟esito delle indagini stratigrafiche126 non lasciasse dubbi sulla loro falsità. Con 

 la stessa prudenza si ferma invece di fronte ai “ritocchi” che interessano i denti 

di Apollo, perché non ritiene probante ai fini di una presunta falsità, quello strato 

di vernici che le stratigrafie evidenziano tra il pigmento dei denti e quello della 

bocca. Un attento conoscitore delle tecniche come lui, sa infatti che quegli strati 

potrebbero essere il risultato dell‟alta percentuale di olio e resina con cui i pittori 

in antico usavano stemperare la  lacca di garanza. Si ferma anche di fronte alle 

tracce di colore arancio presenti sulle gote di Apollo ritenendole possibili  

finiture originali parzialmente rimosse durante un vecchio restauro.  

Concludo questa carrellata dei lavori alla Borghese con il restauro eseguito da 

Colalucci tra il 1982 ed il 1983  sul “San Girolamo scrivente” di Caravaggio, opera 

                                                 
125

 Anche perché nelle sue opere non v‟è traccia dei metodi usuali di trasferimento del disegno, cioè la quadrettatura, lo 
spolvero o altro. 
 
126

 Archivio G.Colalucci , sezione documenti, F.6 (serie 1) – 5. 
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 dipinta per il cardinale Scipione Borghese e databile, secondo il Bellori, tra il 

1605 e il 1606. Il supporto del quadro è costituito da una tela di canapa con fili 

medi e tessuta a trama larga. L‟imprimitura  è a base di gesso impastato con 

terra rossa, legato con colla e olio, ed ha un colore, come nota Colalucci, che si 

avvicina alla tonalità della terra di Siena bruciata pallida. Poiché lo strato 

preparatorio ha uno spessore sottile, la trama tessile del supporto  appare 

evidente su tutto il dipinto. La costruzione del quadro prende l‟avvio con il 

trasferimento del disegno del San Girolamo e con la campitura del fondo 

attorno al Santo con grandi pennellate oblique. L‟artista poi esegue la figura al 

suo interno finendo con la stesura dei massimi chiari e dei massimi scuri. Il San 

Girolamo viene poi  ulteriormente  scontornato  dall‟artista con il colore di fondo 

 nelle fasi finali dell‟esecuzione durante le quali stende anche le pennellate 

chiare nella parte destra del quadro. Dall‟analisi di Colalucci risulta che il dipinto 

è “povero” di pigmento cromatico, il che significa che il colore ha poco spessore 

ed è molto “tirato” sulla superficie. Anche le pennellate con più corpo in realtà 

hanno anch‟esse uno spessore minimo. L‟opera arriva al restauro di Colalucci 

già alterata da vecchi interventi, già foderata e montata su un telaio non 

originale, ma nuovamente allentata. La superficie del colore è ricoperta da un 

pesante strato di vernice ingiallita ed ossidata, ed è fortemente danneggiata da 

vecchie puliture. Le parti più corrose e più ritoccate, corrispondono alla parte 

bassa de l dipinto ed   interessano in particolare i l tavolo   ed il manto rosso del  
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Santo.  Colalucci rileva anche sulla parte destra del fondo in alto l‟inizio di una 

vecchia  pulitura  aggressiva,   poi   nascosta  con un   ritocco,  che  aveva  fatto 

 affiorare il colore ocra-rossicio della preparazione. Il restauro comprenderà la 

esecuzione di una nuova foderatura con relativa sostituzione del telaio fisso con 

uno estensibile, la pulitura e la reintegrazione pittorica. 

 

Questo capitolo ha toccato soltanto alcuni dei restauri svolti da Colalucci per le 

Soprintendenze romane. Con la scelta presentata ho cercato di dare un‟idea 

completa e fedele della sua attività, attraverso l‟arco di tempo trattato, 

scegliendo quegli interventi che si distinguono per entità o difficoltà, o perché 

rappresentativi dal punto di vista organizzativo. 
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                Fig. 1 – Roma, chiesa di Sant‟Ivo alla Sapienza- La  movimentazione della grande tela di 

                            Pietro da Cortona “ S. Ivo si fa avvocato tra i poveri”, in occasione del restauro. 

           

               La tela restaurata  da Colalucci  alla fine degli anni 60, è alta m.8,25  e larga m. 3,75 
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      Fig. 2 – Colalucci nel suo studio di  Roma negli anni 60.   Dietro di  lui la “Madonna col Bambino” della chiesa del Nome di Maria-  

                    Roma, e le “Madonne Avvocate” delle  chiese di S.  Maria in   Campo Marzio   (al centro) Roma,e di S. Maria   Maggiore 

                    Tivoli. A  destra la “Madonna col Bambino” (di A. Romano)  della chiesa    dei Santi Apostoli a Roma. 
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Maranola- Chiesa di Santa Maria dei Martiri “Madonna col Bambino e Santi”. Restaurata da 

Colalucci nel 1971 

 

 

 

 

 

                                                       Fig.3- La grande Pala dopo il restauro  
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                                                 Fig.4 – particolare degli Angeli durante la pulitura 

 

                                      

 

                                                Fig.5-Un particolare della Vergine dopo il restauro 
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                                                        Fig.-6-La tavola durante la pulitura 

 

                                               Fig.7 – la parte centrale della Pala dopo il restauro 
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Gaeta –  Museo Diocesano, “Stendardo di Lepanto”.  Restaurato da Colalucci nel  1975 

 

 

 

 

                         Fig. 8 – Lo stendardo prima del restauro 
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            Fig. 9 10- la faccia A e B dello Stendardo oggi                                                                  

     

 

 

 

 

 

Dopo il radicale restauro del 1975, Colalucci è intervenuto nuovamente sull‟opera tra il 2006/07 per una 
revisione. Le foto a colori mostrano lo stato attuale dell‟opera dopo la revisione. 
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Roma- chiesa della Trinità dei Pellegrini,  G. reni -“La SS.Trinità. L‟opera è stata restaurata da Colalucci 
nel 1982 

 

 

 

 

 

        Fig 11- La grande tela del Reni durante la pulitura 
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                                                 Fig. 12 –un particolare durante la pulitura  

                        

                                                                                             

 

                     Fig. 13 – Il volto del Cristo dopo il restauro 
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                            Fig. 14 – Il dipinto dopo il restauro 
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Roma- Castel Sant‟Angelo - la Sala Paolina. Restaurata da Colalucci a più riprese tra il 1972 ed 

Il 1983. 

 

 

 

 

      Fig. 15- una veduta della Sala dopo il restauro 
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                Fig. 16 – un particolare dell‟Imperatore Adriano dopo il restauro 

 

           

   Fig. 17 – particolare dopo il restauro                                             Fig. 18 – particolare dopo il restauro 
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           Roma- Castel Sant‟Angelo- Volta della Biblioteca. Restaurata da Colalucci nel 1978 

 

                       Fig. 19 – una panoramica della Volta dopo il restauro 

 

                                        Fig.20 – Un particolare della Volta dopo il restauro 
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                                 Fig.21–un particolare degli affreschi del vestibolo della Biblioteca, 

                                           durante il restauro 

 

                    Roma- Castel Sant‟Angelo- Sala d‟Apollo. Restaurata da Colalucci nel 1975 

 

                      Fig.22- un particolare delle pareti prima del restauro, con l‟intervento del restauratore 

                                    Buttinelli (anni 40) 
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                           Fig. 23 – particolare  della Volta dopo il restauro 

 

 

                                 Fig.24 – un particolare delle pareti  della Sala d‟Apollo durante la pulitura 
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                                           Fig. 25 – particolare  delle pareti durante la pulitura       

                             

 

                               Fig. 26 – particolare  degli affreschi della Sala d‟Apollo dopo la pulitura 
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                Fig.27 – particolare delle pareti della Sala d‟Apollo dopo la pulitura 

                         

 

 

 

 



171 

 

          Roma- Castel Sant‟Angelo- Corridoio Pompeiano. Restaurato da Colalucci nel 1983 

 

 

 

                     Fig.28 – la Volta del Corridoio Pompeiano dopo il restauro 
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             Fig.29- Castel  Sant‟ Angelo- Soffitto della Sala di “Amore e Psiche” dopo il restauro di Colalucci -1985 
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   Roma- Castel Sant‟Angelo – Arcangelo Michele. Restaurato da Colalucci tra il 1985 e il 1987 

 
 

     

       Fig. 30- L‟Angelo del Verchaffelt  prima del restauro 
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    Fig. 31- Colalucci durante lo smontaggio della testa dell‟Angelo 
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 Fig. 32- lo smontaggio della testa                                                     Fig. 33- l‟Angelo senza testa 

  

                    

Fig. 34- alto particolare dell‟Angelo                                                        Fig. 35- lo smontaggio di una parte del manto 

  

                

 Fig. 36- lo smontaggio della base                                                       Fig. 37- un particolare della vecchia armatura 
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                    Roma- Palazzo Falconieri- Restaurato da Colalucci tra il 1977 e il 1978 

         

Fig.38-  la Sala 256 dopo il restauro                                                         Fig. 39 – la Sala 272 dopo il restauro 

 

 

 

               

 Fig. 40 – la Sala 115 dopo il restauro                                                       Fig. 41- la Sala 254 dopo il restauro 
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      Fig. 42 – sollevamenti di colore nella Sala 118                                          Fig. 43 – sollevamenti di colore nella Sala 118 

 

          

 

                   Fig. 44-  Colalucci nella Sala 118 restaurata 
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             Fig. 45- gli stucchi di Borromini nella Sala 106                          Fig.46 - Gli stucchi di Borromini nella Sala 107 

 

 

         

             Fig. 47 – gli stucchi della Sala  106 dopo il restauro 
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Roma - Galleria Borghese. Alcuni dipinti restaurati da Colalucci 

 

 

        Fig. 48 – MarcoPino “Resurrezione”  dopo il restauro di Colalucci- 1976/77 
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                          Fig.49- Garofalo  “Sacra Famiglia”  restauro eseguito da Colalucci nel 1978 

 

 

 

 

 



181 

 

 

 

 

 

                 Fig. 50- Garofalo “Pianto sul Cristo morto” restauro eseguito da Colalucci nel 1978 
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                         Fig. 51 – D. Dossi “Adorazione del Bambino” restauro eseguito da Colalucci nel 1978 
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                          Fig. 52 – Pellegrino Tibaldi  “Presepio”  restauro eseguito da Colalucci  tra il 1973 e il 1974 
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         Fig. 53 – Caravaggio “San Girolamo” restauro eseguito da Colalucci  nel 1983 

             

                 Fig. 54 – Caravaggio , particolare del volto del Santo 
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                                  Fig. 55- Parmigianino “Ritratto d‟uomo” restaurato da Colalucci nel 1984 

 

 Fig. 56 – Guercino “ Sansone offre un favo ai genitori” restaurato da Colalucci nel 1985 
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                                        Fig. 57- P. Batoni “ Madonna col Bambino” restauro del  1984 

                               

                                        Fig. 58 – Savoldo “ Ritratto di giovane” restauro del 1985 
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                                     Fig. 59 -F. Francia “ San Francesco” restaurato da Colalucci nel 1985 
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                            Fig.60 – G. Della Porta “ Crocifissione”  restauro del 1985 

 

 

      Fig. 61 – A. del Sarto – predella “ Pietà e Santi” restaurato da Colalucci nel 1985 
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Fig.62 – Cranch “ Venere e Amore                                    Fig. 63 – particolare durante la pulitura 

  

 Fig. 64 – Colalucci e la “ Venere” 
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             Fig. 65- la vecchia parchettatura                                                             Fig. 66- la nuova parchettatura 

 

       

Fig.67– un particolare del volto della Venere dopo                       Fig. 68- una curiosa vignetta dell‟epoca del  

               Il restauro                                                                                     restauro 
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          Fig. 69 – Dosso Dossi “ Apollo e Dafne”  restaurato da Colalucci nel 1982 
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   Fig. 70 – il manto di Apollo                                                                    Fig. 71 – la figura di Dafne 

 

              

                    Fig.72- i riccioli falsi di Apollo durante la pulitura 
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           Fig. 73 – Apollo dopo il restauro 

       

            Fig. 74 – Apollo e Dafne dopo il restauro 
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V –  La Cappella Sistina 

 

Questo capitolo affronta la complessa vicenda del restauro della Cappella 
Sistina. L‟impresa più importante e imponente della storia del restauro. Per 
capire a fondo come sia stato possibile realizzarla dobbiamo iniziare il nostro  
viaggio nel mondo della conservazione vaticana ed italiana dalla fine degli 
anni settanta e rimanerci fino alla metà degli anni novanta.  

Ai musei Vaticani è arrivato da poco il nuovo Direttore Carlo Pietrangeli e 
Colalucci è appena stato nominato capo restauratore del laboratorio. 
Pietrangeli proviene dalle Soprintendenze romane è una figura autorevole 
che porta molti cambiamenti nella gestione dei Musei ed in quella del  
laboratorio di restauro.  Finalmente quel rinnovamento  iniziato molti anni 
prima da de Campos trova le condizioni per essere pienamente attuato. 

Pietrangeli e Colalucci hanno rapporti con l‟Istituto di Urbani e dei Mora, che 
in quegli anni vive, come tutto il mondo del restauro, un clima di rinnovato 
entusiasmo. Le domande di iscrizione all‟Istituto si moltiplicano, superare 
l‟esame d‟ammissione diventa difficilissimo ed il diploma diviene un titolo 
prestigioso. Si intensifica la divulgazione in campo conservativo ed il 
confronto tra chi si occupa di restauro diviene una consuetudine. Adesso il 
Vaticano di Pietrangeli, Mancinelli e Colalucci è finalmente pronto ad 
interagire e a dialogare con le realtà esterne. La grande impresa della Sistina 
nasce dunque sotto questo auspicio e con la piena consapevolezza  che le 
scelte conservative debbano essere condivise con le comunità scientifiche e 
storiche di tutto il mondo. Colalucci è conscio che un lavoro come questo 
non può lasciare spazio al minimo dubbio, e sa che nulla può essere lasciato 
al caso. Per quattordici anni il cantiere della Sistina diventa un luogo di 
incontro aperto a tutti coloro che condividono l‟interesse per l‟opera 
michelangiolesca. Pietrangeli in quanto direttore dei Musei, Mancinelli e 
Colalucci aprono le porte di quel luogo straordinario tutti, anche a chi non è 
d‟accordo con il restauro.  

Il restauro della Sistina va avanti per quattordici anni, la popolarità dei Musei 
Vaticani cresce parallelamente a quella del lavoro e dei suoi protagonisti. 
Colalucci e Mancinelli vengono invitati in tutto il mondo a riferire e a 
raccontare i risultati di quella prodigiosa impresa. In quegli anni in Italia si 
svolgono altri due importanti restauri quello sull‟ Ultima cena di Leonardo 
eseguito da Pinin Brambilla, e quello sugli affreschi di Masaccio nella chiesa 
del Carmine a Firenze a cura dell‟Opificio delle pietre dure. 
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Pochi anni dopo, mentre il lavoro della Sistina procede con successo e il 
laboratorio vaticano marcia verso l‟adozione di criteri sempre più vicini all‟ 
Istituto, anche per quanto riguarda la selezione dei nuovi restauratori da 
assumere, il mondo del restauro italiano comincia a mostrare i segni di 
quella gravissima crisi che di lì a poco passerà  come uno schiacciasassi, su 
tutto quello che da Brandi fino ad allora era stato costruito.  Uno dei primi 
allarmanti segnali di questo degrado, si ha nel 1984 con le dimissioni di 
Giovanni Urbani dall‟Istituto, in  polemica con le politiche del Ministero. l‟Italia 
inizia così la sua corsa verso il basso. Una corsa che passerà attraverso  le 
scriteriate leggi sugli appalti  pubblici - responsabili dell‟accesso al restauro 
di persone prive di formazione e delle imprese edili - e culminerà con le 
disastrose normative  sulla formazione dei restauratori. Iniziano a proliferare 
corsi e corsetti di durata variabile (si va dai due anni ai tre mesi o addirittura 
alle due settimane) che insegnano il restauro a chi non intende sottoporsi 
alla esame di ammissione all‟Istituto Centrale o a chi non riesce a superarlo. 
Purtroppo gli esclusi dall‟Istituto, al quale nel frattempo si è aggiunto 
l‟Opificio delle Pietre dure di Firenze, sono in numericamente più forti di 
coloro che riescono a superare l‟esame. Si organizzano in sindacato e 
rivendicano il diritto di parità professionale con il diplomati I.C.R. I governi di 
quegli anni, intravedono in quella massa di giovani un facile serbatoio di voti, 
li assecondano a scapito di  quella che quasi con fastidio viene considerata 
un‟elite, cioè i restauratori I.C.R. e O.P.D.  Durante questi quattordici anni il 
mondo della conservazione perde alcuni personaggi illustri come Cesare 
Brandi,  Pasquale Rotondi e Giovanni Urbani. Muore anche un grande nome 
della Storia dell‟arte come Giulio Carlo Argan che aveva condiviso con 
Brandi il progetto di fondazione dell‟Istituto Centrale del Restauro. Il 27 
agosto del 1993 due bombe della mafia danneggiano gravemente la Basilica 
di San Giovanni in Laterano e la chiesa di San Giorgio in Velabro. Verso la 
fine del restauro della Sistina, si ammala gravemente e muore poco dopo, 
Fabrizio Mancinelli. Nel 1995 a restauro ormai Concluso Colalucci va in 
pensione, Pietrangeli morirà qualche anno dopo. La crisi entra 
inevitabilmente se pure in ritardo anche in Vaticano. 
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Le prime prove di pulitura 

 

Alla fine degli anni 70 Carlo Pietrangeli decide di mettere in programma il 

restauro dei due affreschi raffiguranti “La resurrezione di Cristo” e “La Contesa 

sul Corpo di Mosè”, che Hendrick van den Broeck e Matteo da Lecce dipinsero 

nel tardo „500 sulla parete di fronte al Giudizio. Con questo progetto Pietrangeli 

intende completare la campagna di restauri avviata dal laboratorio tra il 1965 e il 

1974 sulle opere del „400
127. L‟impalcatura di fronte ai due dipinti cinquecenteschi 

viene montata all‟inizio di gennaio 1980 in modo da consentire l‟esecuzione delle 

indagini scientifiche, della documentazione fotografica e dare inizio al restauro128. 

La consueta riunione preliminare si svolge il 9 gennaio sul ponteggio, di fronte ad 

alcune prove di pulitura eseguite su entrambi gli affreschi. Al di là delle 

considerazioni di routine relative al restauro ed allo stato conservativo delle 

opere, durante la riunione viene disposto di sondare l‟intonaco sottostante gli 

affreschi cinquecenteschi nella speranza di trovare traccia delle antiche pitture di 

Signorelli e  Ghirlandaio. Il sondaggio sarà puntualmente eseguito ma  darà 

purtroppo esito negativo. Durante il rilevamento dello stato di conservazione delle 

pitture di van den Broeck e di Matteo da Lecce, Colalucci nota molte situazioni 

simili a quelle che aveva più volte riscontrato sul Giudizio Universale di 

Michelangelo, a lui ben noto  poiché  ogni anno ne eseguiva la spolveratura.  

 

 

                                                 
127La campagna aveva compreso il restauro del cantiere quattrocentesco della Sistina con le opere di   Botticelli , 
Ghirlandaio, Perugino, Signorelli e Cosimo Rosselli. Dal restauro erano rimasti fuori  i ritratti dei pontefici. 
  
128 Nel progetto iniziale era previsto il restauro dei due riquadri tardo-cinquecenteschi e dei ritratti dei pontefici. 
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La tradizione vaticana  della spolveratura del Giudizio si ripeteva dal 1543, da 

quando cioè Papa Paolo III° Farnese istituì la figura del “mundator”. Colalucci mi 

racconta che la spolveratura del Giudizio rappresentava per lui un momento 

“magico” perché nel  silenzio della Cappella Sistina chiusa ai visitatori riusciva ad  

avere con quell‟opera tanto misteriosa un rapporto esclusivo. La spolveratura era 

anche una occasione di studio perché gli dava modo osservare da vicino la 

pittura di Michelangelo. Mi dice che la pittura del Giudizio vista a distanza 

ravvicinata aveva da subito suscitato in lui un grande interesse. Si rendeva conto 

che vi erano alcune  anomalie tecniche che, per puro interesse professionale, 

aveva anche documentato fotograficamente. Si trattava di elementi che 

apparentemente sembravano estranei all‟affresco ma che non potevano essere 

inquadrati con certezza come interventi di restauro. Quando finalmente si trova a 

tu per tu con gli affreschi tardo-cinquecenteschi di van den Broeck e di Matteo da 

Lecce, dipinti circa 50 anni dopo il Giudizio, e sui quali riscontra lo stesso tipo di  

pennellate anomale che aveva visto sull‟affresco di Michelangelo, inizia ad 

ipotizzare la presenza della mano di un restauratore. L‟ipotesi lascia 

gradatamente spazio ad una quasi certezza quando la pulitura del Matteo da 

Lecce  rivela con precisione i caratteri di un massiccio intervento di restauro. 

 A questo punto si pone delle domande anche sulla  volta che a differenza del 

Giudizio non conosceva da vicino, poiché dal 1942 cioè da quando fu ultimata la 

campagna di consolidamento degli intonaci avviata dal Biagetti nel 1923,  in 

quella parte della Cappella non erano più stati montati ponteggi.  L‟occasione di 
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 vederla da vicino si presenta appena finito il restauro del Matteo da Lecce e del 

van den Broeck, poiché per  raggiungere le effigi dei Pontefici si alza  

l‟impalcatura. Sui piani alti del nuovo ponte riesce a vedere la parte bassa delle 

lunette di Michelangelo, non soddisfatto però chiede ed ottiene che il ponte 

venga alzato ulteriormente in modo da vedere agevolmente tutta la lunetta con 

Eleazar.  La  situazione che si presenta ai suoi occhi è completamente nuova.  

La lunetta non presenta nessuna traccia di ciò che aveva visto e studiato sul 

Giudizio.  Vede  una superficie dipinta ricoperta da una sostanza scurissima color 

cuoio. La sostanza è compatta e vetrosa, anche al tatto non è particolarmente  

liscia ed è ricoperta di polvere e fumo. Osservando più attentamente la pittura 

Colalucci si accorge che la massa scura ricopre senza soluzione di continuità la 

pittura di Michelangelo, una zona sulla sinistra della lunetta particolarmente 

corrosa da vecchie infiltrazioni di acqua, ma anche  il basamento sul quale 

poggiano i piedi dei due antenati di Cristo che era stato intonacato e dipinto nel 

1700.  Inoltre, come la lunetta, anche le effigi dei Papi recano lo stesso strato 

scuro che ricopre la pittura quattrocentesca e le parti ridipinte nel 1700.  

 Sulla scorta di questi elementi si decide di avviare una campagna di indagini 

scientifiche, e  di effettuare un test di pulitura, della grandezza di un francobollo, 

sul manto della figura di Eleazar. Nonostante le esigue misure del tassello, la 

sorpresa per l‟alta qualità del colore che affiora dallo strato di sporco è 

indescrivibile. Il colore è vivace, compatto ed in perfetto stato di conservazione. 

Colalucci si rende conto che il risultato ottenuto non può essere ignorato ma che 
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 anzi merita uno studio più approfondito e mirato. Appoggiato da Mancinelli (che 

in un primo momento si era mostrato scettico di fronte all‟idea di toccare 

Michelangelo ma che preso atto dell‟esito della prova aveva cambiato idea) 

chiede al direttore l‟autorizzazione per un saggio di pulitura più esteso. Nel 

frattempo arrivano i risultati delle analisi chimiche. I campioni  dello strato scuro 

depositato sugli affreschi risultano composto da una colla animale tenacissima a 

base di cheratine. È singolare notare che questi risultati forniti dal gabinetto di 

ricerche scientifiche, convalidino quelli delle indagini effettuate quasi quarant‟anni 

prima nell‟ambito della campagna Biagetti129. La nuova apertura viene eseguita 

seguendo un linea orizzontale in modo da comprendere più colori e misura circa 

3 cm.di altezza ed è lunga 40 cm.  Con questo sistema Colalucci cerca di 

comprendere meglio lo stato conservativo della pittura  ma intende anche 

mettere in evidenza i rapporti cromatici tra i vari pigmenti. Il risultato che ottiene è 

 al di sopra delle aspettative, pone la Direzione dei lavori e lui stesso, di fronte 

alla necessità di prendere una decisione non facile, sulla prosecuzione o 

l‟interruzione del lavoro. Tutti sono combattuti tra la legittima curiosità di scoprire 

la vera pittura di Michelangelo, ed  il timore di restituire un‟opera completamente 

diversa da quella conosciuta ed amata da tutti. Si trovano a dover decidere tra 

due opzioni: ricoprire le prove di pulitura  ignorando i risultati ottenuti; o  andare 

avanti nel lavoro mettendo in conto una serie di problemi di non facile soluzione. 

Le riunioni per arrivare ad una decisione condivisa si fanno davanti alle prove di 

pulitura, e gli interrogativi più comuni non riguardano l‟aspetto tecnico del lavoro  

                                                 
129

 Cfr. Biagio Biagetti  “La volta della Cappella Sistina, primo saggio di indagini sulla cronologia e la tecnica delle pitture 
di Michelangelo” estratto dai rendiconti della Pontificia Accademia Romana di archeologia, vol.XII, 1936 



200 

 

che non presenta difficoltà, ma  l‟aspetto storico-critico. Un risultato come quello 

svelato dalle prove pone inevitabilmente l‟accento sul rischio di andare a 

modificare la lettura del colore michelangiolesco e di conseguenza di un intero 

periodo della storia dell‟arte. L‟affresco di Michelangelo, fino a quel momento 

considerato povero di colore e quasi monocromo, appare coloratissimo e 

prezioso. Dopo lunghe discussioni si arriva a decidere di eseguire la pulitura di 

tutta la lunetta con Eleazar, in modo da avere  un intero brano di pittura, ampio 

ma comunque circoscritto, pulito da presentare agli studiosi ed all‟opinione 

pubblica. Si decide anche che durante i lavori, il cantiere sarà un cantiere 

“aperto”  a tutti gli studiosi ed esperti nel campo artistico e conservativo. 

 Colalucci  decide di eseguire la pulitura della lunetta da solo, in modo da 

controllare l‟intero lavoro e rispondere in prima persona ad eventuali 

contestazioni, senza coinvolgere il lavoro di altri restauratori. La stima di cui 

Colalucci gode nell‟ambiente del restauro ha un ruolo determinante 

nell‟evoluzione della situazione, perché diversamente la Direzione dei Musei, non 

avrebbe  rischiato di proseguire nell‟avventura della Sistina. Egli aveva quelle 

doti che servivano a reggere l‟impatto di un lavoro imponente e problematico: 

preparazione, capacità organizzativa130, diplomazia e abitudine alla divulgazione.  

 

 

 

 

                                                 
130

 Ricordo che all‟epoca Colalucci aveva eseguito il restauro dei cicli di affreschi cinquecenteschi di Castel Sant‟Angelo. 
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La lunetta di Eleazar 

 

Il 20 giugno del 1980  inizia la pulitura della lunetta di Eleazar.  Al disotto dei 

pesanti strati di colle e nerofumo che lentamente e con estrema cautela 

vengono rimossi dalla superficie, emergono i colori vivacissimi di Michelangelo. 

Sul diario di cantiere vengono annotati giorno per giorno e con estrema 

precisione, i particolari della tecnica di esecuzione, le operazioni compiute 

sull‟opera, e le considerazioni sui risultati del lavoro, con l‟intento preciso di 

lasciare un documento fedele di tutta l‟evoluzione dell‟intervento.  

Colalucci dispone anche che lo stesso diario di cantiere venga usato per 

raccogliere le firme dei visitatori. Il 16 giugno, qualche giorno  prima di iniziare il 

lavoro vero e proprio, scrive sullo stato di conservazione della lunetta. Descrive 

l‟aspetto e la consistenza del  pesantissimo strato di polvere che ricopre la 

pittura, rileva le tracce dei vecchi consolidamenti di intonaco con le stuccature 

dei fori di iniezione, e le stuccature delle crepe più ampie. Individua ritocchi di 

vario genere, ne nota alcuni a puntini che vanno a integrare le sgranature dello 

strato di colla e nerofumo, trova i graffi dovuti alle antiche spolverature e le 

piccole sbavature della pellicola collosa. Riesce a distinguere la meccanica 

delle  “mani incrociate” del pennello con il quale era stata stesa  la  colla131. Il 

risultato delle prime aperture è entusiasmante ma prima di andare avanti si 

vuole il  parere  dell‟Istituto Cenrale del Restauro. Il primo ad essere invitato è 

Giovanni Urbani132 che sale sul ponte il 25 luglio con Michele Cordaro133, e 

                                                 
131

 Poiché la colla, scurendo, aveva accentuato la differenza tra le parti trattate e quelle risparmiate. 
 
132

 Giovanni Urbani ricoprì la carica di Direttore dell‟Istituto Centrale del Restauro dal 1973 al 1983. Cfr. “Dizionario dei 
Soprintendenti …” . cit. pp. 619- 626 
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Mara Nimmo. Tutti approvano pienamente metodi e risultati ed incoraggiano 

Colalucci a proseguire nella pulitura. Quattro giorni dopo l‟inizio della pulitura, 

torna Cordaro con Giuseppe Basile134, Gabriele Borghini135  e Rosalia Varoli 

Piazza136.  

Il 18 luglio tornano Paolo e Laura Mora, che già avevano visto ed approvato i 

risultati delle prime prove di pulitura. L‟appoggio dell‟Istituto è un elemento in 

più che alimenta la volontà  di proseguire nel lavoro. Dopo questa fase iniziale il 

cantiere della prima lunetta, che durerà circa otto mesi, viene visitato da 117 

persone (studiosi, restauratori e artisti ) fra i quali : Michael Hirsht137 il 24 

settembre,  Filippo Trevisani138 il 17 dicembre,  Eraldo Gaudioso139 con la 

moglie Filippa Aliberti il 3 gennaio 1981,  Maria Andaloro140 torna l‟8 gennaio,  

Fabrizio Clerici141 il 13 gennaio, Bruno Zanardi142 il 17 gennaio, Bruno Mantura il 

21, Angiola Maria Romanini143 il 6 febbraio.  Il 10 febbraio, viene presentata 

ufficialmente la parete restaurata e la lunetta di Michelangelo con Eleazar e 

Mathan.  È  un  successo, e anche la stampa come gli ambienti culturali italiani 

                                                                                                                                               
133

 Storico dell‟arte,  allievo di Cesare Brandi.  All‟epoca era insegnante all‟ ICR. Cordaro in seguito ricoprirà la carica di 
direttore della Calcografia di Roma e successivamente quella di direttore  dell‟ ICR. 
 
134

 Storico dell‟arte,  insegnante all‟ICR. 
 
135

 Storico dell‟arte già Ispettore alla Soprintendenza di Palazzo Venezia a Roma, oggi Soprintendente a Siena. 
 
136

 Storica dell‟arte, già insegnante all‟ ICR, e successivamente funzionaria dell‟ ICCROM. 
 
137

 Storico dell‟arte inglese. È forse il più grande studioso dei disegni di Michelangelo .  
 
138

 Storico dell‟arte già ispettore all‟ICR, oggi Soprintendente a Mantova. 
 
139

 I coniugi Gaudioso entrambi storici dell‟arte, avevano ricoperto la carica di direttore al Museo Nazionale di Castel 
Sant‟Angelo, dunque conoscevano entrambi Colalucci da molti anni. 
 
140

 Maria Andaloro è stata allieva e assistente universitaria di Cesare Brandi, attualmente dirige la facoltà di Beni 
Culturali dell‟Università della Tuscia a Viterbo. 
 
141

 Artista,nasce a Milano nel 1913..  
 
142

 Restauratore, allievo di Giovanni Urbani. Autore di numerosi testi e di restauri eccellenti, attualmente è docente di 
teoria del restauro presso l‟Università Carlo Bò di Urbino. 
  
143

In quegli anni titolare della cattedra di storia dell‟arte medievale alla “Sapienza” di Roma.  
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ed esteri reagisce con  grande favore. Gli articoli sul “Il Tempo”, “La Stampa”, il 

“Corriere della Sera” “La Repubblica” “L‟Espresso” “Panorama” ma anche il 

“New York Time” o il tedesco “Stern” parlano144 di un Michelangelo ritrovato.  

 

 

La prosecuzione del lavoro 

 

Preso atto del generale consenso, la Direzione decide di far preparare a 

Colalucci un progetto per il restauro di tutti gli affreschi Michelangioleschi della 

Sistina, compreso il Giudizio Universale. Il progetto viene redatto in base ai 

tempi ed alle metodologie impiegate per il lavoro sulla prima lunetta, e prevede 

una esecuzione in tre tranche. La prima  comprende le rimanenti tredici lunette, 

la seconda tutta la volta, e la terza il Giudizio Universale. Per ogni tranche 

vengono previsti quattro anni di lavoro, dodici complessivi. Dopo l‟approvazione 

partono i lavori sulla lunetta di Iacob e Ioseph  accanto a quella di Eleazar per 

proseguire poi alternativamente lungo le pareti comprendendo di volta in volta 

due lunette ed i pontefici sottostanti.  Dal punto di vista tecnico, salvo qualche 

piccola variazione della metodica dovuta a elementi contingenti, il lavoro 

procede secondo il programma stabilito. Subito dopo l‟avvio della prosecuzione 

 

 

                                                 
144

 Cfr. D. Petrocelli  “Un inedito Giudizio Universale nella restaurata Cappella Sistina”  il Tempo, merc 11 febbraio 1981 
– L. Storoni “Gli affreschi della Sistina ritrovano il loro splendore”  La Stampa, 11 febbraio 1981, p. 6 -  “Michelangelo va 
in restauro” Corriere della Sera, 11 febbraio 1981 – D. Cimagalli “ 12 anni per lavare il Giudizio Universale” Gente, 6 
marzo 1981 pp.128/130 - Henry Tanner “Restoration Reveals Mchelangelo‟s Gifts” New York Time, 31 marzo 1981- F. 
Bellonzi “Conosciamo un nuovo Michelangelo” Il Tempo 8 aprile 1981 p. 3 -  “In Vaticano fanno toilette gli affreschi della 
Sistina” La Repubblica, 28 giugno 1981 – “Zwolf  jahre kur fur Michelangelo” Stern, 3 luglio 1981 –  “ All of 
Michelangelo‟s work will have to de restudied”  Art News, ottobre 1981. 
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 dei lavori  Rotondi inizia a pensare che per una impresa come quella che si 

stava compiendo non fosse sufficiente la sola documentazione fotografica ma 

che ci volesse anche una ripresa cinematografica. Colalucci aveva provato con 

la sua cinepresa 8mm a fare delle riprese “amatoriali” ma si era subito reso 

conto della non fattibilità della cosa.  La Direzione dei Musei inizia a cercare 

qualcuno che possa fare le riprese dell‟intera fase della pulitura. Tutti coloro che 

rispondono, compresa la Rai italiana, vengono scartati poiché interessati a 

filmare solo una porzione del lavoro mentre il Vaticano ha l‟esigenza di 

documentarlo per intero. La ricerca continua fino a che una società giapponese, 

proprietaria di case editrici, di giornali, e di una rete televisiva di Tokio, si offre di 

fare le riprese di tutta la pulitura e di altre fasi del restauro a campione. I 

giapponesi offrono le riprese cinematografiche –che saranno fatte da una troup 

televisiva della NTV- chiedendo in cambio i diritti sulle immagini filmate e su 

quelle fotografiche. L‟accordo raggiunto prevederà la concessione dei diritti in 

cambio di una somma di denaro.  All‟inizio del lavoro sulla terza e quarta lunetta 

arriva il primo gruppo di giapponesi a vedere il cantiere, portano dei cameraman 

italiani e fanno delle riprese di prova. Successivamente arriverà la troup 

definitiva composta da dieci persone145.  

 

 

 

                                                 
145

 Se consideriamo i molti rifiuti  che il Vaticano ebbe da parte delle numerose televisioni interpellate, le obbiezioni 
sollevate in seguito da alcuni organi di stampa circa la scelta di affidare l‟incarico ad una tv giapponese sono totalmente 
fuori luogo.  
 



205 

 

Il secondo giornale di cantiere della Sistina inizia il 29 aprile del 1982. In quello 

stesso giorno visitano il cantiere 20 persone provenienti dai più prestigiosi 

Musei del mondo, come il Fine Arts Museum di San Francisco e il  Metropolitan 

Museum di New York. La stampa estera aveva già iniziato a dedicare al restauro 

articoli importanti come quello di Philippe Pons su “Le Monde”146, o quello di 

Clara Hemphill sul “Daily American”147. All‟inizio di gennaio in Italia era uscito 

sul settimanale “L‟Espresso” un pezzo assai significativo sui risultati del 

restauro e su Colalucci148 come restauratore. L‟articolo aveva avuto un forte 

impatto sugli ambienti culturali perché al suo interno recava un importante 

intervento di Argan149 sul colore di Michelangelo riportato alla luce dal restauro. 

“Quel pennello furioso” così lo storico aveva intitolato il suo pezzo che pur nella 

sinteticità di articolo giornalistico possedeva tutta la forza di un piccolo saggio di 

storia dell‟arte. Scrive Argan: 

“La volta della Sistina è scura per vecchie colle e nerofumo di ceri, che i 

restauratori finora non hanno saputo od osato levare. Le prime tre lunette 

pulite da Colalucci provano che un restauro più spinto è possibile. Anche 

per motivi dottrinali la Cappella era chiara..(…) Le lunette con 

lagenerazione di Cristo secondo Matteo sono l‟ultimo atto della prodigiosa 

impresa..(…)..Michelangelo le dipinse d‟impeto e per sfida o per dispetto 

dopo un battibecco con Giulio II che non voleva rimandare l‟inaugurazione 

di Ognissanti del 1512(…) Dipingendo di furia (tre giornate per lunetta) 

aveva   modellato    direttamente    nel   colore  come, quando scolpiva, nel 

 

                                                 
146

 Cfr. P.Pons “Les lunettes de Michel-Ange” in Arts et Spectacles, Le Monde, 15 aprile 1982, p.15. 
 
147

 Cfr. C. Hemphill “Sistine Chapel‟s facelift successfully underway” in Daily American 14 febbraio 1982, p. 10. 
 
148

 Fabrizio Dentice   “I colori del Giudizio” e G. C. Argan “Quel pennello furioso”   su L‟Espresso, 24 gennaio 
   1982, pp. 91/97. 
 
149

 Ricordo che Argan aveva visitato il cantiere accompagnato da  B. Contardi. 
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 marmo..(…) Con la riapparsa violenza del nativo “furor” cromatico le 

lunette provano che fu proprio Michelangelo a trovare quella teoria 

manierista del colore, fondata su dissonanze quasi dodecafoniche, che 

pochi anni dopo apparirà già matura nelle opere del Pontormo e del Rosso. 

Poi il Vasari s‟adoperò ad occultare il cromatismo del maestro per 

riconoscere ai toscani il primato del disegno ed ai veneti quello del tono. La 

distinzione giusta del era invece tra due concezioni del colore : timbrico o 

qualitativo in Michelangelo, tonale o quantitativo in Tiziano. Una filosofia 

dell‟essere-in-se e una filosofia dell‟essere-in-relazione mondo”. 

 

 Il queste poche righe Argan trova il senso storico a quella pittura che il restauro 

rivela “inedita” e apre nuovi orizzonti sull‟origine del colore manierista.  

Al consenso degli ambienti scientifici e storico artistici, si contrapponeva già a 

quel tempo, lo scontento di alcuni isolati gruppi di artisti.  A loro, abituati a 

guardare  una pittura poco leggibile, quei colori vivi proprio non piacciono. Non 

piacciono al punto tale che, col tempo, trasformeranno quel pensiero legato al 

gusto personale, in un feroce  attacco al risultato del restauro e alle 

metodologie adottate per eseguirlo. Bisogna dire che il primo sintomo del 

dissenso si era manifestato già alla presentazione della lunetta di Eleazar. 

 Il pittore Toti Scialoja -che all‟epoca era direttore dell‟Accademia di Belle Arti di 

Roma- in quella occasione aveva mostrato forti perplessità sui risultati della 

pulitura, perché dava per scontato che il beverone asportato con il restauro 

fosse una finitura originale di Michelangelo. Il pittore si era anche mostrato 

resistente   al   dialogo   con   i   restauratori   rifiutando   qualsiasi   spiegazione 
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 sull‟origine tarda della patina e restando aggrappato alle sue convinzioni 

personali. La tesi arganiana sull‟origine manierista del colore di Michelangelo 

trovava Scialoja totalmente in disaccordo perché secondo lui, come avrà modo 

di scrivere in seguito “Un grande creatore non è mai manieristico”.  

Dopo quella prima esternazione pubblica, l‟artista aveva cominciato a cercare 

alleati per condurre una campagna di sensibilizzazione contro il restauro. Nella 

fase iniziale aveva trovato Venanzio Crocetti un pittore che in gioventù era stato 

“aiutante”150 al laboratorio dei Musei e che per questo vantava grandi 

conoscenze nel campo del restauro. A questi due artisti si aggiungeranno in 

seguito altre persone che troveranno un canale di  visibilità attraverso il 

quotidiano romano “Paese Sera”. Come avremo modo di vedere in seguito, gli 

attori principali della campagna contro il restauro sono in qualche modo tutti 

legati tra loro. Dunque anche nel momento in cui la polemica diventerà più 

violenta e quando gli attacchi al restauro ed a Colalucci sembrano provenire da 

molti ambienti diversi, in realtà si tratterà sempre dalle stesse persone. 

Il  6 maggio 1982, Colalucci fa il punto della situazione ed annota sul giornale di 

cantiere che  le lunette con Azor- Sadoch  e Josias - Salathiel sono completamente 

pulite, consolidate e trattate con il metodo C80 (ossia Paraloid al 4% in diluente, 

che poi viene rimosso dalla superficie con diluente ed acqua distillata), ed in via 

di stuccatura in attesa della reintegrazione. Scrive che nella parte bassa delle 

lunette   è    stata    asportata la  stuccatura che   nascondeva le   buche   pontaie 

                                                 
150

 Colalucci mi racconta che Crocetti era stato aiutante al laboratorio di restauro, dove aveva svolto  sempre incarichi 
secondari. In seguito  aveva intrapreso la carriera di “artista”. Crocetti apparteneva a quella categoria di persone che un 
tempo venivano assunte al laboratorio di restauro pur non avendo alcuna formazione specifica . Egli come molti artisti 
aveva la convinzione di conoscere a fondo le tecniche pittoriche antiche. 
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 dell‟impalcatura michelangiolesca. Nell‟intonaco che ricopriva la buca ai piedi 

della figura di Josias, uno dei restauratori (Maurizio Rossi) trova alcuni frammenti 

di antiche carte da gioco -questi reperti poi saranno  trattati con glicerina e 

conservati sotto vetro. Il rilevamento della situazione prosegue con la descrizione 

delle asole metalliche inserite negli intonaci all‟epoca del Biagetti, come aggancio  

delle traverse di appoggio ai pressatoi. Poiché le asole, fatte di sottili fili di rame, 

non risultano dannose o fastidiose dal punto di vista estetico, si decide di 

conservarle come documento storico. 

Nel frattempo gli organi di stampa continuano ad interessarsi al lavoro, il 26 aprile 

era uscito sul “Messaggero” un articolo di Aldo Ricci151 che aveva seguito quello 

di Marco Borina sul “Corriere della Sera”152. Proseguono anche le visite le visite, 

e l‟ 11 maggio 1982 sale per la prima volta sul ponte James Beck docente alla 

Columbia University di New York city. Beck contrariamente a ciò che si può 

pensare, in quella occasione non mostra alcuna perplessità sul lavoro, tanto che 

una settimana dopo scriverà a Bruno Contardi che lo aveva accompagnato in 

Sistina una lettera di ringraziamento153. Lo studioso rimarrà per qualche tempo 

“silente” e si disinteresserà al restauro per poi risvegliarsi improvvisamente alla 

conclusione del lavoro sulle lunette. 

Qualche giorno dopo la visita di Contardi, è la volta di Pinin Brambilla che lascia 

un commento scritto154. Le visite proseguono nei giorni successivi con  gruppi 

dell‟ I.C.R,  della Virginia University, dell‟Istituto Svedese, di quello finlandese. Il 22 

                                                 
151

 A. Ricci “Michelangelo senza veli” Il Messaggero, 26 aprile 1982 p.6. 
 
152

 M.Barina “Con i restauratori sui ponteggi della Sistina sembra di sentire la presenza di Michelangelo” Corriere della 
Sera , mercoledì 27 gennaio 1982. 
 
153

 Archivio Colalucci ,sezione documenti (F.9 – serie 6) La lettera fu regalata a Colalucci dallo stesso Contardi . 
   Vedi allegati  Doc.B.1/82 
    
154

 La Brambilla scrive : “ Lavoro meraviglioso” 
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maggio salgono Caterina Bon, Paul Schvartzbaum dell‟ ICCROM assieme ad 

altre persone. Il 6 giugno dalla Soprintendenza di Milano arriva Carlo Bertelli155 

che conosce bene Colalucci da  molti   anni, e cosi   via fino al 9  giugno quando 

 viene smontato il ponte su queste due lunette. Il ponte viene rimontato qualche 

giorno dopo davanti alle lunette con Ozias, Ioatham, Achaz. Il 5 luglio, dopo la 

riunione preliminare, Colalucci inizia a pulire in ripresa diretta davanti alle 

telecamere dell‟ NTV,  le due teste del gruppo di sinistra di Ozias. Prosegue il 

lavoro e continuano le visite di persone provenienti da tutto il mondo : dalla 

Germania, da San Francisco, da New York . Torna con una certa frequenza 

Michael Hirst . Vengono i restauratori del Museo Pusckin di Mosca assieme ai 

funzionari dell‟ambasciata di Russia a Roma. Alessandro Parronchi da Firenze, 

che tornerà più volte, e via dicendo. Il lavoro va avanti di fronte alla cinepresa 

della TV giapponese che documenta la pulitura per intero. Colalucci non perde 

mai la concentrazione, nonostante sul ponteggio  vi sia un continuo afflusso di 

studiosi e tecnici, tiene fede a quello che oggi si definirebbe cronoprogramma, 

ed annota tutto ciò che accade in cantiere. Le fasi del lavoro, i problemi, le 

riflessioni sui risultati e i minimi dettagli della tecnica e dello stato degli affreschi 

divengono così un lungo e circostanziato racconto. Con le visite delle molte 

personalità del mondo della storia dell‟arte e del restauro,  il consenso per il 

risultato del lavoro si va consolidando.  Siamo ancora lontani dall‟avvento di 

internet ma l‟eco del restauro del Michelangelo della Sistina arriva ovunque. 

 

                                                 
155

 Storico dell‟arte già Soprintendente a Brera, direttore tra l‟altro, del restauro dell‟Ultima cena di Leonardo.  
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 Nel frattempo il lavoro prosegue  parallelamente al procedere della ricerca  

storica e scientifica per non lasciare spazio al minimo dubbio. Colalucci ogni 

volta che affronta un nuovo brano di pittura non da mai niente per scontato ma 

continua ad indagare sulla  tecnica e sulla materia. Alle mille domande che si 

pone cerca sempre delle risposte plausibili lasciando da parte ipotesi o teoremi. 

Mi racconta che un giorno, durante una conferenza stampa, un giornalista della 

televisione italiana che gli aveva fatto domande  sui problemi del restauro, dopo 

che ebbe ascoltato le risposte gli chiese in tono polemico se fosse una persona 

senza dubbi, quando Colalucci rispose che al contrario di dubbi ne aveva avuti 

moltissimi ma aveva fatto in modo di toglierseli tutti, il giornalista spiazzato  

replicò con un  elegante : “Tousché”. 

Nel 1983, il primo aprile, Colalucci riceve una lettera156 da un artista americano di 

nome Frank Mason. Mason è un pittore muralista che ricopre la carica di 

“Second Vice President”  in una associazione dal nome altisonante :la “National 

Society of Mural Painters”  fondata a New York157 nel 1895. L‟artista si dichiara 

preoccupato dai risultati della pulitura. La sua preoccupazione è nata dopo aver 

visto le  foto della lunetta di Eleazar restaurata, pubblicate dalla rivista 

“Connoisseur Magazine”158.  Mason è convinto che la pulitura abbia portato via le 

finiture a secco di Michelangelo. La lettera è accompagnata dalle foto di Eleazar - 

prima e dopo l‟intervento-  sulle quali  l‟artista ha sottolineato a penna tutti quei 

particolari che, secondo lui, la pulitura ha cancellato. La risposta è cortese ma 

estremamente ferma poiché Colalucci tentando di spiegare a Mason la fragilità 

                                                 
156

 Archivio Colalucci –sezione documenti  ( F.6- serie 6) . Vedi allegati Doc. M. 1-2-3-4/83 
 
157

 La sede dell‟associazione è al n. 41 East 65 th Street a New York – N.Y. 10021  
 
158

 Cfr. Patricia Corbett, “After Centuries of Grime” in Connoisseur Magazine, maggio1982. 
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delle opinioni basate esclusivamente su riferimenti fotografici, smonta punto per 

punto tutte le obbiezioni del pittore. I particolari che nelle fotografie di 

Connoisseur vengono interpretati da Mason come ombre, altro non sono che 

macchie di colla e nerofumo o restauri sette-ottocenteschi. Colalucci spiega a 

Mason che in Michelangelo l‟ottenimento del volume non avviene attraverso l‟uso 

delle ombre nere o brune, ma con il gioco del colore che è la vera novità 

scoperta dal restauro in corso. La lettera si conclude con un invito a visitare il 

cantiere: “La invito a venire a vedere i lavori di restauro direttamente sul ponteggio nella 

Cappella Sistina.(..) Le assicuro che vedere Michelangelo da vicino, per un artista 

sensibile come Lei, sarà una emozione indimenticabile”159 . 

Nel frattempo continuano ad uscire articoli sulla stampa italiana ed estera 

sempre di più interessata al lavoro, come testimoniano i pezzi su “l‟Express”, 

“La Stampa”, “Il Tempo”, o “l‟Avvenire”,   ma   anche all‟ accordo che il Vaticano 

 ha stipulato con la NTV di Tokio160 a proposito della documentazione 

cinematografica dell‟intervento. 

 

Il terzo giornale di cantiere inizia il 20 giugno 1984. Si lavora sull‟ultima lunetta 

del ciclo, quella di Salmon e Aminadab. A marzo era uscito un bell‟articolo sul 

settimanale Epoca161 e ad aprile uno su la Repubblica162. Proseguono le visite 

da tutto il mondo e contemporaneamente al lavoro di restauro- che sulle lunette 

si sta quasi concludendo- si provvede a fare gli interventi sulle antiche buche 

                                                 
159

 Archivio Colalucci , sezione documenti (F.9 – serie 6). Vedi allegati Doc. M. 5/83 
 
160

 F. Santini “Michelangelo tra dollari e yen”  La Stampa, 17 dicembre 1983, p.3 – D. Petrocelli “Un Mecenate venuto 
dall‟oriente” Il Tempo, 23 novembre 1983 p.6 -  Vanja Luksic “ Les Japonais de la Sixtine “ l‟Express, 16 dicembre 1983. 
161

 Cfr. G. Massari “C‟è voluta una pennellata di giallo” Epoca, 9 marzo 1984, pp. 72/78. 
 
162

 Cfr. Clara Valenzano “ Michelangelo a colori sotto il fumo e la colla”  Repubblica 24 aprile 1984, p.15. 
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pontaie163 per predisporre gli agganci del ponte sospeso che servirà per il 

restauro della Volta. Il 9 luglio la Rai italiana fa alcune riprese televisive sul 

ponteggio a completamento di quelle che in un primo momento sarebbero 

dovute servire per confezionare un piccolo servizio televisivo per la rubrica  

“Tamtam”. Visto il risultato del restauro la Rai aveva poi deciso di integrare le 

riprese per confezionare uno “speciale”164 della durata di un‟ora. Il 13 ottobre si 

conclude       definitivamente     la   prima    fase  del  restauro  degli  affreschi di 

Michelangelo- quello delle lunette-  i restauratori sono pronti a passare alla 

prima fetta della Volta. Si fanno le prove di carico delle mensole che dovranno 

sorreggere il ponte sospeso, ed il 7 novembre tutto è pronto per quello che nel 

diario di cantiere Colalucci definisce “il secondo grande viaggio” cioè il restauro 

della Volta della Cappella Sistina. Tra novembre e dicembre escono altri 

importanti articoli giornalistici sui risultati del restauro165 tra cui quello di 

                                                 
163

 Le buche pontaie originali sono state utilizzate per l‟ancoraggio del carro ponte usato per il restauro della Volta. Per 
fare questo, le buche sono state rinforzate con fodere di acciaio fissate con speciali resine.  
 
164

 Il giornalista Nino Crescenti, autore televisivo ed inviato di TV 7, era andato a parlare con Colalucci per fare un 
piccolo inserto di dieci minuti da inserire nella rubrica televisiva “tamtam” che all‟epoca curava. Quando aveva visto 
l‟entità dei risultati del lavoro chiese ed ottenne di fare una trasmissione interamente dedicata alla Sistina. Si veda 
“Michelangelo rivelato” in Speciale TG1 a cura di Nino Criscenti, produzione RAI, Roma 1984. 
 
165

 R. Stenge “A new glimpse of Michelangelo” Time, 24 dicembre 1984 – R. Lane” Michelangelo plain” Washington 
Post, 23 dicembre 1984 -  F. Miracco “Ne dipinse di tutti I colori”  L‟Europeo 22 dicembre 1984, pp.100/104 – “Dalla 
Sistina il restauro del Secolo” Repubblica 18 dicembre 1984 – F. Minervino “ Michelangelo riserva una sorpresa : il 
colore” Corriere della Sera 19 dicembre 1984- “Altri otto anni di lavoro alla Cappella Sistina” Repubblica 13 dicembre 
1984 -  A. Donati “ Alla ricerca di una volta perduta” Repubblica 27 dicembre 1984 
. 
165

 Cfr. G. Carandente “La Sistina cambia pelle”  Il Giornale 13 dicembre 1984, p.3. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



213 

 

Giovanni Carandente166. Lo studioso riprende il discorso già aperto da Argan 

due anni prima, a proposito del colore di Michelangelo: 

 “I magnifici colori..” dice Carandente “ non permettono più di considerarlo il 

disegnatore più forte ma il coloritore più fiacco..(..) E Michelangelo va 

ristudiato daccapo, tanto è sconvolgente la scoperta, così diverso risultando il 

pittore del quale si era osato scrivere che nella Sistina aveva adoperato colori 

che tiravano tutti al mattone e al grigio…(…) incapace di imitare il colorito di 

natura, di variare le tinte. I fiumi di inchiostro stampati per descrivere il 

groviglio di corpi senz‟ordine né colore sulla volta della  Cappella papale, 

dovranno essere fra breve cancellati dalla storia dell‟arte.(..)E‟ questa la prima 

fase del restauro iniziato il 10 febbraio 1981, che ora si è conclusa e che Carlo 

Pietrangeli ha presentato l‟altra sera alle televisioni di tutto il mondo. Si tratta 

di un restauro eccezionale e memorabile..(..) una televisione giapponese..(..) 

  filmerà ogni centimetro quadrato di intonaco dipinto, durante le operazioni di 

pulitura eseguite magistralmente da Gianluigi Colalucci ..(..) Abbiamo visto 

l‟altra sera un campione del film..(..) quindici minuti girati nel giugno 1983 ad 

una delle lunette. Era come stare lassù, a quindici metri dal pavimento della 

Sistina a seguire il gesto e il ritmo pacato di Colalucci che pazientemente, in 

un atmosfera senza tempo – un muto, magico colloquio con il capolavoro- 

rimuoveva il film nerastro di nerofumo e colle animali…(..)L‟incantesimo di 

aver visto risorgere da quello strato nerastro le figure solidamente plasmate e 

vivacemente colorate di Michelangelo può essere difficilmente descritto con le 

parole. Era come intessere un dialogo con quel burbero di un Fiorentino che, 

proprio quando portava a termine quest‟opera gigantesca e sublime, scriveva 

al padre, in sconsolata modestia : < e vivo con grandissime fatiche e con mille 

sospetti. E sono stato così circa quindici anni e mai ebbi un ora di bene >…(..) 

Le figure hanno una plasticità maestosa e anche, nelle pose sciolte e 

spontanee, una straordinaria morbidezza…(…) Con i materiali e le tecniche 

avanzate di oggi, il ponte in acciaio e legno corre ora su un doppio binario e i 

sostegni usano gli stessi fori per i sorgozzoni che usò Michelangelo..(..) C‟è da 

augurarsi di poter ripetere nel 1992 (cioè la data ipotizzata per la fine del 

restauro) anche noi prostrati, la celebre frase di Giulio II : < Dio, quanto è 

terribile il tuo giorno del Giudizio ! >”. 
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La parte di  volta che viene affrontata per prima coincide con l‟inizio della 

decorazione michelangiolesca, e comprende la vela con Davide e Golia, quella 

con Giuditta ed Oloferne e la figura del profeta Zaccaria. Sulla Volta ricominciano 

 gli studi, i test di pulitura e le ricerche scientifiche. Si presenta subito un 

problema sulla figura di Zaccaria. La figura appare molto diversa rispetto alla 

pittura delle lunette. Sembra molto ritoccata e corretta, il manto verde è 

ricoperto da tratteggi incrociati verdi e bruno –neri che sembrano estranei 

all‟affresco. Il viso è appesantito da ombre che alterano la stesura sottostante e 

la manica gialla dell‟abito ha un aspetto poco cinquecentesco. Cercando di 

capire meglio la situazione si fanno indagini aggiuntive mentre si procede con il 

lavoro nelle zone che non presentano problemi. Colalucci mi  dice che in questa 

prima parte della Volta Michelangelo apporta alcune correzioni alla proporzione 

delle figure poiché evidentemente deve prendere dimestichezza con la nuova 

superficie. Sempre sul manto verde di Zaccaria per esempio vengono 

individuate due correzioni che Michelangelo fa su una rasatura di calce 

applicata su una parte di intonaco che aveva precedentemente raschiato in 

superficie. Le correzioni sono abbastanza evidenti poiché hanno un aspetto 

superficiale granuloso molto diverso da quello smaltato dell‟affresco, sono 

anche meno resistenti e richiedono un trattamento consolidante prima della 

pulitura. Il 29 gennaio 1985 Colalucci annota sul diario che sono riusciti ad 

individuare  come falsi i tratteggi neri sul manto di Zaccaria ma che vi sono 

ancora  delle   incertezze su   quelli  verdi, dunque continua la ricerca.  Qualche 
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 giorno dopo in cantiere ha luogo una riunione con il Direttore, il consulente 

Rotondi, Mancinelli , Gabrielli e naturalmente Colalucci. Si discute anche del 

problema del manto verde di Zaccaria. Alla fine si decide di continuare le 

ricerche, procedendo con il lavoro sulle zone che non presentano problemi 

come la vele.  Il 17 aprile 1985 dopo quasi due anni dall‟invito che Colalucci gli 

aveva rivolto, Mason arriva in Vaticano. Il pittore si rifiuta però drasticamente di 

salire sul ponteggio per vedere gli affreschi da vicino e continua a sostenere 

che il restauro sta danneggiando la pittura di Michelangelo. L‟artista incontra 

Pietrangeli, Mancinelli Colalucci e Gabrielli ma nessuno di loro riesce a fargli 

cambiare posizione, tanto che appena tornato in America organizza una 

manifestazione di studenti della “Art Student of N.Y.” davanti al consolato 

italiano di New York per fermare il restauro. In quella occasione Mason, in 

rappresentanza dei manifestanti, consegna al viceconsole Roscigno una 

petizione167 per fermare  “l‟orribile distruzione subita con il lavoro già completato 

sulle lunette”. C‟è un articolo firmato da John Cappelli sul quotidiano “Il 

Progresso”168 che riporta la notizia della manifestazione e comprende  un 

intervista a Mason. L‟artista rilascia questa dichiarazione :  

“Noi (cioè i muralisti d‟America) riteniamo che Michelangelo lavorò a secco prima 

di diventare un maestro insuperato dell‟affresco.”  Prosegue Mason “..il dott. 

Colalucci si oppone strenuamente alle nostre argomentazioni negando l‟essenza 

vitale del materiale su cui lavora (…) ho scoperto ben altro, e cioè che la spinta 
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 Archivio Colalucci –sezione documenti (F.9- serie 6). Vedi allegati Doc. M.5/85 
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 Un quotidiano italiano di New York. L‟articolo è datato venerdì 17 maggio 1985. Archivio Colalucci –sezione 
documenti ( F.9 –serie 6 ) 
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 del restauro viene in non piccola parte da almeno tre milioni di dollari pagati dalla 

Nippon TV per i diritti di filmare per prima il nuovo Michelangelo..”  

 

Qui addirittura si cerca di dare al restauro una valenza politico-commerciale. 

L‟articolo continua su questo piano toccando punte che potremo definire 

esilaranti quando viene accusato Colalucci “di eseguire la pulitura con criteri 

modernistici che distruggerebbero parte dell‟anatomia e con preparati chimici capaci di 

dare un risalto psichedelico alle forme”  Allo stesso modo esilaranti sono le scritte 

dei cartelli usati dagli studenti nel corteo “Svegliatevi italoamericani e unitevi a noi 

per salvare la Sistina!” oppure: “Dio è già pulito non ha bisogno di Colalucci”.  

Per Mason, l‟intervista al Progresso, è anche una succulenta occasione di 

promozione professionale, poiché l‟articolo di Cappelli non manca di dare  

ampio spazio alle opere eseguite dal pittore per le chiese di New York. Chissà 

forse Mason ha la segreta speranza di poter un giorno dipingere un affresco in 

Vaticano? In occasione della consegna della petizione, l‟artista invia una lettera 

aperta al New York Time ed una al Segretario di Stato del Vaticano Cardinale 

Casaroli. Tra il mese di maggio e giugno arriveranno in Segreteria di Stato 

alcune lettere aperte contro il restauro: quella di Dean Fauset Presidente 

dell‟associazione di cui Mason è vicepresidente, quella di Donald Weston 

Presidente  della “Fine Art Federation of New York”, e quella  di  Alexandre Eliot 
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 art editor di  Time Magazine169 . 

Siamo ad un anno dalla conclusione del restauro delle lunette, il lavoro procede 

normalmente, disturbato soltanto dalla polemica che non accenna a mollare e 

sembra farsi più pressante. 

Nell‟ ottobre del 1985, il magnate americano Stillman  organizza nella sua 

tenuta di Wethersfield, vicino New York, una settimana di studi sulla Sistina. 

Stillman è un collezionista, dunque è molto vicino all‟ambiente degli artisti 

contemporanei. Nella casa di Wethersfield ci sono delle decorazioni murali del 

pittore Pietro Annigoni, un artista italiano molto abile nel disegno, che in età 

matura si è avvicinato alla tecnica dell‟affresco, con risultati discutibili. Per la 

settimana di studi sulla Sistina, Stillman ospita a Wethersfield un selezionato 

gruppo di storici dell‟arte e restauratori per discutere sul restauro in corso. A 

rappresentare il Vaticano ci sono Persegati, Mancinelli, Colalucci e Gabrielli. Al 

termine della prima giornata di incontro viene fatta un‟esposizione 

nell‟auditorium del Metropolitan Museum di New York. Oltre al gruppo del 

Vaticano vi prendono parte il capo restauratore del museo di Los Angeles, la 

storica dell‟arte Eve Borsook, il restauratore Paul Schwartzbaum dell‟ ICCROM, il 

restauratore Andrea Rothe del Getty Museum di Malibu e la Weil Garris Brandt 

docente di storia dell‟arte alla New York University e consulente dei Musei 

Vaticani per l‟arte rinascimentale. Due giorni dopo questo incontro pubblico se 
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 ne organizza un altro nella sede della Frick Collection di New York. Questa 

volta il pubblico è più ristretto di quello del Metropolitan ma molto selezionato. 

Ci sono alcuni personaggi celebri del mondo della conservazione newyorkese,  

come Mario Modestini, Diane Dwyer del Metropolitan Museum, e Marco Grassi, 

ma c‟è anche James Beck. Alla discussione finale, cui molti partecipano per 

esprimere la propria opinione sul restauro,  Beck polemizza sul solito problema 

delle finiture a secco. Il tono della contestazione del professore della Columbia 

University è inasprito da una evidente rivalità esistente tra lui e la  Weil Garris 

Brandt docente alla N.Y. University, che è li presente nella veste ufficiale di 

consulente per i Musei Vaticani. Due autorevoli rappresentanti di due 

prestigiose università : uno escluso dalla grande impresa Sistina, l‟altra 

coinvolta come consulente. 

La presenza a New York del gruppo del Vaticano risveglia la “fantasia” di 

Mason. L‟artista non può lasciarsi scappare l‟occasione per riprendere il 

discorso sul restauro di Michelangelo, e decide perciò di invitare, nel suo circolo 

privato, Colalucci e gli altri  per parlare della Sistina.  Le idee e le azioni 

dell‟artista contro il restauro sono arcinote, ma nonostante ciò, l‟invito viene 

accettato nella speranza di  poter avere, una volta per tutte con Mason e i suoi 

 seguaci, un confronto corretto e costruttivo. Non sarà così poiché il dibattito 

assumerà subito un carattere di inaccettabilità. Agli argomenti storici, tecnici o 

scientifici portati dall‟equipe della Sistina a supporto delle scelte fatte, Mason e i 
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 suoi seguaci contrappongono soltanto teoremi senza nessun fondamento 

scientifico. Mi dice Colalucci che l‟artista continuava ad evocare l‟immagine del 

“Genio melanconico” che sporca con il nerofumo (addirittura in seguito si parlerà 

dell‟atramentum)170 l‟affresco appena finito,171 e rifiutava di accettare la lettura 

più realistica di Michelangelo alle prese con le regole del “buon fresco” 

cinquecentesco. La riunione organizzata da Mason  metterà a dura prova anche 

la pazienza della Weil Garris Brandt, presente alla conferenza che, con una 

dura replica alle accuse del pittore, porrà fine all‟incontro. Dopo la chiusura 

della settimana di Wethersfield, Beck, con l‟aiuto del giornalista italiano Lucio 

Manisco -corrispondente del quotidiano romano “Il Messaggero”- e anche molto 

legato a Scialoja, scriverà sul New York Times un articolo contro il restauro 

 

Il quarto giornale di cantiere della Sistina inizia nel novembre 1985. Dopo quasi 

un anno di ricerche si sta ancora lavorando sulla figura di Zaccaria.  Il problema 

questa volta è quel colore a tempera che altera la forma della manica gialla.  

 Ha l‟aspetto di una ridipintura poiché è scurissimo e molto diverso, per 

proporzioni ed aspetto, dai pentimenti michelangioleschi. Colalucci però in 

assenza di prove oggettive sulla sua non originalità non vuole asportarla. Il 27 

novembre si svolge una miniriunione con Gabrielli per discutere alcune novità 

emerse dal procedere della pulitura dello Zaccaria e stabilire l‟esecuzione di 

nuovi prelievi.   Circa   due    settimane  dopo   si   fa   una nuova   riunione  con 
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 Cfr. A. Conti op. cit. 
 



220 

 

 Pietrangeli, Mancinelli, Rotondi, Colalucci e Gabrielli finalizzata alla decisione 

di rimuovere o meno la ridipintura. Grazie agli elementi emersi dallo studio 

archivistico e dai  test di pulitura si riesce ad inquadrare l‟intervento nell‟ambito 

del restauro eseguito dal  Mazzuoli nella prima metà del Settecento. Finalmente 

si può procedere alla sua rimozione. Le correzioni sul collo e sulla manica del 

Profeta risultano invece originali e ovviamente vengono conservate. Nel 

frattempo il cantiere continua ad essere teatro di visite. Il 14 dicembre  salgono 

sul ponte Basile, Cordaro, Andaloro, e Varoli Piazza. Due giorni dopo arriva da 

Venezia Trevisani, e altre persone, e così via fino alle fine del 1985 per 

riprendere con l‟inizio del nuovo anno. Il 13 gennaio 1986, davanti alle 

telecamere della NTV, Colalucci procede alla rimozione delle ridipinture sul 

profeta Zaccaria, schiena, ginocchio, manica gialla e piega del manto verde. 

Pulendo scopre che lo strato bianco dato dal restauratore come preparazione 

per l‟intervento fatto sulla  schiena del profeta e sopra le correzioni di 

Michelangelo,  entra in una grande lacuna del colore originale.  

Questa è la conferma definitiva della non originalità dell‟intervento che sta 

rimuovendo.  

Il 24 gennaio in cantiere si festeggiata la conclusione della prima porzione di 

volta. È tutto completato, comprese le riprese cinematografiche, le 

documentazioni grafiche e quelle fotografiche. Si aspetta soltanto di lasciare 

definitivamente il ponteggio in  attesa della  grande inaugurazione.  Il 4  febbraio 

 



221 

 

 alle 17,30  di fronte a circa settecento persone, e di fronte agli organi di 

stampa, radio e televisioni di tutto il mondo, la prima porzione della volta 

restaurata viene presentata ufficialmente. E‟ un trionfo. 

Colalucci, qualche giorno dopo, racconta l‟evento nel diario di cantiere. Parla 

della grande emozione provata nel vedere gli affreschi restaurati per la prima 

volta dal basso. Si dice soddisfatto del risultato del   lavoro e sollevato circa la 

sua omogeneità, mentre è assai critico sulla qualità dell‟illuminazione. Secondo 

lui la sera dell‟inaugurazione gli affreschi erano stati eccessivamente illuminati 

.Racconta infatti di aver fatto spegnere, il giorno successivo, quasi tutte le 

lampade piazzate172, lasciandone accese soltanto due. 

La cerimonia dell‟apertura della prima porzione della Volta restaurata fa il giro 

del mondo e, attraverso gli organi di stampa, le immagini degli affreschi arrivano 

 nelle case di tutti. Cresce la curiosità attorno al lavoro e cresce il consenso per 

i risultati ottenuti. La popolarità di Colalucci è in rapida ascesa. Quando in 

Vaticano percorre il lungo corridoio delle carte geografiche per recarsi in 

Sistina, i turisti lo fotografano come fosse un divo del cinema. Alcuni gli 

chiedono l‟autografo. A tutti piace il suo modo pacato di parlare del lavoro. 

Trasmette sicurezza senza mai mostrarsi arrogante, e fa sembrare semplice 

anche ciò che non lo è.  Le visite si in cantiere si moltiplicano. Per vedere gli 

affreschi da vicino arrivano persone dalle più prestigiose istituzioni di tutto il 

mondo : da  San Diego  California,  dalla   Università del Michigan,  da  quella  del 
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La sera dell‟inaugurazione erano state piazzate diciotto lampade Osram-Philips, anche per consentire alle televisioni 
di effettuare le riprese degli affreschi. 
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 Wisconsin, dall‟Accademia Britannica, da quella Germanica, dalla Sorbona di 

Parigi. Gli Storici dell‟arte ed i restauratori italiani amano visitare il cantiere con 

una certa frequenza, e seguono il lavoro -che intanto prosegue nella seconda 

porzione della Volta comprendente la scena con il Diluvio Universale- con grande 

partecipazione. È ancora una volta il diario di cantiere a lasciarci la traccia 

dell‟emozione immediata dei numerosi visitatori.  Molte e lusinghiere le 

annotazioni che tanti di loro lasciano accanto alla  firma “..una esperienza nella 

vita che non si può dimenticare”  lascia scritto Gombrich173.  Peridis il noto 

vignettista de El Paìs, disegna una scenetta che rappresenta Colalucci 

impegnato nella pulitura della volta osservato dal Papa che gli dice “..va bene 

così maestro”174. Lo scultore Arnaldo Pomodoro scrive :“.. è per me un giorno 

particolare; è davvero emozionante trovarmi al posto di Michelangelo e vedere da 

vicino come ha lavorato! Un‟ opera gigantesca, stupenda  e vadano gli elogi a chi se ne 

prende cura. Grazie e tanti auguri” , Umberto Baldini  commenta :“Grazie per questo 

ritorno allo spazio della visione”.  

Nel frattempo in Segreteria di Stato arrivano altre lettere a proposito del 

restauro. Questa volta a scrivere è l‟Arcivescovo di Milano Carlo Maria 

Martini175. Il Cardinale trasmette una lettera del presidente della Corte d‟Appello 

di Milano che raccoglie “alcuni rilievi critici di un gruppo di artisti” sul restauro della 

Sistina. Ancora una volta le perplessità si alimentano nell‟ambiente degli artisti, 

in questo caso il gruppo è di Bergamo e fa capo al pittore Mario Donizetti. Gli 

argomenti vertono come al solito sulla rifinitura a secco dell‟affresco 
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michelangiolesco. La lettera è accompagnata da un articolo che il pittore ha 

scritto per il trimestrale “Ricerca”176. Donizetti si avventura in campi  che non gli 

sono propri, come quello della storia dell‟arte, del restauro e della chimica,  

pretendendo di dare lezioni a chi di quelle materie se ne occupa in maniera 

professionale. Il   pittore  sostiene per esempio, che l‟azione   del solvente usato 

 per la pulitura (AB 57) sia dovuta alla soda caustica e all‟ammoniaca, 

scambiando il bicarbonato di sodio per soda caustica ed il carbonato 

d‟ammonio per ammoniaca. Parla del Condivi traendo conclusioni personali. Si 

scaglia contro la rimozione dei ritocchi dalla figura di Zaccaria accusando i 

restauratori di aver agito con leggerezza ed ignoranza, quando abbiamo visto 

che gli studi sui problemi del Profeta hanno impegnato tutta l‟equipe per più di 

un anno. Donizetti prosegue l‟articolo  parlando della fuliggine, secondo lui 

usata da Michelangelo per nascondere i colori troppo brillanti dell‟affresco 

appena dipinto. Il pittore avverte che la fuliggine -non avendo una definizione in 

formula chimica - può essere scambiata per lo sporco prodotto dalle lampade. 

Dando ad intendere che i restauratori ed i chimici siano incapaci di distinguere il 

sedimento di sporco dalla materia originale. Ma il restauro della Sistina non 

sarà l‟unico bersaglio di Donizetti che successivamente sparerà a zero anche 

contro il restauro del Cenacolo, incolpando la restauratrice Pinin Brambilla di 

aver : “asportato dal Cenacolo le finiture a secco di Leonardo”. Il pittore termina 

l‟articolo su “Ricerca” con una descrizione molto personale, e senza alcun 

riscontro scientifico o storico, della tecnica pittorica di Michelangelo.  
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“.. Michelangelo concepì a priori il raggiungimento del risultato finale non 

intieramente a solo fresco, ma a tecnica mista. Anche per la scarsità delle 

sue   conoscenze   di   tecnica  a fresco adottò questo metodo misto che gli  

procurò ovviamente le difficoltà che sono non solo note ma storiche”. 

Il 9 dicembre 1986 visitano per la prima ed unica  volta il cantiere, Toti Scialoja e 

Alessandro Conti177. Nessuno dei due, prima di questa data, ha mai visto la 

pittura di Michelangelo della Sistina da vicino178 anche se Conti, pochi giorni 

prima, ha mandato alle stampe179 un testo dal titolo  “Michelangelo e la pittura a 

fresco”180. Il libro deve essere presentato di li a qualche giorno, e questa 

singolare visita in exstremis gli serve per  poter dire di aver visto la pittura di 

Michelangelo da vicino. Non importa quando. Lo studioso si fida del fatto che 

nessuno metterà in relazione la data della sua visita in Sistina con quella della 

stampa del libro.  

Nel diario di cantiere, c‟è il racconto di questa strana visita. È  un racconto duro 

e critico fatto da Colalucci e sottoscritto da Mancinelli. Apprendiamo che Conti e 

Scialoja si sono fermati sul ponteggio per una stringata mezz‟ora, e che hanno 

osservato gli affreschi in un clima di estrema freddezza, senza mai cercare il 

dialogo con i restauratori. Nessuna domanda, nessuna apertura al dialogo. 

Concludendo il racconto di questo episodio Colalucci si sofferma sul problema 

 dell‟insegnamento delle tecniche artistiche.  Conti, come nota, è abituato a 

studiare le opere sulle riproduzioni fotografiche, le tecniche solo sulle fonti, e 

non ha nessuna abitudine al contatto diretto con la materia. Un metodo di studio 
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 Il che è molto strano dal momento che il lavoro andava avanti da quasi cinque anni. Il cantiere era aperto a chiunque 
facesse richiesta di visitarlo. 
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 Finito di stampare nel  novembre 1986 presso la Grafica Lito di Firenze. 
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 Cfr. A. Conti “Michelangelo e la pittura a fresco”  con prefazione di Toti Scialoja, Firenze 1986. 
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discutibile che si presta ad interpretazioni spesso lontane dalla realtà o 

quantomeno lacunose.  Oggi che a più di vent‟anni di distanza dalla 

pubblicazione del testo di Conti, abbiamo acquisito la consapevolezza che lo 

studio delle tecniche esecutive - per fornire dati credibili- deve essere condotto 

a diretto contatto con l‟opera d‟arte, le riflessioni di Colalucci ci sembrano 

quanto mai appropriate. All‟epoca però gli scritti di Conti, anche se da molti 

illustri studiosi furono subito definiti “marginali e fantasiosi”,  fecero in tempo a 

finire sui tavoli di molti studenti. Vi era l‟aggravante che lo studioso rivendicava 

il suo ruolo universitario presentandosi come “L‟unico titolare della Cattedra di 

Storia e Tecnica del restauro” a Bologna. In realtà insegnava al DAMS una sorta di 

facoltà sperimentale dedicata  all‟ insegnamento delle varie forme di arte e 

spettacolo e che in quegli anni, altro segno della crisi che avanzava, aveva da 

poco  incluso tra quegli insegnamenti  la “storia e la tecnica del restauro”181.   

Il quinto giornale di cantiere inizia il 19 gennaio 1987, con un lungo elenco di 

firme. Tra  visitatori c‟è Paul Philippot. Si sta lavorando alla scena della 

Cacciata dal Paradiso terrestre. In cantiere c‟è una novità : il 23 gennaio è stato 

istallato dalla società E.C.G. il compiuter182 per la raccolta e archiviazione dei 

dati relativi alla documentazione grafica. Fino a quel momento le basi grafiche 

erano state eseguite manualmente183 partendo dalle tavole fotografiche Alinari. 

Con il procedere del lavoro, e la crescita dei dati da acquisire e da rendere 
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 Conti si era laureato con una tesi sulla “storia del restauro” che poi aveva  trasformato in testo scolastico- Colalucci  
definisce  “insulso” questo testo poiché ritiene che non si possa parlare di storia in quanto si tratta di una raccolta  
disorganica di metodi  di restauro. 
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  Si tratta di una stazione Apollo D.N. 3000 con processore Motorola 68020, 4 megabytes di RAM e hard disk da 330 
megabyte, monitor 19 pollici a sedici colori ad alta definizione. Il sofware di base è un series 5000 (S5k9 della Auto Trol 
Tecnology di Denver ), il software  applicativo, fornito dalla E:C:G: è stato successivamente modificato ed adattato alle 
esigenze della raccolta dati dalla stessa equipe di restauro.  Si veda F. Mancinelli “Sistemi di documentazione nel 
restauro della Cappella Sistina” in Atti del Convegno Internazionale di studi, marzo 1990- Ed. Istituto Geografico De 
Agostani, Novara 1994. PP. 263/265. 
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 Dall‟inizio del lavoro e fino all‟istallazione del compiuter, le basi grafiche erano state eseguite da  D. Bartoletti. 
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soprattutto consultabili facilmente anche in futuro, nel corso del 1986, si era 

deciso di ricorrere all‟informatica. È questa la prima volta che un compiuter 

viene istallato in un cantiere di restauro. Il compiuter, per tutta la durata del 

restauro, sarà manovrato da Filippo Petrignani. 

Intanto continua l‟opera di divulgazione dei risultati del lavoro. L‟ 1 febbraio, 

all‟indomani di una affollatissima conferenza di Mancinelli al Poldi Pezzoli di 

Milano, il quotidiano la Repubblica, pubblica una lettera aperta di Beck a 

Colalucci. La lettera da inizio ad un vero e proprio botta e risposta tra i due che 

avrà luogo sui giornali e che si protrarrà per qualche tempo. La cosa è anomala 

poiché  Colalucci –come   tutta    l‟equipe  vaticana - aveva   sempre  cercato  di 

 dibattere i problemi del restauro nelle sedi idonee, tenendosi lontano dalle 

polemiche spicciole tanto care ai mass media. In questo caso particolare però, 

poiché tirato personalmente in ballo, sarà costretto a rispondere pubblicamente.  

La lettera aperta di Beck a la Repubblica si apre così : 

“Caro Colalucci in questo mondo alienato e frettoloso dove le azioni sono 

coperte dal velo dell‟anonimato, le battute ad effetto sono di rigore e le 

alleanze più spurie portano a strane compagnie184…(..) ..quando il New York 

Time ha pubblicato la corrispondenza da Roma di Mary Davis Suro185 

..(..)..basata essenzialmente su una sua intervista, ho preso atto che le mie 

osservazioni non erano rimaste inascoltate..(...)..lei Colalucci, un 

restauratore con esperienze decennali sta incominciando a nutrire gravi 

dubbi anche se è stata una sola la voce del mondo accademico (cioè la sua ) 

che si è levata per contestare il restauro da lei diretto…(..) malgrado 

                                                 
184

 Potremmo dire che questa “criptica apertura” più che al lavoro di Colalucci sembrerebbe riferibile alla natura di quell‟ 
ArtWatch, di cui Beck è a capo. 
 
185 Beck si riferisce all‟articolo di 

 
M. D. Suro “Il restauro della Sistina : guai in Paradiso”  New York Time, 4 gennaio 

1987 e ripreso poi dall‟ International Herald Tribune. 
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l‟osannante consenso di tanti emeriti storici dell‟arte..(..) mi sembra che una 

singola voce abbia avuto su di lei un impercettibile effetto..”186   

 

La letterà di Beck prosegue con uno stile alquanto discutibile quando, dopo 

aver fatto raccomandazioni elementari, incita Colalucci a non farsi “trarre in 

inganno da amici che le rivolgono elogi forse generosi ma sicuramente acritici e retorici 

( evidentemente per Beck sono retorici i commenti di Argan, Bertelli, Brandi, Briganti, 

Chastel, Gombric, Urbani, e di tutti quanti hanno scritto a favore del restauro )..” Poi 

getta quasi un anatema : 

 “..quando verrà il momento sarà lei e non questi personaggi, a dover rendere 

conto del suo operato alla posterità…(..) si schieri dalla parte degli angeli..”   

 

Il 2 febbraio, in cantiere ci sono trenta giornalisti inviati dai giornali e dalle TV  

più importanti del mondo :  Le Figarò,  Ya- Madrid, N.C. News, “La Nazione”, 

Agenzia Asca, Afp, “Il Giornale”, “Il Tempo”, “Avvenire”, “Corriere della Sera”, 

DjN, “Voice of America”, Televista-Messico, “La Repubblica”, BBC, TG.3 Rai, 

Agenzia Italia ed altre.  Si continua il 5 con AP, EFE, “Daily News”, Europa 

Press- Spagna, ANSA, Agenzia France Press, NPR, “La Stampa”, “Il 

Messaggero”, “El Pais”, “Sonijay Tribune”, GR 3 24 ore.  Si sta lavorando sulla 

scena della Cacciata dal Paradiso Terrestre.  

Ancor   prima   della   risposta   di  Colalucci  a Beck su la Repubblica, esce sul 

 

                                                 
186

 Beck costruisce un ipotesi fantasiosa, partendo da alcune considerazioni personali su Colalucci, con le quali la Suro  
aveva colorito il suo articolo sul New York Time. La giornalista aveva scritto che Colalucci ,gravato dalle responsabilità 
del lavoro,gli era apparso  teso ed improvvisamente invecchiato . Tutto qui, tanto che in seguito resasi conto che il suo 
pezzo era stato usato scorrettamente da Beck per gli articoli qui riportati, si scuserà personalmente con Colalucci. 
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 Corriere della Sera un commento di Carlo Bertelli dal titolo emblematico : 

“Michelangelo sporco dura di più ?” . Bertelli  risponde sostanzialmente a Beck 

difendendo il restauro della Sistina e criticando coloro che esprimono giudizi su 

lavori che non conoscono. Sul contenuto del testo di Conti  Bertelli  è molto 

severo : 

 “E‟ dunque un segno interessante di costume il fatto che sia stato possibile 

scrivere un intero libro contro il restauro della  Sistina  senza che l‟autore  

dimostri mai un‟ osservazione diretta e soltanto cucia notizie stampate a 

ipotesi non dimostrate”187.  

 

La feroce stroncatura di Bertelli al metodo di ricerca di Conti non passa 

inosservata, tanto che la polemica si inasprisce ulteriormente. Tra le varie 

testate giornalistiche italiane ed estere, che si occupano dell‟argomento, spicca 

il quotidiano romano Paese Sera che  conduce la polemica in maniera molto 

scorretta. C‟è da dire che il quotidiano romano, dopo un passato glorioso è 

ormai in grave crisi editoriale - tanto che di lì a pochi anni chiuderà i battenti 

definitivamente – e probabilmente cerca di vendere quante più copie possibile 

con titoli sensazionalistici. Paese Sera diviene la voce pubblica delle opinioni 

personali di un ristretto gruppo di persone : Manisco, Scialoja, Conti e Bek ( 

cioè un giornalista un pittore e due storici dell‟arte ). Più aumenta il successo 

del restauro nel mondo, più la polemica assume i caratteri  di una caccia alle 

streghe, contro il Vaticano prima e contro Colalucci poi. 

                                                 
187

 C. Bertelli “Michelangelo sporco dura di più ?”  Corriere della Sera 4 febbraio 1987.  
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Manisco è l‟autore di un pezzo uscito il 5 febbraio188 su Paese Sera. L‟articolo 

lunghissimo è un inno alla faziosità. Si sofferma sul solito testo di Conti 

annunciandone la traduzione in inglese. Manisco  definisce l‟appello di  Beck su 

 la Repubblica “Accorato e civile”  mentre giudica “polemico e denigratorio” il  modo 

di rispondere di Colalucci e di Mancinelli. La falsità di tali asserzioni trova un 

facile riscontro nell‟intervista rilasciata da Mancinelli al Corriere della Sera e 

nella lettera di risposta di Colalucci a Beck, entrambe pubblicate il 7 febbraio. 

“ Caro Beck, lei mi offende”  così si apre la lettera di Colalucci189,che prosegue: 

“….La sua affermazione secondo la quale io incomincerei a nutrire gravi 

dubbi sul mio lavoro di restauro  mi sorprende e mi sbalordisce, tanto essa 

è contraria alla verità...(..).. no professore, io non sono né angosciato né 

preso da incertezze, sono solo pienamente conscio delle responsabilità che 

pesano  su di me così come pesano su tutti coloro che condividono le 

decisioni relative alla campagna di restauro in corso…(..)..Ciò che più mi 

sorprende nella sua lettera è che lei possa pensare che le domande più 

elementari che oggi mi pone, non siano state da noi considerate prima 

ancora di dare inizio al lavoro. Mi sembra ovvio che quesiti quali : è 

necessario procedere alla pulitura? È urgente? Siamo sicuri della bontà del 

metodo nel tempo? Esistono rifiniture originali a secco di Michelangelo ? 

ecc. vengono posti come premessa di qualsiasi operazione di restauro. 

Dubitandone, professor Beck, lei offende la nostra professionalità ed il 

nostro senso di responsabilità…(..) risposte a questi problemi…(..)..sono 

già state date da noi attraverso pubblicazioni scientifiche ed altre di larga 

diffusione. Ma lei sembra volerle ignorare. Quanto alla pausa da lei 

invocata, le faccio presente che le pause di riflessione sono per noi 

normale prassi di lavoro e durano tutto il tempo necessario…(..) ritenevo 

importante la sua opinione , ma la sua lettera mi ha profondamente deluso. 

                                                 
188

 L. Manisco “Ora anche dagli usa <fermate i restauri>” Paese sera  5 febbraio 1987, p. 11. 
 
189

 Cfr. G. Colalucci “Caro Beck lei mi offende” in Repubblica di sabato 7febbraio 1987. 
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Quanto al suo invito, ad effetto, a schierarmi <dalla parte degli angeli > mi 

pare di esservi ormai da oltre sei anni. E lei professore ?”.  

 

Mancinelli invece risponde alle domande di A. Debenedetti dalle pagine del 

Corriere della Sera. Alla domanda sulla pausa di riflessione invocata da Beck 

Mancinelli risponde: 

 “Sono d‟accordo con Beck che, lavorando su Michelangelo, la prudenza è 

indispensabile. Sono d‟accordo sul fatto che il tempo in operazioni di 

questo genere non deve avere importanza. Però le pause di riflessione si 

fanno quando ci sono dei motivi validi. Nel nostro caso, le pause sono già 

state moltissime anche se il professor Beck non ne è informato. Ci siamo 

fermati ogni  volta  che lo abbiamo ritenuto necessario..”   

 

Quando il giornalista chiede quali consensi ha avuto il lavoro Mancinelli 

risponde :    

“ In molti si sono espressi a favore pubblicamente : da Urbani a Bertelli, da 

Argan a Calvesi,  da Briganti a  Zeri,  da Chastel a Raggianti a Baldini, da 

Hartt a Shearman, dalla Weill-Garris alla Borsooc. E mi fermo agli storici 

dell‟arte..”  Poi alla domanda sul dissenso di Scialoja riprende : “Gli 

artisti hanno un rapporto estremamente soggettivo -ed è giusto- con l‟opera 

d‟arte e la trasformazione operata dalla pulitura è stata indubbiamente 

shoccante. Non tutti gli artisti però, hanno reagito allo stesso modo..”190 

 

Pochi giorni dopo un nuovo articolo su la Repubblica con ulteriore replica di 

Beck :  

“ il professor Colalucci mi ha sfidato ad un dibattito pubblico chiedendomi < 

da che parte sta lei professore?> La risposta è semplice – dalla parte di 

Michelangelo…”  

                                                 
190

 A. Debenedetti “Per la Sistina non c‟è bisogno di pause” Corriere della Sera  7 febbraio 1987. 
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l‟intervista riporta sempre gli stessi argomenti contro il restauro basati sulle 

solite fonti : l‟ormai noto passo del Condivi e le improbabili teorie contenute nel 

testo di Conti191. L‟articolo si conclude con la risposta di Colalucci, interpellato a 

proposito della lettera aperta contro il restauro inviata al Papa da una quindicina 

di artisti americani tra cui  Christo, Rauschenberg e Andy Warhol –che pare 

avesse aderito poco prima di morire-. Dice Colalucci :  

“Noi non ci mettiamo in allarme, e nemmeno il Papa, altrimenti si sarebbe 

mosso da tempo. Ho l‟impressione che qualcuno di questi firmatari non abbia 

neanche mai visto che cosa stiamo facendo”.  

  

A difesa del restauro ed a proposito della protesta degli artisti americani 

Giuliano Briganti scrive su la Repubblica un articolo dal titolo “Quando si firma al 

buio” 192 Dice Briganti :  

“Credevo fosse una consuetudine tutta italiana quella di firmare lettere 

aperte, quasi sempre per telefono, avendo solo un‟idea molto vaga del 

contenuto delle medesime. Ma vedo che non è così. Non so davvero cosa 

abbia condotto artisti come Rauschemberg, Cristo, Rosenquiste e il defunto 

Andy Warhol a firmare, insieme ad altri artisti americani (quindici in tutto) una 

lettera a proposito del restauro della Sistina…(..) proponendo al Vaticano la 

sospensione dei lavori…”  

 

Briganti ritiene dunque totalmente fuori luogo la levata di scudi  di quelli che 

definisce “ antichi eroi della Pop Art”  e rivela che ha sempre pensato, senza 

tuttavia dirlo, che i pittori anche i più grandi, non fossero le persone “più adatte 

a capire gli altri pittori e i grandi che li hanno preceduti”, e a tale proposito cita 

                                                 
191

 Bisogna dire che Conti, polemizzando con il restauro della Sistina, trova il modo di portare continuamente alla ribalta 
il suo libro che con ogni probabilità, in altro contesto, sarebbe passato inosservato. Conti fa, come si direbbe oggi, 
pubblicità a costo zero. 
 
192

 G. Briganti “ Quando si firma al buio”  la Repubblica 8 marzo 1987. 
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Federico Zeri che gli aveva  ricordato quanto misera, e basata su attribuzioni 

sbagliate, fosse la collezione di quadri antichi di  Picasso. Briganti si chiede che 

autorità abbiano i firmatari della lettera per parlare, visto che la loro opinione si 

basa sul sentito dire, poiché nessuno di loro ha mai visto il lavoro da vicino ed 

ha  forse “solo sbirciato fotografie di giornali o poco più” . Briganti si sofferma anche 

sulla provenienza degli attacchi e sul fatto che da questi : 

“reiterati attacchi contro questo meraviglioso restauro della Sistina – attacchi 

che provengono tutti, diciamo anche questo, sempre dalla stessa fonte – non 

emerga mai nulla di nuovo. Se studiamo bene gli argomenti degli oppositori 

non vi troviamo, in fondo, nessuna accusa precisa, nessuna manomissione o 

danno documentato : solo accuse, gravissime si, ma generiche e che 

insistono sempre e soltanto sulla distruzione di presunti ritocchi a secco, di 

pentimenti, di aggiunte, di velature a colla e di <ultime mani >, la cui esistenza 

non è, a mio vedere, in alcun modo dimostrata nei fatti. Sono accuse basate 

soprattutto su di un giudizio estetico che presuppone un‟ immagine di 

Michelangelo che personalmente non mi sento affatto di condividere…” 

 

Colalucci è reduce da un viaggio in Canada dove ha fatto una conferenza. 

Continuano le visite. Il 9 marzo visita il cantiere Antonio Cederna noto per le sue 

campagne di stampa volte a sensibilizzare i lettori sulla salvaguardia 

dell‟ambiente e del patrimonio culturale193. Assieme a Cederna salgono sul 

ponte Desideria Pasolini dall‟Onda, e Maria Antonelli, due personalità di spicco 

di “Italia Nostra”194, l‟associazione che dal 1955 si occupa della difesa del 

territorio. Il 10 marzo Colalucci inizia la pulitura della testa di Eva. Pochi giorni 

                                                 
193

 Cederna, dagli anni cinquanta del Novecento in poi (era nato nel 1921 e morirà nel 1996) aveva condotto molte 
battaglie per la salvaguardia del territorio, scrivendo su  riviste e giornali come “il Mondo”, “il Corriere della Sera”, “la  
Repubblica”, e “L‟Espresso”. Dal 1980 era presidente della sezione di Roma di “Italia Nostra”. Nel 1987 viene eletto in 
Parlamento dove rimarrà fino al 1992 e dove contribuirà alla stesura di leggi a favore della tutela e della difesa del 
territorio. Si veda tra l‟altro A. Cederna “Sritti per Roma” Ed. Palombi, Roma 2008. 
 
194

 “Italia Nostra” fu fondata nel 1955 da un gruppo di persone, tra cui  Desideria Pasolini dall‟Onda, per sensibilizzare il 
paese contro i rischi della speculazione selvaggia che in quegli anni di ricostruzione si andava delineando. 
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dopo esce sul Corriere della Sera un‟ altro articolo di Bertelli dal titolo “Lassù in 

cima alla Sistina”195. In questo articolo Bertelli racconta  l‟ultima delle molte visite 

fatte in Sistina e coglie l‟occasione per parlare del contenuto di una lettera 

recentemente inviatagli da Beck . Sul ponte viene accolto da Mancinelli e da 

Colalucci “..sono sorridenti come li ho sempre visti..” dice lo storico che chiede loro 

 “ non sapevo che Beck fosse stato due volte qua” Mancinelli e Colalucci 

rispondono “oh si, l‟ultima volta nel novembre scorso. Si congratulò con noi, partì e 

poi ci scrisse che non era d‟accordo e che dovevamo sospendere i lavori..”  Lo storico 

mette al corrente Colalucci e Mancinelli di aver ricevuto anche lui una lettera da 

Beck che mira a convincerlo ad andare dalla sua parte: 

 “..poiché come sai loro (cioè i restauratori) stanno togliendo tutta la colla, fatta 

come i tuoi amici hanno detto, di colla animale <made from animals>  infatti io 

credo che certi strati di colla siano stati posti da Michelangelo come 

preparazione per ritocchi a secco e per dare unità all‟insieme, come pensa 

anche Conti che ha maggiori conoscenze tecniche di me” .  

 

Un tentativo che fallisce ovviamente e che anzi spinge Bertelli a scrivere questo 

interessante articolo  che entra nel merito delle obiezioni sollevate da Beck, 

analizzandole e smontandole una ad una. C‟è un passo molto significativo in cui 

lo studioso circoscrive la ragione di tutta quella bagarre ad un argomento 

preciso :  

“.. né Beck né Conti hanno individuato un punto preciso, in tutta la Pittura di 

Michelangelo finora restaurata o in via di esserlo, dove si trovino colle apposte 
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 C. Bertelli “Lassù in cima alla Sistina” Corriere della Sera 25 marzo 1987, p18. 
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 da Michelangelo e non dai suoi restauratori. Conti,  l‟autorità tecnica cui fa 

ricorso Beck, nella copertina del suo libro riproduce la testa del profeta 

Daniele, che non è ancora restaurata, ma che dal ponteggio si può vedere da 

vicino e appare come un vero campionario di imbratti e grossolani ritocchi..”   

 

Bertelli  torna a criticare  il testo di Conti, puntando il dito sulla  debolezza delle 

fonti cui l‟autore ha basato le sue teorie :  

“ La fonte cui  a sua volta fa riferimento Conti non è rappresentata 

dall‟osservazione diretta delle sezioni <sondaggi dello spessore dell‟intonaco 

dipinto >..(..)..né altri rilievi al microscopio, ma l‟autorità d‟un manuale scritto 

nel tardo Cinquecento da un mediocrissimo pittore, Giambattista Armenini. 

Quello sì che aveva bisogno di colle e nerofumo con cui mascherare le sue 

magagne…(..) ..in quanto poi all‟ipotesi che uno strato di colla fosse stato 

steso da Michelangelo per poi dipingervi sopra, non esiste proprio nessun 

supporto per sostenerla. Un ritocco a tempera si fa <stemperando> i pigmenti 

nella colla, non dipingendo su uno strato di colla”  

 

Bertelli analizza anche l‟ambito culturale che ha generato l‟assurda polemica 

attorno al restauro ed il fatto che essa sia nata in ambito universitario non gli 

sembra casuale poiché dice quello è “il mondo delle diapositive”. Poi affronta il 

problema del gusto degli artisti contemporanei ad avvolgere di mistero opere 

simbolo dell‟arte come la Gioconda o la stesa Cappella Sistina. Conclude 

citando  il caso dell‟icona di Damasco, un opera veneratissima ma che è 

proibito vedere : 

 “..Anche certe icone del nostro tempo, la Gioconda, o la Sistina, debbono 

esistere invisibili per permetterci di parlarne. In fondo anche l‟ultima opera di 

Andy Warhol non è stata eseguita sulle immagini dell‟ultima cena di Leonardo, 

ma della copia, perduta, che ne aveva eseguito Giuseppe Bossi. C‟è da 

riflettere.” 
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Più le posizioni a favore del restauro196 vengono da voci autorevoli più i dissensi 

sembrano alimentarsi. Il 25 marzo  Paese Sera197 pubblica un altro pezzo di 

Manisco, che questa volta tra i suoi bersagli include anche tutti quelli che si 

sono pronunciati a favore del restauro : dall‟Istituto del Restauro al restauratore 

Tintori ed allo stesso Bertelli che, secondo il giornalista, da Soprintendente 

avrebbe permesso restauri distruttivi sulle opere di Brera. Ma naturalmente il 

bersaglio più appetito da  Manisco è Colalucci, che tra le altre cose diviene 

l‟oggetto della vignetta satirica al centro della pagina. Credo che prima d‟ora 

nessun restauratore avesse goduto di “tale onore”. Manisco nell‟articolo usa un 

discutibile stile da “giornalista d‟assalto” cercando di gettare discredito su coloro 

che accusa. Evidentemente non gli resta altro. Ecco  perciò che Colalucci 

diviene colpevole di aver distrutto- prima di Michelangelo- gli affreschi di Perin 

del Vaga a Castel Sant‟Angelo e la Trasfigurazione di Raffaello. Per la cronaca 

sottolineo che la pulitura degli affreschi di Perin del Vaga fu rispettosa al punto 

da conservare tutto l‟intervento settecentesco del Mazzuoli, e che la  

Trasfigurazone di  Raffaello non fu restaurata da Colalucci né, come abbiamo 

 visto nel capitolo 3- egli ebbe alcun ruolo in quel lavoro.  

L‟ultimo articolo di Bertelli evidentemente non passa inosservato neanche 

oltreoceano, al punto che alcuni degli artisti firmatari della lettera aperta al Papa 

–probabilmente anche in seguito al duro commento di Briganti su la Repubblica 

- decidono di andare in Sistina per vedere gli affreschi da vicino. 

                                                 
196

 Oltre agli articoli citati si veda : D. Del Rio “Quattro passi in paradiso”  la Repubblica 8/9 febbraio 1987 -  O. Petrosillo 
“ Torna il vero Michelangelo dagli affreschi della Sistina” Il Tempo 8 febbraio 1987 – P. Consagra “Un pugno dall‟aldilà” 
il Giornale 8 febbraio 1987 – F. Zoccoli “ Sotto il velo c‟è proprio Michelangelo” ne Il resto del Carlino del 21 febbraio 
1987 -  A. Pinelli “i colori della disputa”  in Il Messaggero del 26 febbraio 1987 - Cfr. anche in la Repubblica 8 marzo 
1987 G. Del Re “Dall‟America nessuna scoperta”  A. Pinelli “ Ciò che Beck non ha tenuto presente” F. Clerici “ non 
confondiamo l‟olio con l‟acqua” . Anna Guaita “Il restauro della Sisina è ok” Il Messaggero, 17 aprile 1987- Fabio Isman 
“ Achi piace sparlare di Michelangelo” Il Messaggero, 2 giugno 1987. 
 
197

 L. Manisco “E‟ il solvente l‟arma assassina dei restauratori”  Paese Sera, 25 marzo 1987, p.15. 
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Dal diario di cantiere del 5 maggio : “Nei giorni passati sono venuti sul ponte alcuni 

pittori americani e galleristi, di quelli che hanno firmato la petizione al Papa per fermare 

il restauro.”  Con queste parole, Colalucci inizia a raccontare la visita degli artisti 

americani, e prosegue :  

“Dialogo tra sordi ed io non ho più pazienza (…) hanno vecchie idee che noi 

(con Cesare Brandi) abbiamo superato da più di cinquanta anni. Questa gente 

è fissata per “l‟esperienza materica” e ama perciò le muffe, la sporcizia, la 

casualità delle macchie e dei colori. Vuole ghettizzare Michelangelo in un area 

quanto più possibile lontana da noi. La sua arte deve essere corposa e 

misteriosa. Hanno paura forse della mente lucidissima e razionale che ha 

concepito una Volta complessa nella quale la visione architettonica di 

Michelangelo si unisce al suo senso plastico, tutto costruito in funzione di un 

cromatismo sentito sulle grandi superfici e nei grandi spazi. Trovo 

terribilmente riduttivo costringere Michelangelo ai nostri poveri schemi e alle 

nostre povere capacità tecniche…(…) Questa esperienza con i pittori 

americani mi ha lasciato un senso di pena perché ho visto stimati artisti che si 

lanciano dilettantescamente in un campo, quello del restauro, che non 

conoscono assolutamente e del quale forse sino a ieri non conoscevano 

neanche l‟esistenza. È penoso vedere fino a che punto siano ignoranti in 

 tecnica pittorica (antica) e in tecnica di restauro, di come siano totalmente 

disorientati pur senza accorgersene, nel vedere per la prima volta da vicino un 

affresco antico e soprattutto come siano totalmente all‟oscuro di una cosa che 

si chiama teoria del restauro….”   

 

A settembre sulla rivista l‟Illustrazione Italiana esce un bellissimo commento sul 

restauro firmato da Argan “ La Sistina come risposta alla Cena”198.  Argan legge il 

nuovo Michelangelo. Si dice certo che  il recupero della cromia originale della 

Sistina possa finalmente portare alla ricostruzione della  teoria del colore di 

Michelangelo. Mette a confronto Michelangelo con Leonardo anzi lo mette quasi 

in concorrenza: 

                                                 
198

 G. C. Argan “La Sistina come risposta alla Cena”  a cura di Sabina Orlandi su  L‟Illustrazione Italiana N° 46, 
settembre 1987, pp.22/27 
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 “Probabilmente la volta della Sistina è stata dipinta in diretta polemica a 

Leonardo , come risposta fiorentina alla Cena di Milano, che era la più famosa 

delle pitture murali del tempo..”  

 

scrive Argan, e pone l‟accento sulle diversità culturali che erano alla base della 

formazione dei due grandi artisti. Leonardo infatti era un avversario di quel 

movimento neoplatonico fiorentino al quale invece Michelangelo era vicino dai 

tempi di Lorenzo il Magnifico. Questa, spiega Argan, era stata la causa della 

fuga di Leonardo da Firenze alla volta di Milano dove l‟artista sentiva di poter 

affermare la sua visione dell‟arte più vicina alla tecnologia ed alla 

sperimentazione tecnica, che alla filosofia 

“Michelangelo non conobbe direttamente la Cena di Leonardo, e non 

immaginava che la tecnica usata avrebbe portato il dipinto come lo vide il 

Vasari: poco più di una macchia..(..).Leonardo e Michelangelo avevano già 

avuto in passato il modo di confrontarsi nella pittura murale : il dipinto di  

Leonardo rovinò prima di essere compiuto..(..) meno di cinque anni dopo, 

nella Sistina Michelangelo volle dimostrare che sul muro si poteva dipingere 

solo a buon fresco..”  

 

L‟11 settembre sale sul ponte la principessa Margaret d‟Inghilterra. 

Nonostante le testimonianze di stima che continuano ad arrivare da tutto il 

mondo, la Segreteria di Stato Vaticana decide di fare fronte agli attacchi violenti 

(che sembrano non avere tregua), nominando una Commissione di massimi 

esperti. La Commissione con il proprio appoggio avrà il compito di supportare 

l‟equipe vaticana durante tutta la prosecuzione del lavoro. Gli esperti per questo 
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 delicato compito vengono scelti tra gli esponenti delle più alte istituzioni nel 

campo del restauro e della conservazione., italiane ed internazionali : 

Prof. Umberto Baldini,       Già direttore dell‟Istituto Centrale del Restauro, Roma. 

Prof. Carlo Bertelli,            Università di Losanna. 

Prof. André Chastel,          Storico dell‟arte, membro de l‟Institut de France 

Prof. Alfio Del Serra,         Restauratore Capo del Laboratorio di Restauro di 

                                               P. Pitti, Firenze. 

 

Prof. P. Luigi De Vecchi,   Storico dell‟arte, Università di Milano. 

Prof. Sidney j. Freedberg, Chief Curator National Gallery of Art, Washington 

Prof. Luitpold Frommel,     Direttore della Biblioteca Hertziana, Roma 

Prof. Micael Hirst,             University of London, Courtanld Institute of Art. 

Prof. P. Schwartzbaum,    Chief Curator Guggenheim Museum di New York  

                                              Venezia, già Restauratore Capo dell‟ ICCROM,  Roma. 

  Prof. Norbert Baer,           Director Conservation Depart. Inst. of Fine Arts,  N.Y.                 

                                                University. 

Prof. John Sherman,        Harvard University. 

Prof. Giovanni Urbani,      già Direttore dell‟I. C. R. Roma. 

Prof. K. Weil-Garris,         Institute of Fine Art, New York University. 

Prof. Matthias Winner,      Freie Universitat Berlin. 
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La Commissione si riunisce per la prima volta il 27 novembre 1987, i lavori 

durano due giorni. Il cantiere è sulla zona che comprende la figura del profeta 

Ezechiele e quella della Sibilla Cumana. L‟apertura dei lavori si svolge nella sala 

dei Paramenti appositamente preparata con quattro tavoli messi per fare 

quadrato. Ci sono due proiettori per diapositive 6x6 e 35 mm con i relativi  

schermi . Il discorso di saluto viene fatto dal Card. Baggio. Sono presenti oltre 

ai Commissari  il Marchese Sacchetti, Mons. Marcinkus, il prof. Pietrangeli, il 

dott. Mancinelli, il dott. Gabrielli e Colalucci. Ci sono inoltre il Segretario 

Persegati, e la dott.ssa Edith Cicerchia, storica dell‟arte e  organizzatrice  del  

pranzo di fine lavori199. Il Card. Baggio chiede ai Commissari di dare a fine 

lavori un parere preciso sui seguenti punti : 

qualità del lavoro, validità delle tecniche di restauro, correttezza della 

conduzione scientifica, qualità e sufficienza della ricerca scientifica, risultati del 

restauro. Ai Commissari viene richiesto di dare anche dei suggerimenti.  Dopo il 

discorso di apertura si trasferiscono tutti sul ponteggio in modo da vedere da 

vicino la campata con la nascita di Eva già restaurata e quella con la creazione 

di Adamo non ancora toccata. Questo per permettere ai membri della 

Commissione di valutare in pieno ed attentamente le condizioni degli affreschi 

prima dell‟intervento e la qualità dell‟intervento stesso. La seconda tappa della 

visita è il laboratorio di ricerche scientifiche dove Gabrielli ha allestito sul grande 

diafanoscopio a  parete   un   pannello  illustrativo con le foto a luce di Wood, a 
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 Il pranzo sarà organizzato nel Palazzo dei Penitenzieri dei Cavalieri del Santo Sepolcro. 
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 raggi infrarossi, le stratigrafie e i diagrammi delle analisi chimiche delle colle, 

delle resine e di tutte le sostanze estranee presenti sugli affreschi. Alla fine 

della mattinata la Commissione elegge all‟unanimità Chastel Presidente che 

decide di riprendere la riunione nel pomeriggio chiedendo ai responsabili del 

restauro di preparare nel frattempo alcune integrazioni alle documentazioni già 

esposte. Chastel chiede notizie su altri restauri simili a quello in corso in modo 

da prendere visione degli aspetti positivi o negativi delle metodiche adottate. 

Bertelli chiede di vedere le documentazioni fotografiche della tecnica pittorica di 

Michelangelo, in particolare delle zone difficilmente visibili dopo il restauro. 

Inoltre viene richiesto di vedere le stratigrafie accoppiate alle foto delle zone di 

prelievo. Colalucci sceglie come zona da presentare la Sibilla Cumana 

mettendo insieme le foto delle aree di prelievo con i particolari dei punti e le 

relative stratigrafie. Per quanto riguarda i restauri simili a quelli riscontrati su 

Michelangelo Colalucci prepara le foto del suo archivio privato con i particolari 

degli interventi del Mazzuoli da lui documentati nella sala di Amore e Psiche a 

Castel Sant‟Angelo, e gli interventi  censori nella sala di Amore e Psiche a 

Palazzo Spada. Decide anche di mostrare le ridipinture della sala dei Paramenti 

in Vaticano. Per quanto riguarda i particolari da mostrare a Bertelli sceglie le 

foto dei capelli degli ignudi,delle orecchie delle mani, dei visi ecc. Prepara 

anche la serie di dias delle gambe della Sibilla Eritrea con i problemi dei danni 

dei ritocchi e delle ridipinture. 
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Durante il pomeriggio la Commissione si reca sul ponte per vedere gli affreschi 

illuminati esclusivamente con la luce di Wood in modo da osservare 

attentamente le zone da restaurare e quelle già restaurate. Vengono chieste 

delucidazioni sull‟uso del Paraloid e sulle intenzioni per la futura conservazione 

degli affreschi. Colalucci spiega tutto sul Paraloid e sulla metodica che usa per 

applicarlo in Sistina mentre Gabrielli ne illustra le caratteristiche chimiche.  

Alla fine della seconda giornata di lavori tutti si riuniscono nella sede dei 

Cavalieri del santo Sepolcro per la lettura della relazione finale fatta da Chastel. 

Sono presenti il Cardinale Baggio, il marchese Sacchetti e monsignor 

Marcinkus, oltre ai rappresentanti del laboratorio. Tutti sono soddisfatti perché il 

giudizio sulla conduzione del lavoro e sui risultati è molto positivo. La 

Commissione, su suggerimento di Mancinelli, propone che a fine lavori sulla 

Volta, prima dell‟inizio del restauro sul Giudizio,  venga organizzato un 

convegno di studi. Viene anche deciso di mantenere sul progetto il massimo 

riserbo,  per dare modo agli organizzatori di lavorare con la tranquillità 

necessaria. In quella stessa sede Urbani propone di aggiungere alle indagini 

scientifiche le misurazioni colorimetriche,200 da effettuarsi prima e dopo la 

pulitura, in modo da avere una dato in più per mettere a tacere le contestazioni. 

Con l‟inizio del nuovo anno iniziano le prove di pulitura sulla scena con la 

Creazione di Adamo. Qui la situazione è diversa dalla parte di volta fin ora 

restaurata poiché coincide con la seconda pontata affrontata da Michelangelo. 

Colalucci appunta che l‟intonaco sembra diverso, come impasto e lavorazione, 
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 e rileva un più ampio uso dell‟incisione indiretta rispetto allo spolvero, utilizzato 

maggiormente nella prima campata. Il 19 gennaio 1988  Colalucci annota sul 

diario di cantiere la notizia della morte di Cesare Brandi, avvenuta il giorno 

prima. Scrive anche alcune righe in ricordo del suo grande maestro e sottolinea 

il profondo dispiacere per la sua perdita, con Brandi se ne va irrimediabilmente 

una parte fondamentale della storia del restauro. 

L‟8 febbraio torna la troupe dell‟NTV.  Si sta lavorando sul Dio Padre della 

Creazione. Colalucci  nota che la pulitura di questa campata crea meno 

problemi rispetto alla parte di volta fin ora affrontata. Gli sembra di essere 

tornato alle lunette. L‟affresco è forte e smaltato, non ci sono pentimenti né 

rifiniture a secco. La sera prima Colalucci ha parlato al telefono con 

Carandente, da poco nominato direttore della XLIII Esposizione Internazionale 

d‟Arte, la Biennale di Venezia, che è interessato ad un progetto da realizzare 

per il giorno dell‟ inaugurazione della mostra. Carandente vorrebbe proiettare, 

nel salone con la cupola dipinta da Galileo Chini, che è propriamente l‟ingresso 

del Padiglione Italia, alcuni momenti del restauro della Sistina  portando il 

restauro di Michelangelo tra i pittori moderni. Vedremo in seguito che il progetto 

sarà realizzato. Intanto in Sistina si sta mettendo l‟impianto di illuminazione 

nuovo. A Colalucci non piace perché la luce è eccessiva e verdastra. E‟ 

convinto che nelle giornate di sole la luce artificiale sia inutile,  ed appunta di 

fare una nota in proposito al Direttore ed a Mancinelli. Il 15 fa il programma per 

il proseguimento della pulitura sulla Creazione, disponendo di continuare con la 
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 testa di Adamo,  con il braccio e l‟avambraccio sinistro, con i gruppi di putti, con 

la figura attorno al Dio Padre, con il mantello, e con il Dio Padre.  Programma di 

terminare la pulitura con il particolare delle “dita che si toccano”. Nel frattempo il 

giorno 19 iniziano le operazioni di allestimento delle apparecchiature per il 

prelievo dei campioni di aria che serviranno per l‟analisi dei gas inquinanti. Le 

dita che si toccano, vengono pulite il 25 febbraio davanti alle cineprese della 

NTV e a un piccolo gruppo di persone tra cui il prof. Pietrangeli, Rotondi, 

Mancinelli e monsignor Marcinkus, poichè Colalucci ha pensato di dare rilievo 

all‟avvenimento. Del resto il dettaglio delle dita  costituisce il pezzo più famoso 

di tutta la volta anche se non è un brano di pittura particolarmente alto (tra l‟altro 

le due falangi dell‟indice e le prime due del medio e dell‟anulare della mano 

sinistra di Adamo sono il frutto del restauro del Carnevali). Pochi giorni dopo, sul 

ponte ci sono il fotografo ed una inviata della rivista americana Life che conta di 

pubblicare un articolo sul restauro nel mese di giugno201. Il fotografo è Enrico 

Ferorelli che, terminato il servizio, lascia scritta sul diario questa riflessione : “I 

pellegrini, i religiosi, gli storici, i romani ed i fotografi vi saranno grati del vostro lavoro 

per secoli ; finché la polvere non risporcherà noi, voi ed il dipinto. Con ammirazione”   

Il giorno 24 marzo, mentre si procede alla rimozione della stuccatura che taglia 

longitudinalmente la base del collo dell‟ignudo alla sinistra della Sibilla Persicha 

 eseguita dal Carnevali, il restauratore Maurizio Rossi scopre un frammento di 

affresco originale affogato sotto la malta. Poiché il Carnevali è intervenuto nel 

1570, il frammento,  che   proviene   dalla zona in ombra dell‟ignudo, testimonia 
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 l‟effettivo stato dell‟affresco a quella data. Naturalmente il frammento risulta in 

tutto simile, nei colori e nella superficie, a quello che si va recuperando con la 

pulitura. Questa è un ulteriore prova della correttezza del lavoro in corso. Il 

frammento ritrovato misura circa 5 cm per lato ed è trattenuto da chiodi in ferro 

normalmente adoperati dal Carnevali per armare la malta usata per i 

risarcimenti.  Data l‟importanza documentaristica del ritrovamento, Colalucci 

propone di lasciare il frammento così come è stato ritrovato, sistemando di 

conseguenza la lacuna attorno, per renderla esteticamente accettabile. 

Il 10 maggio iniziano le riprese per il filmato destinato alla Biennale. La regista è 

Anna Zanoli, che è anche storica dell‟arte, il direttore della fotografia è un 

mostro sacro del cinema Carlo di Palma (il preferito di Woody Allen). Il film 

viene realizzato con la concessione della Nippon Television N.T.V che ha 

l‟esclusiva sulle immagini202. Circa due settimane prima dell‟apertura della 

mostra di Venezia, su la Repubblica esce un lungo articolo-intervista a 

Carandente. La giornalista Natalia Aspesi203 apre così :“La vecchia 

Biennaled‟arte, edizione n° 43 e tra sette anni centenaria, avrà il suo scoop” poi lascia 

spiegare a Carandente di cosa si tratterà : 

 “Nei giorni della vernice..(..)..attraverso otto monitor, potremo vedere la 

pulitura degli affreschi di Michelangelo e Gianluigi Colalucci, mentre riporta ai 

suoi veri colori il Padre Eterno. Così quelli che hanno protestato contro i 

restauri saranno zittiti e resteranno incantati”. 
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 La N.T.V detiene l‟esclusiva mondiale sulle immagini fotografiche e cinematografiche delle pitture di Michelangelo 
nella Cappella Sistina. La N.T.V mette a disposizione gratuitamente per questa iniziativa l‟archivio del materiale grezzo 
girato sulla Creazione d‟Adamo. 
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 N. Aspesi “La disfida di Venezia” la Repubblica giugno 1988. 
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Nell‟introduzione al catalogo204 intitolata “Il luogo degli artisti”  Carandente 

specificava : “il brano Michelangiolesco che appare sul video è quello della Creazione 

dell‟uomo, un tema che gli artisti contemporanei troveranno di agevole riferimento alla 

loro stessa ininterrotta nel tempo creatività”  E ad apertura del catalogo della 

mostra mise come prima immagine una foto di Colalucci al lavoro sull‟affresco 

della Volta. Questo coinvolgimento degli artisti, dai quali erano partite alcune 

delle contestazioni, a verificare per mezzo del video, portato nel luogo deputato 

delle loro mostre, le operazioni di restauro della Sistina, ebbe uno straordinario 

effetto di chiarificazione. L‟iniziativa di Carandente ebbe un successo enorme. I 

visitatori che venivano intervistati dalle televisioni e dalla radio all‟uscita della 

mostra, si dicevano estasiati ed emozionati di fronte ai risultati della pulitura. 

Qualcuno paragonò la visione della testa di Adamo che emergeva poco alla 

volta dallo sporco, attraverso i gesti  calmi e ritmati delle mani di Colalucci a 

quella di un parto. 

Il video registrato rimase visibile a ciclo continuo per tutta la durata della 

mostra, e fu visto da 300.000 visitatori. Nel video era presentata e nominata tutta 

l‟equipe vaticana che lavorava con Colalucci e Mancinelli, di cui non si disse più 

che fosse giapponese. Il commento fuori campo era fatto da Colalucci stesso. 

Anna Zanoli gli chiedeva di chiarire, sulle immagini che scorrevano, quelle 

operazioni che descritte con le sole parole sui giornali avevano creato dei 

dubbi. Nel video si chiarì per esempio che l‟aspetto innaturale della superficie 
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 dipinta, che a volte il pubblico dal basso coglieva, era il frutto dell‟effetto delle 

luci di servizio o delle lampade termiche205. 

Il settimo diario della volta inizia il 30 maggio 1988, si sta lavorando alla scena 

della separazione della terra dalle acque. La scena è attraversata da una serie 

di crepe di varia misura fino a quella che ha prodotto sulla mano sinistra del Dio 

padre una larga caduta di intonaco reintegrata in affresco dal Carnevali in due 

giornate ( una per il cielo, ed una per la mano). 

Verso la fine dell‟anno Beck torna ad animarsi dalle pagine del settimanale 

l‟Espresso206. Lo storico usa lo “stile” e gli argomenti di sempre, ma questa volta 

chiede addirittura di essere ricevuto dal Papa. Dalle pagine del settimanale 

lancia un appello :  

“Dal 1980 a oggi i restauratori della Cappella Sistina hanno rifatto le pareti 

della Cappella. Chiedo a tutti, a partire da Giovanni Paolo II, che, prima di 

incominciare a ripulire il Giudizio Universale, i restauri si fermino per qualche 

anno..”.  

 

 E‟ assai interessante notare come la stampa, anche quella generalmente seria, 

riesca ancora a dare spazio a Beck, e a divulgare notizie senza l‟opportuna 

verifica. Nell‟articolo in questione per esempio Beck accusa direttamente il 

Vaticano dicendo : 

“ Qualche anno fa i giapponesi hanno avvicinato i responsabili delle collezioni 

d‟arte vaticane, ed hanno proposto di finanziare il restauro della Sistina ...”  
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 Cfr. Anna Zanoli “Il tradimento della luce” Giornale dell‟Arte, luglio-agosto 1988. 
 
206

 G. Melega “ A Giudizio del Papa”  L‟Espresso, 25 dicembre 1988, pp.36/40. 
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Una notizia totalmente falsa che il giornalista Melega avrebbe avuto il dovere di 

verificare prima di pubblicarla. Come abbiamo visto infatti, il Vaticano cercò una 

televisione, disposta a documentare l‟intera fase di pulitura, soltanto a lavoro 

già iniziato e dopo la presentazione ufficiale della prima lunetta restaurata. 

Quanto ai giapponesi, la NTV fu scelta dopo i ripetuti rifiuti avuti dalle TV 

italiane, i cui interessi non coincidevano con l‟ esigenza di documentare per 

intero la fase di pulitura degli affreschi. Poi Beck continua : 

 “ Convinti di far bene, quei responsabili hanno detto di sì, e il Papa si deve 

essere fidato. Poi i lavori sono cominciati, circondati da grande segretezza..”   

 

Anche in questo caso le accuse sono facilmente smontabili confrontando date e 

firme sui diari di cantiere. Se il giornalista avesse verificato, avrebbe scoperto 

che il cantiere della prima lunetta fu visitato da 117 persone, e che tra quelle 

persone vi erano stati gli storici ed i restauratori dell‟Istituto Centrale del 

Restauro e molti altri, con i quali in quegli otto mesi di lavoro, Colalucci ed i 

responsabili del restauro avevano ripetutamente cercato il confronto. L‟articolo 

di Melega si dilunga sulle ormai note accuse, riprese anche  nella scheda di Toti 

Scialoja pubblicata al centro pagina.  Ormai Beck e suoi seguaci sono costretti 

ad alzare i toni delle accuse per avere spazio e per tentare di trascinare nella 

bagarre i responsabili del restauro. Naturalmente non ci riusciranno e con il 

passare del tempo rimarranno sempre più isolati.  Viene spontaneo mettere a 

confronto lo stile ed il contenuto dell‟articolo appena citato con quello apparso 
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sullo stesso settimanale quasi sei anni prima e firmato da Fabrizio Dentice e  da 

Giulio Carlo  Argan207.  

Nella primavera del 1989, quando i lavori della Volta sono arrivati alla fine, 

Anna Zanoli realizza un servizio208 per una delle rubriche più seguite della RAI : 

Tg1 sette. Le riprese riguardano la pulitura di una delle scene più spettacolari 

 della Volta : “La separazione della luce dalle tenebre”  che con i suoi forti contrasti 

di colore offre lo spunto per affrontare il tema dell‟origine del cangiante. Il 

confronto, offerto nel servizio, con il Tondo Doni  dipinto da Michelangelo prima 

della Sistina, riesce a chiarire anche i dubbi più persistenti. 

 Per celebrare la fine del restauro della volta, viene realizzato anche un altro 

servizio televisivo a cura di Nino Criscenti  dal titolo “Dentro la Sistina” 209 che 

vede coinvolti come voci a favore del restauro personaggi come E.Gombrich, G. 

Briganti e F. Zeri, e come voci contrarie J. Beck. 

 

                                                     Michelangelo –un particolare del Giudizio Universale 
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 Il servizio dal titolo “Il colore di Michelangelo” andò in onda su RAI  1  il 2 maggio 1989 alle ore 20,30 
 
209

 N. Criscenti “Dentro la Sistina”  produzione RAI, 1989. 
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                Michelangelo “La separazione della luce dalle tenebre” particolare della figura del Dio Padre a luce radente 
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Il Giudizio Universale 

 

Il primo dei tre diari del Giudizio inizia il 23 novembre del 1989, con il verbale 

della riunione preliminare tratto dall‟ultimo diario della volta. I tre diari coprono 

l‟arco di tempo lungo quattro anni che si conclude il 24 marzo 1994 con la fine 

del lavoro.  

Davanti al giudizio c‟è una intelaiatura di tubi che servirà a sostenere i piani per 

eseguire alcune prove di pulitura da mostrare nel corso dell‟imminente 

Convegno. Il Convegno internazionale di studi si svolge nel marzo del 1990 con 

lo scopo di creare un raccordo  tra quanto fatto, cioè il restauro della volta, e 

quello che dovrà venire, cioè il restauro del Giudizio. È organizzato in grande 

stile, sotto il patronato dei Musei Vaticani, con il contributo finanziario della NTV, 

e la collaborazione dell‟Istituto della Enciclopedia Italiana, della Wethersfield 

Foundation, della Kress Foundation e della Texas Instruments Corporation. Vi 

prendono parte i più alti specialisti nel campo della conservazione degli 

affreschi, della scienza del restauro e gli studiosi di Michelangelo. Nel corso di 

una settimana, si susseguono gli interventi di Baer, Baldini, Bertelli, Botticelli, 

Chastel, Cordaro, Dalai, Del Serra, De Vecchi, Freeberg, Frommel, 

Giantomassi, Hartt, Hirst, Sherman, Tabasso, Weil Garrii Brandt, Winner, e 

molti altri oltre a quelli dei responsabili del restauro Mancinelli, Colalucci e 

Gabrielli210. La giornata di apertura è pubblica e si svolge nella sala dei “Cento 

Giorni ” nel Palazzo della Cancelleria. Le altre giornate, nella Biblioteca di Sisto 
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 Per la lista completa degli interventi si veda  “Michelangelo la Cappella Sistina”  Atti del Convegno internazionale di 
Studi – marzo 1990, a cura di Kathleen Weil Garris Brandt, ed. Istituto Geografico De Agostini, Novara 1994. 
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 IV in Vaticano, si svolgono di fronte ad un pubblico di invitati. Il compito di 

aprire la conferenza plenaria tocca a Chastel, decano degli studi sul 

Rinascimento. Il suo discorso introduttivo è un capolavoro di stile e vivacità 

intellettuale. Colalucci parla alla fine della mattinata. Il suo forse è l‟intervento 

più atteso. La sala è pienissima, ci sono persone in piedi e molte altre accalcate 

fuori che non riescono ad entrare e che cercano di vedere e di sentire qualcosa.  

Come al solito Colalucci non legge la sua relazione ma parla “ a braccio”  e 

questo rende la sua esposizione più viva. Illustra il lavoro fatto fino a quel 

momento con l‟aiuto delle diapositive che monta, come di consueto, su due 

proiettori  per avere contemporaneamente le immagini prima e dopo il restauro. 

Parla con tranquillità e trasmette la sicurezza di chi, come gli diranno in seguito, 

“ha la materia nelle mani”. Il silenzio  si rompe ogni tanto con le esclamazioni di 

ammirazione del pubblico, quando sullo schermo scorrono le immagini dei 

particolari della Volta restaurata. Le spiegazioni di Colalucci non sono mai 

scontate, sono chiare e dettagliate senza essere noiose. Non è scontato 

neanche il modo in cui chiude la sua relazione, dedicando i nove anni di quel 

lavoro alla memoria del suo maestro Cesare Brandi da poco scomparso.  

Dopo il Convegno, gli studi preliminari sul Giudizio e le relative prove di pulitura, 

terranno impegnata tutta l‟equipe per circa sette mesi. Per l‟identificazione delle 

figure Colalucci decide di seguire lo schema  fatto dal  Biagetti  che divide il 

giudizio in 11 zone corrispondenti ad altrettante  lettere dell‟alfabeto. Nello 

schema, le figure di ogni zona sono siglate con numeri progressivi, dunque ogni 
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 personaggio è identificato con la lettera della zona cui è inserito ed il numero di 

appartenenza.  Alle 10,45 del 4 dicembre Colalucci inizia la prima prova di 

pulitura sulla figura 24 del settore C. La prova è eseguita con ammonio 

carbonato e carta giapponese. I tempi di contatto del solvente sono brevi, circa 

due minuti, ed i risultati sono subito entusiasmanti. Due giorni dopo, le prove 

vengono esaminate ed approvate da Pietrangeli, Mancinelli e dalla W. Garris. 

Per sottolineare l‟avvenimento e dare inizio ufficialmente alle prove di pulitura in 

cantiere si brinda. 

Nel frattempo, anche per l‟impatto mediatico seguito al Convegno ed alla 

presentazione della volta restaurata, Beck visita la Sistina e poco dopo scrive a 

Colalucci211 . Colalucci, nonostante tutto, risponde in modo gentile allo studioso, 

 dicendo che considera sempre positivo il dialogo e lo scambio di idee, anche 

se queste nascono da posizioni inconciliabili come le loro.   

“Il lavoro del restauratore” scrive Colalucci a Beck “si incentra nello studio  

della materia di cui si compone l‟opera d‟arte e da questo studio egli trae le 

sue conoscenze, rifuggendo, per quanto possibile, da interpretazioni 

personali. (..)..il nostro lavoro in Sistina è stato attentamente e liberamente 

seguito da storici dell‟arte e da restauratori che ci hanno aiutato con stimolanti 

e preziosi pareri, per questo motivo ho sempre preso in considerazione anche 

le sue obiezioni e le sue critiche, che, depurate da quelle accuse in cui mi era 

impossibile riconoscermi, ho sottoposto a puntuale verifica..(..)Mi sarà gradito 

incontrarla ancora in una atmosfera più serena e responsabile per dibattere i 

temi che ci stanno a cuore” 212  

  

                                                 
211

 Vedi allegati Doc. B.2/90 
212

  La lettera di Beck è datata 13 luglio 1990 , la risposta di Colalucci 26 luglio.  Archivio Colalucci – sezione documenti 
(F.9 – serie  6) vedi allegati Doc. B.3/90 
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Un mese dopo Colalucci riceverà una nuova lettera di Beck, sempre con  gli 

stessi appelli a fermare il restauro213. 

Il 12 novembre 1990, davanti alle telecamere della NTV Colalucci inizia a pulire 

la figura B 5 corrispondente all‟angelo di sinistra del lunettone destro. La 

pulitura viene effettuata con ammonio carbonato in carbossilmetilcellulosa con 

un tempo di contatto di circa 9 minuti – lavaggio con acqua satura di ammonio 

carbonato- lavaggio finale con acqua distillata. Naturalmente il metodo di 

pulitura nel corso del lavoro subirà alcune variazioni dovute alle diverse 

situazioni presenti sul Giudizio, più complesse di quelle incontrate sulla Volta. Il 

Giudizio è più  ritoccato e più danneggiato. Oltre ai celebri interventi censori di 

Daniele da Volterra vi sono le ridipinture di Domenico Carnevali, quelle del 

Camuccini214, gli interventi del Mazzuoli ecc.  Nonostante ciò la materia che 

affiora da sotto lo sporco è sempre fonte di grande emozione per tutti. A 

dicembre Colalucci comincia ad affrontare il problema del cielo di lapislazzuli. 

Un problema che lo terrà impegnato per molto tempo e che richiederà la messa 

a punto di un metodo di pulitura molto particolare e delicato . Il 2 gennaio 1991 

sul diario viene riportata la notizia della morte del Prof. Rotondi. 

In cantiere  si lavora attorno al problema dell‟azzurro del cielo. Colalucci scrive 

che bisogna fare altre indagini stratigrafiche e microscopiche, e che bisogna 

indagare   a     fondo    su    uno  strato di azzurro nerastro che giace  a tempera 
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 Vedi  allegati Doc. B. 4/90 
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 Camuccini aveva pulito e reintegrato le due lunette nell‟ „800. 
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 sull‟azzurro in affresco. Il 5 febbraio, appena rientrato da Leningrado, inizia a 

pulire -davanti alle telecamere della NTV- la figura A21 e le teste delle figure 

A16 e A18. La messa a punto del metodo di pulitura dell‟azzurro presenta 

ancora delle difficoltà che richiedono tempo e riflessione. Vi è ad un certo 

momento, una diversità di vedute tra il chimico Gabrielli e Colalucci. 

Il primo non vede di buon occhio l‟uso dei metodi acquosi per la pulitura del 

cielo, mentre Colalucci è convinto che il problema non sia dovuto all‟uso dell‟ 

acqua quanto l‟azione meccanica degli strumenti adoperati per stendere il 

solvente.  

Il 15 febbraio  Beck scrive nuovamente a Colalucci215. Il tono della lettera è 

aspro poiché lo storico dice aver appreso da un “amico pittore”  che Colalucci  

nasconderebbe alla stampa le sue numerose visite in  Sistina. La replica non si 

fa aspettare. Con il  solito stile pacato ma fermo Colalucci risponde a Beck  

dicendo: 

 “..a tutti coloro che me lo hanno chiesto, giornalisti compresi, ho sempre 

parlato delle sue visite sui ponteggi e più recentemente del nostro incontro in 

Cappella Sistina. Francamente farei un torto più a me stesso che a lei se 

dovessi ricorrere alla menzogna o alla denigrazione nei suoi confronti, per 

sostenere la bontà del mio lavoro. Temo che lei abbia incontrato persone che 

si divertono a farla arrabbiare..(..)  ella ha dimenticato di dirmi il nome dello 

stimato artista gentiluomo che le ha detto una simile falsità.  Posso capire il 

suo stato d‟animo ma le minacce se le poteva risparmiare, e per favore non 

scendiamo sul piano personale!”216.  

 

                                                 
215

 Vedi allegati Doc.B.5/91 
 
216

 La lettera è datata 20 febbraio 1991- Archivio Colalucci – sezione documenti (F.9 – serie 6) Vedi allegati Doc. B.6/91 
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Qualche giorno dopo Beck risponde ringraziando Colalucci, e dicendo anche 

che non gli sembra il caso di rivelare il nome del pittore, perché con lui in realtà 

non ha mai avuto un rapporto diretto ma sempre mediato da altre persone…217 

Lo storico chiude la lettera chiedendo a Colalucci  un  parere sull‟ articolo 

appena scritto per il Giornale dell‟ Arte218. L‟articolo “spara a zero” sul restauro 

italiano e contiene una singolare “bozza per la difesa delle opere d‟arte” 

pensata dallo stesso Beck 

 

 

            Michelangelo- “Giudizio Universale”  particolare delle striature chiare del cielo di lapislazzuli  
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 Vedi allegati Doc. B.7/91 
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Cfr. Beck “la mia carta dei diritti delle opere d‟arte”  e “Il decalogo di Beck”  in Giornale dell‟Arte, n° 87, marzo 1991, 
p.38. 
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 Il punto più terrorizzante della bozza riguarda la possibilità di dividere le opere 

d‟arte in fasce d‟importanza  (corrispondenti a categorie A – B – C), in base alla 

quale le opere di classe C possono venire sacrificate, per essere rimpiazzate da 

opere contemporanee. Risponde Colalucci:  

“Egregio Professor Beck..(..)..io che sono uno dei più vecchi allievi di Cesare 

Brandi, ritengo che per bene operare e fare scelte corrette sia sufficiente 

attenersi al dettato della sua teoria del restauro. Quella di Brandi è un filosofia 

tuttora insuperata e lo stanno a dimostrare i successivi tentativi di 

aggiornamento che, se pure apprezzabili sul piano dell‟intenzione, sono 

risultati a parer mio vuoti di contenuto quando non addirittura dilettanteschi. La 

sua idea di dividere le opere in categorie mi sembra molto rischiosa, specie 

per la categoria C che, se ho ben capito, potrebbe essere sacrificata per fare 

posto ad opere moderne. Un concetto del genere potrebbe avere effetti 

devastanti specie in architettura e in urbanistica. Infine per quanto riguarda 

l‟idea di una super commissione e della sua stravagante formazione, ho il 

sospetto che anche lei la consideri più una provocazione che una via 

praticabile e valida. Io personalmente se mi ammalassi non vorrei essere 

curato da un‟equipe formata da un avvocato, un sociologo un senatore  un 

 padre di famiglia..(..).. ma sceglierei un buon medico e poi in caso chiederei 

un consulto dei migliori specialisti.”219 

 

 A marzo  Colalucci e Mancinelli vanno a Parigi per una conferenza e una 

tavola rotonda sul restauro. All‟inizio di aprile il lavoro prosegue con la rifinitura 

della pulitura del lunettone di sinistra per poi passare alla rifinitura di quello di 

destra. Colalucci si occupa personalmente del cielo. Il 4 maggio visitano il 

cantiere i reali di Svezia.  
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 Lettera del 21 marzo 1991. Archivio Colalucci – sezione documenti ( F. 9 – serie 6 ) vedi allegati Doc. B.8/91 
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Contemporaneamente al  restauro in Sistina si stanno facendo le operazioni 

preliminari per il posizionamento dei sensori che serviranno a controllare il 

ricambio dell‟aria. Il 29 maggio Colalucci riceve a New York la laurea Honoris 

Causa of Doctor of Fine Arts alla N.Y. University. La seconda laurea Honoris 

Causa gli sarà conferita nel 1995 dalla facoltà di Conservazione dei Beni 

Culturali della Università Politecnica di Valencia a riconoscimento di un 

percorso umano e professionale esemplare, la stessa Università nel 2003 gli 

intitolerà una strada nel campus universitario. 

Continuano le visite da tutto il mondo,  l‟ 11 settembre visita il cantiere la 

principessa Margaret d‟ Inghilterra, e qualche tempo dopo il 22 novembre è la 

volta della regina Sofia di Spagna220. 

Il secondo diario del Giudizio inizia il 2 dicembre 1991. Si lavora sulla figura D 

21. Colalucci è concentratissimo e come sempre, oltre ad occuparsi del lavoro, 

deve coordinare gli spostamenti della troup della NTV. Il 9 marzo 1992, si 

affronta la figura D72 corrispondente alla pelle di San Bartolomeo. È dipinta in 

buon fresco con pennellate rapide con pennello grande a setole aperte. La 

parte della giornata successiva verso il basso, comprende parte delle gambe ed 

è dipinta a secco sul cielo. Il colore a secco sale anche verso l‟alto, sulla destra 

del braccio -a destra di chi guarda- e lungo la gamba di sinistra. Si rileva anche 

lo stato di conservazione di altre figure tra cui la M41 corrispondente al Biagio 

da Cesena. La figura ha un aspetto untuoso, scuro e presenta delle ripatinature 
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 di parti più chiare - fronte ,naso, bocca, guance e spalla destra- come se li 

fossero state fatte delle prove di pulitura poi ricoperte. Nei mesi successivi si 

procede con la pulitura e la rifinitura. Subito dopo l‟estate, all‟inizio di settembre, 

di fronte alle telecamere della NTV si pulisce il gruppo degli angeli tubicini. 

Il 10 settembre torna la principessa Margaret  d‟Inghilterra. 

Il 12 e 13 ottobre si riunisce il Comitato internazionale per prendere visione 

dell‟andamento dei lavori. Colalucci prepara il suo intervento corredato da 

diapositive e organizza il ponte per accogliere i commissari per la discussione 

davanti all‟affresco. Il giudizio  del Comitato sul lavoro sarà molto favorevole. 

 Desterà invece qualche preoccupazione il sistema di controllo della 

climatizzazione per il quale verrà richiesto un perfezionamento. 

 

 

Michelangelo -Il Profeta Zaccaria  
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        Michelangelo- Giudizio Universale particolare 
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Il terzo diario del Giudizio inizia il 15 febbraio 1993, si sta procedendo al 

rilevamento delle figure H25 ed H26. Colalucci un mese prima ha ricevuto un 

importante testimonianza di stima da un “mostro sacro” della storia dell‟arte : 

John Pope-Hennessy. Lo studioso scrive a Colalucci una lettera di ammirazione 

per i risultati del lavoro221. Colalucci risponde :  

“..le sue parole rappresentano per me e per tutti coloro che insieme a me 

sono impegnati in questo lavoro di restauro, il più alto riconoscimento ad un 

impegno che ci ha visto talvolta nella bufera delle incomprensioni e delle 

critiche sferzanti, amplificate da mass media assetati di scandali ..”222.  

 

Il 16 febbraio, Colalucci continua a pulire il cielo sulla sinistra della figura di 

Caronte. Bagnando il manico del remo, chiaramente ridipinto, appaiono le 

lettere D.C. ed una data che sembra essere 1566 – forse la firma di Domenico 

Carnevale223-  La figura di Caronte scrive sul diario Colalucci : 

“ ..è veramente impressionante con questo suo colore verdastro e nerastro. 

Ricorda i demoni enormi che sono piazzati in quei padiglioni coperti, davanti ai 

templi buddisti in Giappone. Quelli però sono un po‟ caricaturali e direi, ironici- 

questo invece è drammatico.”   

 

La pulitura di Caronte continua nei giorni successivi e prosegue sulla barca del 

demone. La barca è in cattive condizioni perché è molto modificata nella forma 
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 Vedi allegati Doc. P-H 1/93 
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 La lettera di Pope-Hennessy è datata 9 gennaio 1993, la risposta di Colalucci 30 gennaio 1993.  Archivio  
   Colalucci – sezione documenti (F.9 – serie 6 ) vedi allegati Doc.P-H 2/93 
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e nell‟aspetto dai numerosi interventi di restauro.  Il 22 vengono fatti dei prelievi 

sul cielo dal prof. Chiari dell‟Università di Torino. 

Il 13 marzo visitano il cantiere i reali d‟Olanda in compagnia di Gianni  e Marella 

Agnelli224. 

Il 16 si sta ancora cercando di identificare la natura del solvente all‟origine delle 

striature biancastre che segnano orizzontalmente il cielo. Su suggerimento del 

prof. Chiari, Colalucci prova a riprodurre il sistema antico della pulitura con la 

cenere, ma ottiene un risultato scarsissimo.  Il chimico consiglia di aumentare la 

basicità della cenere bollendola. Il risultato questa volta è leggermente più 

incisivo anche se, come nota Colalucci, è decisamente lontano da quello della 

pulitura settecentesca. Il 25 giugno si rileva lo stato di conservazione della 

figura D 60 corrispondente al Cristo giudice, ed il 30, davanti alle telecamere, si 

inizia la pulitura partendo dalla mano e dall‟avambraccio.  Sul ponte, oltre alla 

troup giapponese ed al fotografo Okamura, ci sono i fotografi di National 

Geografic. Il giorno seguente Colalucci inizia la pulitura della testa di Cristo - 

precedentemente oltre al braccio aveva pulito metà petto e la parte alta dei 

capelli.    
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  Michelangelo - “Il Cristo Giudice “del Giudizio Universale 
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La pulitura si conclude il 7, ed il giorno seguente in cantiere si festeggia 

l‟avvenimento. 

Durante l‟estate di quell‟anno, precisamente la notte del 23 luglio, la mafia fa 

esplodere due bombe a Roma che danneggiano gravemente la Basilica di San 

Giovanni in Laterano, e la chiesa di San Giorgio in Velabro. E perciò da quel 

momento in poi Colalucci, dovrà aggiungere alla sua già impegnativa attività di 

capo restauratore (poiché oltre al cantiere della Sistina che lo impegna 

quotidianamente, deve mandare avanti la normale attività del laboratorio di 

restauro e gestire le emergenze) si andrà ad aggiungere la progettazione e 

l‟organizzazione del restauro della Loggia della Basilica Lateranense. Per il 

Laboratorio, tra l‟altro, si sta occupando di un altro importante lavoro, cioè la 

pulitura del San Girolamo di Leonardo. 

L‟8 settembre visitano il cantiere l‟Imperatore e l‟Imperatrice del Giappone, ed il 

13 torna ancora una volta la principessa Margaret d‟Inghilterra. Il 27 novembre 

sale sul ponte Carlo Azelio Ciampi (che sarà Presidente della Repubblica dopo 

Oscar Luigi Scalfaro). Nei mesi che seguono, il lavoro continua a ritmo più 

sostenuto. Si cominciano le rifiniture e le revisioni  delle parti già finite, in vista 

della chiusura definitiva. Purtroppo in questo momento tanto importante il 

cantiere si trova privato del supporto fondamentale di Fabrizio Mancinelli che 

all‟inizio del 1994 si ammala gravemente. Il 2 febbraio il diario riporta il verbale 

della riunione   tenutasi  in cantiere   per decidere, in base agli studi condotti, la 
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 rimozione degli interventi censori. Pietrangeli decide di esaminare le braghe 

una per una in modo da stabilire quelle da rimuovere e quelle da conservare. 

Per facilitare l‟identificazione si utilizza un grafico preparato dal Gabinetto di 

ricerche scientifiche, che riporta gli interventi censori siglati con un numero. 

Dopo aver ascoltato il parere di tutti, viene deciso di conservare interamente gli 

interventi cinquecenteschi, e di rimuovere quelli sette/ottocenteschi, 

lasciandone quattro come campione storico. Colalucci riprende a scrivere il 

diario il 27 febbraio, è domenica ed è al lavoro. La fase conclusiva del cantiere è 

come sempre molto impegnativa, purtroppo Mancinelli è ancora malato e fa 

fatica a riprendersi e tutti sono molto preoccupati per lui. Colalucci in particolare 

vive questa vicenda con molta ansia, poiché  è molto legato a Mancinelli. Trova 

profondamente ingiusto il  fatto che, per la malattia che lo ha colpito, Mancinelli 

non possa avere la serenità di raccogliere i frutti di quei lunghi quattordici anni 

di lavoro. In cantiere nel frattempo si riducono di misura i tasselli di sporco, che 

erano stati lasciati come campioni. In questo momento le visite si intensificano 

perché si sa che quelli sono gli ultimi giorni per poter vedere da vicino il 

Giudizio. Colalucci lavora mattina e pomeriggio e, ancora durante la fase di 

smontaggio del ponte, con Bonetti e Rossi fa gli ultimi ritocchi.  L‟11 marzo la 

Rai 1   riprende  gli   affreschi da vicino  prima   dello  smontaggio definitivo   del 

ponte, così da avere il materiale da mandare in onda in occasione 

dell‟inaugurazione. Mancinelli   nel   frattempo   si    è   leggermente   ripreso   e 
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 fortunatamente, anche se con molta fatica, riesce a trovare la forza di andare in 

cantiere per l‟intervista con la RAI, anche se  tre giorni prima aveva dovuto 

rinunciare all‟intervista con  Anna Zanoli  all‟interno di un servizio da lei 

realizzato per la rubrica “Bellitalia” a cura di RAI 3. In questo servizio furono 

intervistati Gabrielli e due studiosi di Michelangelo il teologo Romeo De Majo e 

lo storico dell‟arte Pierluigi De Vecchi. Il video, realizzato negli ultimi giorni 

prima dello smontaggio delle impalcature, ebbe come guida Colalucci che, man 

mano che scendeva dal piano più alto del ponte, segnalava ai telespettatori gli 

elementi più significativi della tecnica di Michelangelo che potevano ancora 

essere ripresi da vicino. Colalucci rispondeva anche alle curiosità e ancora una 

volta, mentre passava da un piano all‟altro, indicava i restauratori al lavoro e 

come aveva sempre fatto in ogni pubblica occasione, li nominava tutti con la 

loro qualifica. 

 Il 17 marzo tutti i sei piani alti del ponte sono smontati e Colalucci  lavora sul  

piano basso. Il 28 marzo il ponte è completamente smontato e Colalucci ha 

finalmente la visione completa del Giudizio restaurato. Scrive sul diario : “..lo 

trovo impressionante perché è al di fuori della pittura..” Scrive anche che la data 

ufficiale del termine del restauro del Giudizio è il 26 marzo 1994 e che in tal 

senso ha scritto una lettera al prof. Carlo Pietrangeli. 

 

Le cerimonie per l‟apertura della Sistina restaurata, iniziano alle ore 9 di venerdì 

 

 



266 

 

 8 aprile, con la S. Messa di Papa Giovanni Paolo II. Mancinelli, Gabrielli, 

Baratti, Rossi e Petrignani, portano le offerte al Papa. Colalucci invece, 

commenta assieme alla giornalista A. Buttiglione, la cerimonia in mondovisione, 

con Guido Cornini per i quattrocentisti. Con la sua voce calma Colalucci spiega, 

passo per passo, i segreti di quell‟opera tanto misteriosa che, per quattordici 

anni, è passata centimetro dopo centimetro sotto le sue mani. Spiega anche il 

suo lavoro cercando parole semplici, poiché sa che quelle parole stanno 

entrando nelle case di tutto il mondo, e dunque devono essere comprese da 

tutti.  

Alle ore 12, si svolge la conferenza stampa nella Sala della Benedizione, cui 

sono presenti i giornali e le televisioni di tutto il mondo. Alle 19,30 Colalucci  

rilascia un‟intervista al telegiornale della 3° rete della Rai.  

La prima giornata di celebrazioni si conclude con la grande cena offerta dal 

Marchese Sacchetti al circolo della caccia, alla quale prendono parte tutti coloro 

che si sono occupati del restauro, ed i membri del comitato scientifico 

internazionale. Il giorno seguente alle ore 18, un concerto di musica sacra nella 

Cappella Sistina restaurata, conclude ufficialmente le celebrazioni. 

Ora, come disse Freedberg già al convegno di quattro anni prima, si può 

soltanto stare : 

“in rispettosa ammirazione dell‟opera d‟arte più grande del Rinascimento 

italiano che sia stata sottoposta a restauro. Il risultato di questo sforzo è stato 

il recupero, a un grado che ha del miracoloso, dell‟aspetto degli affreschi allo 

stato in cui si trovavano quando Michelangelo li eseguì”.  
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Fig.1- una panoramica del carro ponte sospeso 
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                     Fig. 2 – Colalucci con uno dei capi della NTV di Tokio 

 

                          

Fig. 3-  durante le riprese                                                                          Fig. 4 – durante le riprese 
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                         Fig. 5- Colalucci davanti  alle “dita che si toccano” 

 

                               Fig.6 – Colalucci con il Marchese Sacchetti (a destra) il Direttore Pietrangeli 

                                            Rotondi e Giorgio Bonetti (a sinistra) 
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Fig. 7- Colalucci con monsignor Marcinkus 

 

 

     Fig. 8- la Principessa Margaret d‟Inghilterra in una delle frequenti visite al cantiere 
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     Fig. 9-  la Principessa Margaret in un altro momento della visita 

 

                

                   Fig. 10 -  la Principessa Margaret 
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        Fig. 11- Colalucci con la Regina di Danimarca (di spalle) 
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  Fig. 12                                                                                                                  Fig. 13 

 

 

 

             

 Fig. 14                                                                                                                Fig. 15 

 

 

 

Le  foto 12-13-14- 15, mostrano alcuni momenti del lavoro durante le riprese della NTV 
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         Fig. 16 – Colalucci con la dott.ssa De Strobel e F. Mancinelli 

 

 

                                     Fig. 17- Colalucci  con Filippo Petrignani 
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            Fig. 18 – La foto di chiusura del Convegno del 1990 con il Papa Giovanni Paolo II  

 

 



276 

 

 

                       Fig. 19- Colalucci con il Papa durante la cerimonia di chiusura del Convegno 

 

 

                                       Fig. 20- Colalucci con  monsignor Marcinkus 
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              Fig. 21 

          

Fig. 22                                                                                     Fig. 23 

 

Le  foto  21- 22- 23 mostrano alcuni momenti del lavoro di Colalucci sul Giudizio Universale di fronte alle 

telecamere della NTV 
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             Fig. 24 – Colalucci durante la pulitura del Giudizio Universale   

 

 

  

                  Fig. 25 – Colalucci durante la pulitura 
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             Fig. 26 – Colalucci osserva l‟affresco con il microscopio a fibre ottiche, accanto a lui Maurizio Rossi 

 

  

 

                     Fig. 27 – Un momento della pulitura del Giudizio 
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     Fig. 28- La pulitura del San Sebastiano 
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        Fig.29 -La trasmissione della RAI curata dal giornalista Nino Criscenti sui risultati del Lavoro.   

                        Colalucci  e  Mancinelli   sono con  Ernst  Gombrich – è il 1989 

 

 

                        Fig.30- Un altro momento  della registrazione della trasmissione.  Al centro,tra Mancinelli e 

                                    Colalucci  il conduttore Corrado  Augias 
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           Fig. 31 – Il gruppo dei  restauratori della  Sistina  al completo.  A sinistra  seduto  M. Rossi, in ginocchio 

                            G. Bonetti, a destra B. Baratti, al centro Colalucci  

 

 

         Fig. 32 –Il cartiglio con i nomi dei restauratori e di Mancinelli, inserito 

                         all‟interno di una lacuna, al centro della Volta 
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         Fig. 33- La messa del Papa Giovanni Paolo II in mondovisione, per l‟inaugurazione della Sistina restaurata 
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             Fig.34-  Il retro della foto 33, con la dedica a Colalucci da parte del Segretario Generale dei Musei W.     Persegati 
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                                              VI  -  OLTRE LA SISTINA 

 

 

Contemporaneamente al restauro della Sistina e dopo la sua conclusione, 
Colalucci svolge la sua normale attività privata presso le Soprintendenze. 
Lavora come abbiamo visto per la Galleria Borghese, per la 
Soprintendenza di palazzo Venezia, ma anche per la Soprintendenza di 
Mantova, per quella del Veneto e per quella di Napoli. I lavori divengono 
sempre più imponenti ed iniziano i grandi cantieri anche in virtù di alcune 
tragedie ambientali come il terremoto dell‟Irpinia. Per fare fronte agli 
impegni fuori sede, Colalucci decide di formare il suo gruppo di restauro, 
riunendosi in consorzio con quattro giovani restauratori già suoi allievi. Il 
consorzio si chiamerà “Eleazar” in omaggio al personaggio della lunetta di 
Michelangelo da cui è partito il restauro della Sistina. Con il suo gruppo 
Colalucci svolgerà alcuni importanti lavori a Roma a Napoli e a Padova. 
All‟inizio degli anni novanta il gruppo si scioglie poiché ognuno dei 
componenti sceglie di seguire una sua propria strada. Nel 1993 dalle 
ceneri del consorzio nasce la società “Conservazione e Restauro”  in seno 
alla quale ancora oggi  svolge la sua attività. Ma nel frattempo sono 
arrivate le leggi sugli appalti pubblici che impediscono alle amministrazioni 
di scegliere a chi affidare i restauri. Il curriculum del restauratore finisce 
all‟ultimo posto nella classifica dei requisiti utili all‟ottenimento dei lavori, 
mentre vengono messi in primo piano i requisiti economici e ciò spalanca 
le porte del settore alle imprese edili.  
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Gli affreschi di Tiziano a Padova 

Uno dei più prestigiosi lavori che Colalucci svolge agli inizi degli anni ottanta, 

riguarda i tre affreschi di Tiziano nella Scuoletta del Santo, a Padova. Gli 

importanti dipinti sono sotto la giurisdizione della “Veneranda Arca del Santo” 

l‟antichissima associazione che dal XIII° sec. si occupa della conservazione e 

della gestione dei beni mobili ed immobili appartenenti al Complesso 

Monumentale della Basilica di Sant‟Antonio che è di proprietà della Santa Sede. 

Il rapporto tra Colalucci e l‟Arca del Santo, inizia nel 1982 quando in qualità di 

capo restauratore dei Musei Vaticani, viene mandato dal direttore Pietrangeli a 

studiare il serio problema di “sbiancamenti” che affliggeva da tempo gli affreschi 

di Tiziano. L‟allora Presidente capo dell‟Arca, l‟architetto Danilo Negri, pur 

avendo fatto restaurare pochi anni prima gli affreschi, era preoccupato che non 

si riuscisse a debellare ciò che veniva scambiato per salificazioni, e temendo 

che il problema provenisse dall‟umidità delle pareti, aveva chiesto a Pietrangeli 

un parere circa la possibilità di staccarli.  

Gli affreschi rappresentano i miracoli di Sant‟Antonio e sono inseriti in un ciclo 

pittorico eseguito nei primi anni Cinquanta del 1500, da vari pittori attivi in 

ambito padovano. Gli affreschi di Tiziano, rappresentano “ il miracolo del neonato 

” quello del “Santo che riattacca il piede..”  e  quello con “ il marito geloso che 

pugnala la moglie”.  Quando  Colalucci    analizza  i dipinti   si  rende conto che lo 

 stesso fenomeno di sbiancamento del colore che tanto preoccupava l‟architetto 
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 Negri, e che aveva richiesto l‟esecuzione di una serie di interventi sugli 

affreschi di Tiziano ( l‟ultimo risaliva alla metà degli anni 70), era presente 

anche su un frammento di affresco (non appartenente a Tiziano) e già staccato 

anni prima. Il problema dunque non era attribuibile ai sali, che pure erano 

presenti, ma  a qualcosa di diverso. Studiando meglio i dipinti, Colalucci vede 

che la superficie dei tre affreschi, ha un aspetto traslucido ed intuisce che 

nell‟ultimo restauro era stato applicato un forte quantitativo di fissativo (poi 

risultato una resina acrilica ad alta concentrazione), che impediva il naturale 

scambio di umidità tra lo strato pittorico e l‟ambiente. Al disotto del film di resina 

si depositava in modo anomalo l‟umidità, ed i sali tendevano a esercitare una 

forza meccanica che finiva per creare piccoli ma diffusi sollevamenti di colore. 

Dopo una serie di procedure amministrative, il direttore Pietrangeli incarica 

Colalucci di occuparsi personalmente del restauro dei tre dipinti di Tiziano, ma 

non qualità di  restauratore dei Musei Vaticani, bensì come libero 

professionista. Per portare avanti il lavoro Colalucci, essendo tra l‟altro Padova 

distante circa cinquecento chilometri da Roma, deve mettere insieme una 

piccola squadra di allievi che, in sua assenza possa portare avanti le fasi meno 

 delicate del lavoro. Colalucci usa i suoi giorni di ferie al Vaticano ed i fine 

settimana per eseguire la pulitura. 

Colgo l’occasione per chiedere a Colalucci un commento sul Paraloid e 

sull’uso o l’abuso che di questa resina si è fatto in passato. Chiedo anche il 

suo    giudizio    sul   fatto    che   spesso   l’uso del   Paraloid   si contrappone 

 

 



288 

 

 

erroneamente a quello del solfato di Bario, pur essendoci tra le due sostanze 

differenze sostanziali : 

R. “Il Paraloid ha molti limiti e tra l‟uso dei due materiali esistono delle differenze 

concettuali. Il Paraloid secondo me ha anche delle buone qualità ma spesso viene 

usato male o a sproposito. Per esempio l‟abitudine a dare comunque il Paraloid 

sugli affreschi dopo averli puliti o sulle salificazioni per farle diventare trasparenti li 

considero errori gravi. Sono invece d‟accordo nel considerare l‟uso del Paraloid 

utile in casi molto specifici, anche se bisogna fare in modo che non rimanga in 

superficie o formi un film. Questa è la ragione che mi ha portato a mettere a punto 

una metodica che consente l‟uso del Paraloid come consolidante della pellicola 

pittorica senza avere l‟inconveniente del film superficiale. Per il Bario vale lo stesso 

discorso può essere molto utile ma soltanto dove vi siano salificazioni di solfato 

superiori all‟ 82%. Sono invece radicalmente contrario all‟uso indiscriminato del 

Bario. Mi lascia ancora molto perplesso la preparazione delle superfici destinate ad 

essere trattate con il solfato di Bario. Per favorire la penetrazione del Bario la 

pellicola pittorica viene resa molto porosa  e dunque la materia tipica dell‟affresco 

cambia aspetto e questo non mi piace.” 

D.Tuttavia nonostante queste tue perplessità, ad un certo punto apri uno 

spiraglio all’uso del Bario in Vaticano  

R. “Si perché non avevo e non ho pregiudizi ma piuttosto una attenzione al fatto 

che questa metodica in alcuni casi può dare risultati interessanti. Ho chiesto alla 

Direzione dei Musei di far venire a Roma il restauratore Guido 

 Botticelli da Firenze, per trattare con il Bario  un affresco di Guido Reni (molto 

danneggiato dai solfati), che si trova nella Cappella Sistina della Basilica di Santa 

Maria Maggiore.In questo modo ho fatto in modo che alcuni giovani restauratori del 

laboratorio imparassero il metodo di applicazione. Tuttavia rimango convinto che il 

consolidamento con il solfato di Bario debba essere considerato come l‟ultima 

spiaggia per il salvataggio di un affresco o di parte di esso e non come metodica di 

routine.” 
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Il lavoro sui dipinti di Tiziano impegnerà Colalucci dal 1982 al/1985 (circa tre 

mesi l‟anno per ogni affresco). La pulitura riuscirà a risolvere in maniera 

definitiva quel problema che, non capito, aveva fatto  sottoporre gli affreschi  a 

continui restauri esponendoli anche all‟ipotesi estrema dello stacco. 

 

 

 

I lavori con il consorzio Eleazar e con la società Conservazione e Restauro 

Nel frattempo Colalucci ha già formato il suo primo gruppo di lavoro, il 

consorzio “Eleazar”, con il quale esegue molti grandi lavori importanti: si va dal 

restauro del tempio dei “Dioscuri” al foro romano, ai dipinti ad olio su muro e 

su lavagna di Siciolante da Sermoneta nella Cappella Cesi di Santa maria 

Maggiore, al grande soffitto ligneo di Teodoro d‟Errico fiammingo della chiesa 

di “Dommaromita” a Napoli. A Padova con il consorzio restaura il trecentesco 

ciclo di affreschi di Giusto de‟ Menabuoi nella Basilica di Sant‟Antonio, il ciclo 

cinquecentesco “dell‟Oratorio di San Rocco” e  quello del “Odeo Cornaro”.   

Quando nel 1990 il consorzio si scioglie, Colalucci fonda la “Conservazione e 

Restauro” con la quale eseguirà tra gli altri, il restauro del grande dipinto ad 

olio su ardesia di Francesco Vanni raffigurante “La caduta di Simon Mago”, e 

quello del trecentesco ciclo di affreschi di Altichiero da Zevio nell‟Oratorio di 

san Giorgio a Padova. 
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Nel frattempo il mondo del restauro si è profondamente modificato, l‟Italia è 

stata travolta dalla vicenda di “mani pulite” che ha portato all‟entrata in vigore 

di leggi “capestro” nel settore degli appalti pubblici. Alla guida del Ministero dei 

Beni culturali (che in pochi anni cambierà più volte nome) si avvicendano 

Ministri totalmente inadeguati a gestire i gravissimi problemi che nel frattempo 

hanno travolto il settore. Vengono fatte scelte populiste, come quelle che in 

occasione dei lavori per il giubileo del 2000, consentiranno alle imprese edili (o 

a imprese di restauro con velleità imprenditoriali) impegnate nei grandi restauri 

messi in piedi dallo stato italiano o dal Vaticano (restauro della facciata della 

Basilica di San Pietro e tanti altri grandi lavori eseguiti in quella occasione 

senza una vera e propria necessità) di formare mano d‟opera a costo zero. 

Quella stessa mano d‟opera che oggi rivendica la qualifica di restauratore.  

In questo desolante panorama dove l‟esperienza e la preparazione sembrano 

non avere più alcun senso, lavorare per le Soprintendenze diviene 

praticamente impossibile. 

 I funzionari delle Soprintendenze quando vogliono evitare di ricorrere al 

sistema delle gare al massimo ribasso imposte dalla legge e scegliere i 

restauratori in base alla qualità professionale devono sempre più spesso 

ricorrere ai finanziamenti privati. È così che ancora oggi Colalucci viene 

chiamato ad occuparsi di alcune importanti opere. Tra il 2003 e il 2007 

Colalucci si occupa del restauro del ciclo pittorico di Giulio Campi nella chiesa 

di Santa Margherita a Cremona, interamente finanziato da Giovanni Arvedi  

noto industriale dell‟acciaio.  Anche il lavori di cui si sta occupando 

attualmente come la ricomposizione dei frammenti degli affreschi di 
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Mantegna225 a Padova e il restauro della Cappella del Rosario nella chiesa dei 

Santi Giovanni e Paolo226 a Venezia, sono interamente finanziati da capitali 

privati.  

Molto spesso Colalucci viene chiamato come “protezione preventiva contro le 

polemiche” in alcuni importanti cantieri, da quegli stessi funzionari che non 

sono in grado, nella routine, di affidargli direttamente i lavori. E‟ il caso del 

cantiere della Cappella degli Scrovegni a Padova il cui restauro, in base al 

protocollo d‟intesa siglato Il 31 maggio del 2000 tra il Ministero per i Beni e le 

attività culturali ed il Comune di Padova227, era stato affidato all‟Istituto 

Centrale del Restauro228 e sul quale incombeva lo “spettro” di Beck.  Beck si 

era risvegliato perché aveva intravisto, in una battaglia contro il restauro di 

Giotto, un ulteriore occasione di visibilità. La paura di delle critiche, ed i tempi 

strettissimi per l‟esecuzione del lavoro, avevano indotto il direttore dei lavori G. 

Basile, a chiamare tre restauratori dalla fama inattaccabile: Colalucci, Pinin 

Brambilla e Carlo Giantomassi. Presto i timori di Basile nei confronti di Beck si 

riveleranno infondati poiché come si sa, se pure sommo pittore, Giotto non è 

Michelangelo, e questo farà sgonfiare la polemica sul nascere. Il lavoro 

presenta tuttavia notevoli problemi tecnici soprattutto nella pulitura, che il 

progetto esecutivo prevedeva di eseguire con le resine a scambio ionico. 

Rapidamente   l‟esperienza  di Colalucci,  Brambilla e   Giantomassi, porterà al 

                                                 
225

 Il lavoro è sponsorizzato dalla Fondazione Cassa di risparmio di Padova e Rovigo. 
 
226

 Il lavoro è finanziato dalla stessa parrocchia. 
 
 
227

 La Cappella degli Scrovegni è di proprietà del Comune di Padova dal 1880.  
 

228
  Il protocollo è pubblicato in Giotto, C. Scrovegni, verso il traguardo- Quaderno n° 2  pp. 30-34  a cura di G. Basile,  

gennaio 2001 
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 cambio di procedura riuscendo a far pulire i dipinti con mezzi molto più 

semplici come l‟acqua tiepida ed il carbonato d‟ammonio. Il lavoro sarà 

eseguito nei tempi stabiliti, anche perché alle prime ditte chiamate dall‟Istituto 

se ne aggiungeranno altre 10. Nonostante l‟impegno messo da tutti i 

restauratori per portare a termine il lavoro nei tempi stabiliti, alla inaugurazione 

del cantiere nessuno di loro sarà invitato alla cerimonia.  

 

Qualche anno dopo, quando Colalucci e Giantomassi saranno impegnati nel 

complesso intervento sui frammenti degli affreschi di Mantegna, verranno 

duramente attaccati da Basile229 che metterà in dubbio proprio quelle doti 

indiscusse di preparazione tecnica ed onestà  intellettuale  che nel cantiere di 

Giotto aveva usato come scudo 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
229

 Basile trascinerà di fronte alla giunta comunale di Padova, i restauratori impegnati nel difficile “Progetto Mantegna” 
accusandoli di agire con leggerezza ed in funzione dell‟inaugurazione finale.  In quella stessa occasione, cercherà di  
avere in uso il  sofisticato sistema informatico messo a punto dalla facoltà di fisica dell‟Università di Padova per la 
ricerca dei frammenti. Un sistema avanzato che è riuscito nel Mantegna dove ad Assisi  dopo il terremoto, il CNR. di 
Bari chiamato da Basile aveva totalmente fallito.  
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                                                 CONCLUSIONI 
 
 

Lo studio dei documenti d‟archivio e la registrazione delle testimonianze dirette di 
Gianluigi Colalucci, hanno permesso di tratteggiare il profilo di un restauratore che 
certamente ha rappresentato e rappresenta, il modello immaginato da Cesare Brand e 
da Giulio Carlo Argan alla fine degli anni trenta del Novecento, e realizzato da Brandi 
attraverso i corsi a numero chiuso dell‟I.C.R. a partire dalla seconda metà degli ann i 
quaranta. 

Si può obbiettare che, poiché la vita professionale di Gianluigi Colalucci è stata 
caratterizzata dalla esecuzione di un restauro assolutamente fuori dell‟ordinario, come 
quello degli affreschi michelangioleschi della Sistina, la visibilità che ciò gli ha regalato 
in tutto il mondo,impedisce di considerarlo un modello sul quale fare valutazioni circa il 
livello della formazione media impartita da Brandi.  
Io penso che il “modello Colalucci”, pur escludendo la lunga parentesi Sistina, 
rappresenti ancora oggi il restauratore pensato molti anni fa per il futuro. Probabilmente 
la sua esperienza è tra le più ampie e complete che un restauratore possa acquisire nel 
corso della vita. La singolare duplice posizione di restauratore dipendente dei Musei 
Vaticani, a tutti gli effetti considerati territorio  estero, e di restauratore libero 
professionista in Italia, lo ha messo nella condizione  particolarissima di conoscere tutti i 
problemi, e di fare tutte le esperienze che le due “vesti”, molto diverse tra loro dal punto 
di vista gestionale, comportano. Ha forgiato la sua esperienza spaziando in ambiti 
diversi tra loro, ed occupandosi del restauro di dipinti, ma anche di opere in bronzo e 
lapidee, il che gli ha dato la possibilità di ampliare ancora di più la sua conoscenza sui 
materiali e sulle tecniche. Per questo l‟attuale tendenza in campo formativo, 
all‟eccessiva specializzazione in ambiti sempre più circoscritti o peggio ancora abbinati 
per tipologie di supporto, lo vede in totale disaccordo, poiché considera questo un 
grave limite alle conoscenze del restauratore.  Proprio per questo considero Colalucci il 
restauratore attraverso il quale è possibile studiare l‟evoluzione di questa attività che da 
“mestiere” è stata  trasformata in professione. 
Colalucci rappresenta alla perfezione questo cammino, quasi un “traghettamento” che 
fino ad oggi si è rivelato molto faticoso e pieno di insidie.  
Naturalmente sarebbe sbagliato pensare che in una professione vi possano essere 
solo picchi di eccellenza. L‟eccezionalità, può infatti rappresentare un modello cui fare 
riferimento, ma niente di più. Penso che sarebbe assurdo pretendere da tutti i 
restauratori formati sulla linea di Brandi, quella sensibilità o quella capacità di 
approccio con l‟opera d‟arte, che possono avere acquisito soltanto alcuni di coloro che 
lo hanno saputo cogliere, come ha fatto Colalucci, direttamente dal padre del moderno 
restauro.  Penso anche però che il buon livello medio  raggiunto attualmente nel 
settore del restauro, non sia sufficiente a scongiurare il pericolo di ritorno al “mestiere”. 
La gravissima crisi dell‟Istituto Centrale del Restauro, che dopo Urbani e i Mora non ha 
più avuto figure carismatiche di riferimento, e la pericolosa  tendenza a minimizzare 
l‟importanza di una formazione  di alto livello, da parte di chi la possiede di livello basso 
o non la possiede affatto, rischia di vanificare il cammino fino ad ora percorso. 
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L‟abitudine sempre più diffusa ad affidare alla diagnosi scientifica ciò che dovrebbe 
scaturire dalla lettura morfologica dell‟opera d‟arte e dall‟elaborazione critica della sua 
storia conservativa fatta dal restauratore, non è un segno del progresso che avanza,  
ma un pericoloso segnale di “ritorno alle origini”. Quelle origini che, come abbiamo 
visto, avevano reso possibile ad un laboratorio scientifico di antica fama e 
tecnologicamente avanzato come quello Vaticano,  di mettere nelle mani di restauratori 
non adeguatamente preparati, una sostanza pericolosa come l‟alluminato di potassio e 
di arrivare così alla gravissima vicenda della seconda loggia. 
Con ciò non intendo certo sminuire l‟importanza della diagnostica scientifica nel 
restauro, che considero parte indispensabile  dello studio dell‟opera, ma ritengo che il 
mezzo scientifico debba essere uno strumento nelle mani del restauratore e non il 
restauratore uno strumento nelle mani della scienza.  
Del resto, come dice spesso Colalucci, per attrezzare alla perfezione un moderno 
laboratorio di restauro basta avere molti soldi, per attrezzare alla perfezione la mente 
del restauratore serve molto di più. 
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