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TITOLO INCONTRO: RAFFAELLO IN VATICANO: IL RESTAURO DELLA STANZA DELLA SEGNATURA

GIOVEDI 23-08-2001 ore 11.32

RELATORE 1: MAURIZIO DE LUCA, capo restauratore del laboratorio restauro pitture dei Musei Vaticani

MODERATORE: GIOVANNI GENTILI

GIOVANNI GENTILI: sono particolarmente lieto di presentarvi il maestro Maurizio De Luca che è il responsabile dei laboratori d restauro  e di pittura dei Musei Vaticani perchè la sua presenza conferma quella che per il Meeting è una storia vecchia tra virgolette e piena di risultati positivi e di saldi legami d’amicizia, quella con i Musei Vaticani che per quanto mi riguarda , lavorando alle grandi mostre da un po’ d’anni , sono particolarmente attivi poi pieni di sintonia a partire dal ’94 quando cominciammo i lavori per la mostra teologica “ Dalla terra alle genti ” e che poi negli anni si sono in maniera anche diversificata, rinsaldati, riproposti, vuoi per l’intervento duplice poi di Nazarino Gabrielli allora direttore dei laboratori scientifici di ricerca dei Musei Vaticani e ad illustrarci le varie fasi di restauro degli affreschi della Cappella Sistina, vuoi poi in particolare proprio recentissimamente l’anno scorso per il Giubileo quando insieme ai Musei Vaticani realizzammo alla cancelleria di Roma la mostra dedicata a Pietro e Paolo al culto della memoria dei due Santi fattone di Roma nei primi secoli. Oggi rimettiamo il naso e gli occhi i particolare direi all’interno di queste grandi camere delle meraviglie che sono i Musei Vaticani e gli appartamenti i luoghi le cappelle di cui sono composti sia quelli visibili per ora, quelli invisibili è un po’ più complesso però anche lì speriamo prossimamente di poter parlare di un restauro della “Conversione d Paolo” di Michelangelo  che so in progetto, e andando a visitare uno dei luoghi i più straordinari che gli appartamenti papali conservano : la stanza della Signatura dipinta da Raffaello nel mentre che Michelangelo dipingeva la volta della Cappella Sistina. Si assiste a un decennio, quasi due decenni, ai primi due decenni del ‘500 che costituisco per Roma e per la storia delle arti mondiali due fasi cruciali due punti chiave , non hanno credo paragone possibile al mondo, sono due cantieri che stupiscono l’uomo di tutti i tempi. Il maestro De Luca che è il responsabile dei restauri pittorici delle stanze di Raffaello in Vaticano è qui oggi proprio per mostrarci il restauro ultimato della prima stanza quella cosiddetta della Signatura di cui lui vi dirà meglio di me. Ascoltiamolo.

M. DE LUCA: buon giorno, e come accennato dal dottor Gentili oggi parliamo di una delle attività di uno dei luoghi in cui il laboratorio restauro dei Musei Vaticani interviene , non dimentichiamo che per l’inizi dell’anno giubilare il laboratorio ha consegnato a Sua Santità la Cappella Sistina completamente restaurata, la Cappella Sistina non è Michelangelo esclusivamente, ma prima di lui entrarono i pittori del ‘400 che  lasciarono delle testimonianze straordinarie che speriamo presto potrete apprezzare anche su delle pubblicazioni. Comunque di queste attività il laboratorio restauri ne porta avanti un certo numero, voi per i dipinti mobili vuoi per i cicli pittorici in affresco e proprio di questi cicli pittorici che oggi parleremo entrando nelle cosiddette stanze di Raffaello, in realtà e stanze di Raffaello non erano altro che l’appartamento di Papa Giulio II. Noi oggi ci occuperemo della stanza della Signatura ma il nome stanza della Signatura è l’ultima definizione data a questa sala dove si riuniva il Supremo tribunale apostolico e venivano apposte appunto delle firme. Invece in origine la stanza della Signatura, era la biblioteca di Giulio e come tutte le biblioteche rinascimentali si decorò attraverso le rappresentazioni classiche delle biblioteche cioè la filosofia, la giustizia la poesia, la religione. A questo punto dovrei cominciare a parlare delle scene, perché l’analisi di ognuna di queste scene ci fornirà gli argomenti per poter apprezzare meglio sia il restauro  soprattutto però la pittura di Raffaello. Chiedo scusa se in sala c’è qualche collega o qualche tecnico ma è doveroso per le persone che non sono così addentro ala tecnica pittorica spiegare qualche cosa su questa mirabile tecnica di esecuzione chiamata affresco, perché solo così potremmo entrare in sintonia con le immagini che vedremo solo così potremmo apprezzare in pieno la meraviglia di certi gesti pittorici dei geni della pittura. Affresco che  è una bellissima definizione di un vecchio maestro di restauro e dice: la pittura affresco è quella pittura su muro fatta per il muro. La pittura affresco in realtà è l’unica pittura, è l’unica tecnica di esecuzione che non prevede un legante, cioè non prevede qualche materiale che possa tenere insieme la polvere, le terre perché fini al 1750 circa i colori della pittura sono stati sempre gli stessi, cambiava il medium, se io questi colori li univo a una colla eseguivo una pittura a  tempera, colla che poteva essere una colla fatta con un guscio d’uovo, fatta con il lattice di fico, fatta con delle colle animali eccetera eccetera. Se univo questa stessa polvere a della gomma arabica facevo l’acquerello o facevo la miniatura se la univo all’olio, facevo la pittura a olio, ma i colori erano sempre quelli, sono stati per secoli sempre gli stessi, praticamente derivati e ritrovati in natura. Il processo invece della pittura affresco non prevede come abbiamo detto nessun impiego di medium, di legante ma si avvale di una reazione chimica è una reazione chimica che fissa il colore che il pittore stende sul muro fresco cioè un intonaco bagnato e fino potrebbe essere una magia chimica ma la vera magia pittorica è quando il pittore applica il colore sul muro e non vede assolutamente quello che fa. Chi ha provato a fare l’affresco e noi restauratori dobbiamo provare ad eseguire tutte le tecniche pittoriche per poter capire , chi ha provato a fare l’affresco sa quanto possa essere difficile, si dipinge come se si disegnasse con un carboncini su una lavagna, non si vede assolutamente niente. Solo il giorno dopo ad asciugatura avvenuta si vede quello che è stato fatto, per ciò immaginate la capacità, il rigore tecnico per eseguire una pittura di questo genere. Il devo intonacare un pezzo, devo far fare un pezzo d’intonaco e solo quello potrò fare in quel giorno perché se mi si asciuga non è più affresco ma è a secco. Come si disegna su quest’intonaco molle? Mentre sulle tavole, sulle tele si può disegnare tranquillamente con i carboncini, con le punte d’argento e così via, ci sono sistemi, sono stati messi in atto dei sistemi di trasferimento di un disegno su un muro. Uno può essere: prendiamo il disegno, lo bucherelliamo, lo poggiamo sul muro, ci passiamo della polvere nera togliamo questa mascherina e sul muro rimangono i puntini di riferimento che io poi campirò e riempirò con il colore. Altro sistema, prendiamo lo stesso cartone, prendiamo lo stesso pezzo di carta, lo poggiamo sul muro, cioè il bozzetto, il disegno e con un chiodo o un qualsiasi altro strumento ricalchiamo e essendo il muro fresco rimarrà l’impronta del mio disegno. Questa è una doverosa premessa per poter iniziare il viaggio attraverso la tecnica pittorica di uno dei più grandi pittori del ‘500. Vediamo la prima (DIAPOSITIVA): qui siamo nella stanza  della Signatura e questo è il primo affresco rappresentante chiaramente la scuola di Atene perciò la filosofia. Di questo affresco fino ad adesso si conosceva in realtà il cartone preparatorio per la metà bassa della composizione, andiamo avanti perché vedremo conservata all’Ambrosiana eccolo il cartone, e vi assicuro che per me è stato emozionante andarlo a vedere dopo il restauro, questi sono tutti i fogli uniti uno all’altro che compongono la grande immagine dei personaggi. Fino   a questo momento, fino al restauro attuale si pensava in realtà che la composizione fosse stata messa in atto attraverso il cartone per la metà bassa. Vedete questo grafico, questo non è altro che il cosiddetto grafico delle giornate, ecco un’altra parola, le giornate sono quei pezzi di intonaco che il pittore fa normalmente in certe ore che noi restauratori indaghiamo e restituiamo graficamente per poter capire il percorso esecutivo, le frecce rappresentano i punti di giunzione tra i vari brani di intonaco, perciò questo è stato fatto prima di questo ecc…. questo studio consente di capire per esempio come in realtà la composizione fosse divisa, vedete questa linea? Questa è una linea di divisione proprio della composizione. Gli studiosi si sono sempre chiesti: “Ma esisteva anche un cartone per l’architettura?” Si, esisteva. Perché noi in fase di restauro abbiamo potuto riscontrare tutta una serie di elementi tecnici, ecco quanto il restauratore possa consegnare allo storico dell’arte degli elementi tecnici per arrivare poi a delle conclusioni, a volte anche attributive. Guardate come si è ritrovato il segno, i puntini dello spolvero, come si sono ritrovate le battiture dei cordini, a volte per tirare delle righe molto dritte su una parete grande tre volte questa, non era sempre così facile! C’era un metodo che si chiama la battitura del cordino. Cosa si fa? Si prende una cordicella, si aggancia, si inchioda nella parte alta, si la scia pendere, si ferma nella parte bassa, si sporca questa cordicella con della polvere rossa, si prende al centro, si tira come un arco di una freccia e si fa battere sul muro e questa lascia sia il colore sia, a volte, la sua impronta ed eccola che noi la riscontriamo in queste immagini. Dunque la presenza di questi forellini con del nero, indice di impiego di spolvero, perché quel bucherellare del cartone si chiama spolvero, l’azione del trasferimento del disegno si chiama spolverare, la presenza di questo spolvero fa presupporre l’uso di un cartone, anche per l’architettura, seppure sommario infatti questa linea non corrisponde poi alla stesura finale. Ma il cartone che abbiamo visto prima lì a destra, il cartone dell’Ambrosiana, verosimilmente non è il cartone utilizzato realmente per trasferire sul muro bagnato, perché? Perché normalmente il pittore ne faceva due, quello che abbiamo visto era il cartone di guida che il pittore aveva davanti a sé per copiare, completo di ombre e tutto, sotto, prima di bucherellarlo si interponeva un altro cartone, o parti di cartone del personaggio che si voleva rappresentare, perché la carta a contatto con il muro bagnato andava persa, era non più utilizzabile, si accartocciava, si rovinava si lacerava anche con la punta del chiodo che io andavo a passare sopra, in questo modo avremmo perso la guida per copiare quello che dovevamo fare. Dunque sicuramente possiamo dire che quello dell’ambrosiana è un cartone primario, il cartone secondario, quello da utilizzare, sicuramente è andato perso. Volevo farvi notare un’ultima cosa, guardate queste cosiddette “crettature” queste spaccature, queste sono la testimonianza dell’uso di un intonaco un po’ particolare, spiego, l’intonaco, quello che io stendo sul muro, quello che il muratore di fiducia del pittore stende sul muro è fatto di due componenti ed ha una proporzione, abbiamo la calce e abbiamo uno scheletro, un inerte che a volte può essere la pozzolana, la sabbia, la polvere di marmo… qualsiasi cosa che necessiti al pittore. Chiaramente ci sono delle preferenze di zone e di regioni. Raffaello, essendo un pittore umbro, era più abituato ad usare un intonaco di calce e sabbia più che un intonaco “romano” che è composto di calce e pozzolana. Allora dalle indagini scientifiche si è visto che lui in questa parte della “Scuola di Atene” ha utilizzato un intonaco troppo cosiddetto grasso, cioè con troppa presenza di calce nella proporzione di 3 a 1 che spacca, perciò cambia poi, dal rapporto 1 a 2 passa al rapporto 1 a 3 canonico, la rende più magra. E vedremo in seguito che nelle altre scene questa crettatura non comparirà più tanto. Per noi restauratori l’analisi della crettatura su ogni tipo di pittura ci parla, ci definisce di cosa si può essere ammalata questa pittura, o che processo può essere intervenuto nell’essiccamento, sono molto importanti, le indagini delle crettature è una delle prime anamnesi che si fa sull’opera d’arte per definirne i danni. Andiamo avanti e guardate allora come l’architettura venga abbozzata, venga impiantata compositivamente attraverso l’uso di uno spolvero ma in seguito, queste sono le fotografia a luce radente, importantissime per l’indagine visiva della tecnica perché mettono in rilievo tutto ciò che a luce normale è impossibile percepire. Guardate come Raffaello definisca poi l’architettura attraverso poi una costruzione geometrica come se stesse al tavolo da disegno, costruisce tutte le…….(parla fuori dal microfono) come qui batte il drittofilo, batte l’asse di questa volta, disegna andando appresso allo spolvero con un chiodo i lacunari per poi poterli campire. Andiamo avanti, dunque un attenzione straordinariamente rigorosa nella restituzione del disegno. Ed ecco, questo è un particolare del cartone dell’Ambrosiana, guardate come il confronto la stesura definitiva lasci capire l’assoluto rigore nel riportare tutti i segni, tutto lo possiamo vedere a luce radente, questa incisione del volto che il pittore fa per ridarsi una guida nel momento in cui deve poi fare capo a questo modello. Incisione, altra parola che adesso riaffronteremo. Le incisioni sulla pittura ad “a fresco” si dividono in due categorie, le incisioni dirette e le incisioni indirette, sempre in relazione al cartone, se io vengo su questo cartone e lo incido con una punta dura attraverso il foglio della carta questa incisione mi lascerà sul muro un solco dolce arrotondato, morbido, se invece scontorno con una punta o riprendo con una punta quei famosi buchini neri direttamente sull’intonaco allora eseguo un’incisione diretta, e all’osservazione attenta al microscopio l’incisione diretta appare come un solco di un aratro che incide il terreno morbido. Guardiamo anche come a volte ci possano essere delle deroghe alla iniziale trasposizione del disegno, vedete quel piede, il piede di Diogene è stato spostato da questa posizione iniziale a questa, mente qui noi abbiamo il classico esempio di incisioni dirette che mordono, incidono direttamente l’intonaco fresco. Ma perché venivano usate? Venivano usate spesso quando il pittore prevedeva di stendere due tipi di colore, due colori sovrapposti, infatti sotto a questo verde, malachite, dato a secco perciò dato con dei medium, sotto a questo colore noi ne abbiamo un altro di preparazione, allora il pittore trasferisce con il cartone, con lo spolvero questo disegno, lo unisce spesso con un pennello, stende la prima base ad a fresco e sotto a questo colore verde la stende, ma prima di stendere questa base, per non perdere il disegno lo incide lo ricalca, perché sa che dovrà passare un altro colore che è così coprente che gli farà scomparire tutto, e potrebbe perdersi il modellato. Chiaramente non si sa quanto tutti questi processi elaborati di trasferimento del disegno possano attribuirsi all’imperizia oppure alla distribuzione del dettato quotidiano per la bottega, sapete che Raffaello aveva una bottega numerosissima, dunque non sempre tutti i pittori che facevano parte della bottega rispondevano in realtà alle aspettative, perciò per essere sicuri si consegnava all’aiuto un dettato preciso: “Questo è il disegno, lo devi fare così, senza deroghe, senza inventare nulla. Però guardiamo come da un altro tipo di documentazione che si fa in corso di restauro e cioè la documentazione sulla tecnica esecutiva, ogni colore rappresenta un tipo di trasferimento di disegno: il rosso per esempio lo spolvero, il blu l’incisione ecc. ecc. fino ad arrivare al nero dove non c’è assolutamente nessun segno di trasferimento. In questa scena di Euclide che spiega la sua teoria. Dunque un’evoluzione probabilmente anche di Raffaello stesso ma comunque, indice questa molteplicità di impiego di tecniche di trascrizione, è indice della presenza di una bottega. Andiamo ad una delle scene più compositivamente impegnative, “la disputa del Sacramento” per studiare, per scoprire che anche in questa scena, nella figura di Dio Padre, Raffaello mette in campo tutte le tecniche di trasposizione. Questa è un’incisione per esempio indiretta, un cartone preparatorio inciso con un chiodo. Proprio in questa scena abbiamo la testimonianza quasi certa dell’intervento del maestro quando deve improntare, e questo momento così emozionante di scoprire in luce radente la stessa figura come è stata improntata, guardate, qui sembra di osservare, di percepire il movimento la ricerca della linea ottimale attraverso un chiodo attraverso un chiodo sul muro fresco. Questi sono gesti di grande genialità, guardate le orbite degli occhi fatte con due circolini, ed eccolo il risultato finale. Andiamone a vedere un’altra, lo stesso personaggio, …………………. Guardate, sembra di vedere uno dei suoi disegni. Ma qui c’è la ricerca ……………………(parla lontano dal microfono)…. Dunque questa è la testimonianza viva, l’incontro vivo, l’incontro con il genio, ma dove si incontra il genio? Secondo me questa testa di Medusa, eseguita in questo modo, che adesso analizzeremo, è qui che si vede la presenza di un essere pittoricamente superiore. Guardate come a fronte di una staticità invece di una figura che dovrebbe rappresentare la personalità anche se deificata, idealizzata, ma dovrebbe rappresentare una donna …………………………….. ma che ha sul petto questa specie di Medusa urlante rappresentata con una intensità pittorica e con una rapidità pittorica… osserviamo, vedete i puntini dello spolvero, ed ecco il pennello che unisce i puntini in una forma sommaria e inizia il movimento del pittore ed il pennello che si muove con una rapidità ed una sicurezza che grazie a Dio io posso mostrarvi ma che non è facile percepire stando nella stanza. Queste sono quelle grazie che ci vengono concesse che sono concesse a noi restauratori di poter accedere a luoghi inaccessibili catturare queste immagini e poi possibilmente poterle testimoniare a tutti. Qui c’è la presenza di un qualcuno che è assolutamente geniale. Andiamo avanti. E tutto questo fervore fa pensare anche a possibili incidenti che ci son potuti essere in fase di cantiere, per esempio su questi intonaci, noi abbiamo trovato all’interno di un intonaco un fagiolo, probabilmente una colazione fatta dai muratori, oppure le impronte delle mani di qualcuno che si è sbilanciato sul cantiere e si è dovuto appoggiare come qui, si è dovuto appoggiare sul muro appena dipinto, forse abberciandolo un poco. Ma come un genio può ripensare se stesso. Guardate cosa succede ne “La scuola d’Atene” probabilmente il primo a fresco che è stato dipinto da Raffaello. Qui abbiamo l’immagine del cosiddetto “pensieroso” romanticamente si ipotizza una dedica a Michelangelo, ma noi restauratori a noi tecnici interessano, per carità come cultura e come conoscenza, ma interessano fino ad un certo punto. Guardiamo invece, andiamo ad esaminare il dato tecnico, cos’è successo a questo personaggio? Tutti dicono e tutti sanno che è stato inserito dopo la fine, l’esecuzione finale di questo a fresco, i realtà in fase di restauro si è avuta la possibilità di riscontrare proprio questo tipo di esecuzione, questo tipo di inserimento. E’ stato scalpellato l’intonaco, e le osservazioni in macro fotografia ce lo fanno vedere molto bene, è stato scalpellato l’intonaco secondo le indicazioni del pittore. Qui abbiamo un segno rosso che circonda tutta la figura, indicazione per il muratore di andare a togliere proprio questa sagoma, non oltre, questo brano di intonaco, a parte che stilisticamente possiamo considerare il grande salto che c’è tra questa figura contestualizzandola con le altre figure della Scuola di Atene, questa figura è molto, più avanti, qui c’è stato l’incontro con i grandi, con l’altro grande genio, molto probabilmente, però continuiamo ad osservare il dato tecnico: un dato tecnico importantissimo sta nel fatto che questo contorno, questo taglio della giornata in realtà non si presenta come si presentano normalmente tutti gli altri tagli, si presenta in maniera anomala un po’ rigido e cioè normale al piano, tagliato a vivo, una martellina che taglia l’intonaco, mentre gli attacchi di giornata, la successione delle giornate, dei pezzi di intonaco, dei brani di intonaco che si intendono dipingere sono in realtà eseguiti a scivolo. Andiamo avanti perché ve lo faccio vedere in una simulazione, fatta nella scuola di restauro di Roma. Questo è il bordo dove verrà inserita questa giornata, questo è l’intonaco già steso, si chiamano attacchi a scarpa o a scivolo. Questa è la testimonianza presa da un altro a fresco, siamo nella Cappella Sistina sul Botticelli e a volte, fortunatamente o sfortunatamente possiamo indagare attraverso dei piccoli danni proprio la tecnica esecutiva, vedete questo è l’intonaco non dipinto che scende su quest’altro intonaco e questo intonaco che sale sopra. Questo fa si, come la riva del mare fa si che nel punto di attacco non ci siano spessori di intonaco che poi possano dare adito a delle crepe, questo è nella teoria, perché poi nella realtà i pittori o i muratori più che altro non stringevano bene l’intonaco, non lo lavoravano bene e col tempo e con l’essiccazione asciugandosi queste parti si allontanavano, questi due continenti si allontanavano. Ma vi assicuro, e questo ve lo posso testimoniare in prima persona, quanto sia difficile ricercare, individuare tutti gli attacchi delle giornate come abbiamo visto i quel grafico in presenza di un muratore bravo, molto bravo, come potevano essere per esempio i muratori del ‘400 della Cappella Sistina. Da far venire l’esaurimento nervoso, perché erano talmente lisci questi intonaci, smaltati, così ben mascherati che era praticamente impossibile in certi casi definire l’andamento delle giornate. Andiamo avanti. Scusate le divagazioni tecniche ma penso che siano utili. Le stesure, finalmente il pittore inizia a stendere il suo colore, normalmente si inizia dal cielo, e nel Parnaso, notazione personale, il Parnaso è dipinto esattamente sopra una finestra da dove entra spesso il sole, no, nelle belle giornate entra proprio il sole. Combattere contro la luce del sole, un grande pittore combatte contro il controluce, questa parete normalmente noi la vediamo fotografata così perché abbiamo chiuso questa finestra e abbiamo illuminato con la luce artificiale e possiamo percepire la bellezza di questi colori, ma normalmente è il sole che vince ed è in faccia, e lui ha dovuto combattere per poter far percepire questi colori ha dovuto dare un’intensità molto particolare, cosa che non hanno gli altri affreschi, tant’è che nella stanza successiva quella di Eliodoro, quando rappresenta la liberazione di San Pietro dal carcere, lì è furbo e fa una parete scura, fa un notturno, la orienta proprio in quella direzione lì. Allora, si inizia a dipingere i cieli, normalmente i cieli venivano stesi con una preparazione di smaltino che è un minerale, ma poi venivano rifiniti a secco, cioè lo smaltino si dava a fresco, poi venivano finiti a secco con il lapislazzuli, colore che tutti conosciamo perché preziosissimo sin dall’antichità, ma allora in questo particolare qua sopra perché questo dito ha delle correzioni fatte con il bianco? Molto semplice: purtroppo il lapislazzuli di questo cielo non c’è più perché chiaramente la storia di questo luogo ha portato a numerosi interventi che vedremo in seguito se avrete la pazienza. Dunque il pittore cosa fa? Abbozza il cielo con lo smaltino, sa che dovrà finirlo con il lapislazzuli, corregge il contorno con del bianco e poi passerà sopra a coprire su tutto il lapislazzuli. Testimonianza di tutto questo l’abbiamo proprio in un particolare minuto qui alla dicotomia di questo albero, eccolo il lapislazzuli, questa lunetta azzurra è ciò che resta del lapislazzuli che era steso su tutto il cielo in a fresco. Altri azzurri che vengono usati, la bellissima figura di Omero, guardate come dà l’impressione della cecità, lasciando lo stesso colore dell’incarnato negli occhi, ma occupiamoci di questo azzurro, questo invece è un altro tipo di azzurro, è l’azzurrite, un colore che si può usare solamente a secco, e normalmente per farlo rendere di più i pittori erano soliti stendere un altro colore complementare al di sotto, sotto si stendeva il rosso e sopra, in a fresco, e sopra si dava l’azzurrite, infatti la stratigrafia, che è una delle indagini che si possono mettere in campo per lostudio della tecnica, cos’è la stratigrafia? Si prende un frammento, una stella di spillo di colore, si ingloba in un blocchettino di resina trasparente, si affetta, si taglia e si legge come delle ere geologiche, dunque dal basso noi possiamo leggere l’intonaco, di calce e pozzolana, guardate bene questo filino rosso (perciò si legge in verticale) è la preparazione che il pittore ha dato per stendere poi, guardate quanto spessore di azzurro, di questo azzurro qui, vedete qua sotto? Percepiamo la presenza del rosso? Lo stesso si può dire in spessori differenti invece per gli incarnati. Qui che è tutto in a fresco non c’è necessità di avere uno spessore coprente perché l’incarnato deve essere trasparente deve essere diafano. Ed ecco infatti che la stessa sezione, sempre l’intonaco, guardate invece quanto poco spazio, sono micron, occupi il colore. Vedete questo cristallino verde? E’ il verde che si percepisce sotto al rosa perché normalmente i pittori preparavano gli incarnati con il verde terra per poter dare sopra poi il colore rosa della carne. E poi il restauro ha consentito anche il recupero di raffinatezze guardate questo è il poeta Stazio con il baffetto che prima non si vedeva, questo baffetto fatto sempre con dello smaltino, dell’azzurro smaltino. Andiamo avanti: il poeta Virgilio con la sua barba, sempre eseguita in smaltino, Ovidio, sempre con la barba un po’ più lunga incolta, alla moda, e l’uso dei colori, allora, abbiamo detto che la tavolozza era limitata, specie per l’a fresco, mentre per la tavola, per la miniatura, per la tela io potevo usare anche delle lacche vegetali, potevo usare il murex, che è questo animaletto marino per avere delle porpore, tutto questo in a fresco non è consentito, perché la basicità della calce rovinerebbe tutto, aggredirebbe tutto, lo corroderebbe, bisogna usare solo colori minerali. E allora i colori minerali sono pochi, fino alla rivoluzione industriale come abbiamo detto sono pochi. E allora qui la genialità del pittore che mette in campo il colore a corpo, guardate, lo stesso colore giallo dato a corpo, cioè coprente con la sua ombra tonale, ecco già un avanzamento della pittura, l’ombra non è nera, l’ombra ha il colore questo è un colore, in rapporto a tutto il viso questo rappresenta l’ombra ma è un colore. E guardate invece lo stesso giallo per avere un’altra tonalità, non faccio altro che dare del bianco sotto, prendo questo colore, lo stesso colore lo metto in più acqua e lo do più liquido ed ecco che si affaccia il concetto di velatura, velare con un colore significa far trasparire quello che c’è sotto, maestri di questa tecnica erano ovviamente i pittori veneti. Andiamo avanti. Ma osserviamo come il genio si manifesti nelle trasparenze, vi porto un esempio parallelo: 1480 Biagio D’Antonio Cappella Sistina rappresenta la trasparenza proprio eseguendo il gesto di poggiare un velo sulla pisside, questo velo è dipinto sulla pisside, guardate Raffaello nel Parnaso come invece restituisce l’idea di trasparenza, cioè questo colore lo prende e dà due pennellate qui, questo colore giallo da due pennellate qui ne dà due qui e una qui, lui dipinge il concetto di trasparenza, mentre nel ‘400 rappresentavano il gesto qui si rappresenta il concetto. E arriva alla grande intuizione probabilmente mutuata anche dall’aver visto Michelangelo di lasciare una pittura a volte anche al risparmio, si impratichisce, si libera, si sposta verso un concetto di pittura rapida. Guardate nella Disputa del Sacramento. Qui abbiamo in realtà una parte che sembra, possiamo definirla non finita invece se la luce è da questa parte, da sinistra questa è una zona che deve rimanere in mezza ombra, ma questa zona, ma questa zona ci consente l’acquisizione, l’apprezzamento della tecnica di esecuzione “en plein air” e guardiamola. Colore grigio: intonaco, puntini: spolvero, pennello che unisce lo spolvero, colore steso……………

…………..Altri esempi: cioè qual è il concetto? Finalizzare il colore dell’intonaco, sapete bene quanto sia difficile disegnare su un foglio bianco, se io devo fare un notturno su un foglio bianco ma io devo prendere un colore blu e incominciare a passarlo da per tutto, ma se io parto già da un foglio blu la maggior parte dell’intonazione è già notturna poi con del chiaro io tiro fuori solo alcune cose, questo è il concetto che mettono in campo i grandi pittori, vedete anche questa terra verde? Data al risparmio, restano in evidenza alcune parti non coperte dell’intonaco ma che fanno gioco nella restituzione, q8uesto è un panneggio mosso, si sentono le pieghe senza che queste vengano disegnate. E infatti il grande Michelangelo nel Giudizio lascia l’intonaco in vista per alcune espressioni, così come fa Raffaello, questa è sempre la Disputa del Sacramento, vedete questi occhi, quando Michelangelo vuole dare invece una espressione terrificante non fa altro che mettere del bianco vero e proprio dentro all’occhio e quest’occhio viene in avanti come una maschera della tragedia, quando invece si vuole lasciare un bianco in ombra ecco che si usa lostesso colore dell’intonaco per dare un’espressione di un certo tipo. Fino ad arrivare, qui è una piccola successione adesso sull’intervento di pulitura, fino ad arrivare alla scoperta anche di particolari, questo deve essere Virgilio se non mi sbaglio, guardiamola a metà la pulitura, la pulitura finita e il particolare della chiostra dei denti, cosa praticamente eccezionale, c’è chi dice che fa pensare all’incontro con Leonardo… insomma va beh, queste sono cose che lasciamo a chi deve interpretarle, e tenete bene a mente queste macchie che poi riprenderemo con un motivo specifico. Ma Raffaello era il papà di tutti questi angioletti, cioè aveva una attenzione particolare per i puttini e li disegna e li esegue in tutte l4e fogge, a differenza che quelli in alto, quelli vicino al Padre Eterno, i Cherubini e i Serafini che erano dorati gialli, venivano tracciati con un segno indicativo, mentre questi non hanno nessun segno di trasposizione del disegno, sono dipinti direttamente sull’intonaco, e la pulitura ha potuto permettere l’apprezzamento, guardate, di questa tricromia, qui abbiamo il colore dell’intonaco grigio come un foglio di carta grigio che viene poi disegnato con del bruno e  appena appena del rosa, oppure qui segni rossi su una faccetta che si affaccia tra le nuvole, ce ne sono altri, qui siamo in una avanguardia fumettistica, consentitemi questa parola, sembra il Corto Maltese, è una modernità sorprendente in queste nuvole che piano piano si trasformano i angioletti, ecco qui un angioletto che si sta formando che prega con le mani giunte. E il movimento che c’è sotto a questo trionfo di Dio Padre e dell’Eucaristia, il movimento di tutti questi bambini puttini che si agitano e che da nuvola diventano poi personaggi. Ma un dato che è stato una delle note importanti del restauro di questa stanza sta proprio nella parete, nella giustizia; osserviamola bene, abbiamo due scene, prima e dopo il restauro, già il confronto lascia un po’ perplessi stilisticamente però sempre dalle indagini fatte in corso di restauro, si è visto che l’impianto architettonico nella parte superiore è stato condotto canonicamente, addirittura per creare l’asse verticale sono stati riscontrati …la costruzione geometrica che si faceva a scuola per avere delle rette normali, ecco qua la x del compasso, e tutto quanto canonicamente costruito, ma il problema invece delle prospettive dei pavimenti dove si svolgono queste due scene questo ci ha lasciati un po’ più perplessi, mentre a destra la prospettiva  è la classica costruzione prospettica a due fuochi, nella parte sinistra la costruzione della prospettiva è in assonometria, cioè attraverso la proiezione sempre con uno stesso angolo a 45° delle linee verticali. Questo ha cominciato a far pensare il professor Arnold Hessen…..(?) il direttore del reparto di arte bizantina e moderna basandosi su documenti di quegli anni in cui si testimonia la presenza, l’orbita di Lorenzo Lotto in Vaticano ha pesato di poter attribuire questa scena al Lotto. E cominciamo qualche confronto anche dal punto di vista stilistico. Guardate l’intonazione generale di questa scena e guardiamo quella di destra sicuramente attribuita a Raffaello, entriamo nei particolari: cominciamo a vedere che le teste da questa parte sono trasferite sul muro attraverso lo spolvero ma non……………….(interruzione per giro cassetta)

fra le due mani, l’uso di un colore corposo, l’uso di un colore spesso, il bianco sembra quasi dato con l’intento di una pittura a olio, cosa che non capita nelle altre parti nell’altra stanza. Guardiamolo in particolare qui c’è questa frangia di capelli che cadono questo bianco, ecco si vede lo spessore, e questo è l’altro personaggio sempre di confronto non credo ci possa essere assimilazione tra questi personaggi visti fino ad ora. Eccola la pennellata, le pennellate grasse di questi bianchi, vedete questa frangia come si sovrappone a questa pennellata molto, noi usiamo dire grassa perché contiene del colore corposo. Facendo il confronto con gli affreschi di Trescore vicino a Bergamo, presentati sul libro proprio per fare il confronto l’assimilazione inizia ad essere più evidente, la trattazione di Trescore, la stanza di Raffaello, vedete il libro, la ridondanza dei panneggi. Questa è la dimostrazione di come a volte la ricerca di dati tecnici consegnati e ben interpretati possono confermare o meno una attribuzione, le vicende conservative della stanza della segnatura, questa è come si presentava la Disputa del Sacramento prima del restauro, e le vicende conservative sono iniziate molto presto, Sacco di Roma, 1527, i Lanzichenecchi entrano negli appartamenti pontifici e iniziano a sfregiare tutto ciò che possa sembrare papi santi ecc. lasciando addirittura delle testimonianze proprio di inneggiamento…andiamo avanti a vederle: sul pavimento “Luther” E sulla costa del libro un acronimo di “Quinto K imper” potrebbe anche essere “viva Karolus imperator”. Dunque i primi danni si manifestano proprio con il sacco di Roma, i picchieri dei lanzichenecchi vengono in Vaticano e prendono a piccate i papi, qui abbiamo i segni delle picche che hanno sfregiato la bocca e il naso di questi due papi, sembra, si dice che tra i primi ad intervenire fosse proprio stato Sebastiano Del Piombo per rabberciare un po’ questi danni. Nel tempo poi si sono succeduti restauri ad opera delI’Agi (?) del Guerra che come potete vedere hanno creato delle tessiture di colore per adeguarsi ad una forma di chiaroscuro che andava in voga nell’epoca ma in realtà dopo la pulitura il vero chiaroscuro di Raffaello seguiva le forme anatomiche. Così nel 1754 furono fatti degli interventi più massicci nella raggiera piazzando 47 graffe di metallo per poter tenere gli spanciamenti degli intonaci e oltre questo sono stati rifatti anche i bolli di cera. Le testimonianze parlano anche di cera utilizzata, cera lacca e dell’oro di Germania, si intende oro falso. Eccola qua la cera rossa dell’intervento mentre questi sono i bolli originali, vedete il gesto di applicazione col dito che striscia questa cera calda sull’intonaco mentre qui abbiamo un altro tipo di gestualità, cioè un taglio a metà, una spatolina che prende questo bollo e lo appiccica sul muro. Questi sono i segni della cera lacca utilizzata dai copisti per ricopiare le figure più belle, venivano presi dei fogli trasparenti e applicati con la ceralacca, perciò anche questi potevano apportare danni, mentre la maggior parte del danno è rappresentato dai ravvivanti presenti sulla superficie che creavano anche questa sensazione di opalescenza, vedete come brillano questi collanti per ravvivare… poi arriviamo allo stravolgimento completo, questa era la figura di Adamo della disputa del Sacramento, che aveva dei riccioli dei suoi capelli che qui, prima della pulitura, si adeguavano perfettamente a tutto il resto dello ………… ma dopo la pulitura hanno dato testimonianza di essere chiaramente una aggiunta, perché la pulitura anche qui ha stravolto, l’intervento precedente stravolgeva l’anatomia, l’avambraccio ha questo andamento anatomico, mentre qui ha un andamento verticale. Questa è la parete che ha subito più ingiurie avendoci un camino, che è stato chiuso, riportato dall’altra parte, poi riaperto, poi rimesso questa è la testimonianza della documentazione fatta dal laboratorio restauri dal 1856 (?) fino al ’43, perciò l’andamento sempre più preoccupante dei distacchi di questa parete, questa è una fotografia d’archivio del laboratorio dove la fenditura creatasi al posto della cappa del camino viene risanata attraverso iniezioni di sostanze consolidanti. Molta attenzione fino ad arrivare a delle puliture che hanno prodotto purtroppo dei danni, questi sono dei fori di ingresso di aghi, a quel tempo, siamo nel 1937 circa, fori di ingresso di aghi per veicolare queste sostanze collanti che però venivano precedute da iniezioni di acido cloridrico, l’acido cloridrico uscendo fuori corrodeva l’esterno, al punto, guardate questo giallo preparato con il bianco, qui l’acido esce fa la sua reazione, mangia tutto fino all’intonaco, qui mangia un po’ del giallo e poi scende esaurendosi ma lasciando inesorabilmente la sua traccia. Questa è storia del restauro. Come per esempio venivano fatte le stuccature, guardate questo corpo del Cristo pulito solo a metà, in questa metà sono presenti gli stessi fori ma non si vedono perché il restauratore ha stuccato, ha chiuso i fori con un colore che già poteva adeguarsi alla situazione. I problemi principali erano dati dalle colle che strappavano il colore, le colle risentendosi, cioè riattivandosi, vedete questi piccoli strappi, ecco questi sono visti al microscopio non più in sezione ma guardandoli dall’alto, questo è l’azzurro che vedete, viene tirato da questo marrone che è una colla che si riattiva. Questa è la situazione di uno dei personaggi anche questo abbiamo una sua foggia con questa magliettina che poi asportata con bicarbonato d’ammonio a impacchi e tempo controllato ha dato questo risultato addirittura ha fornito la possibilità di percepire delle pennellate come, guardate la bellissima testa di questa Medusa sullo scudo di Minerva, questa era la situazione dei sali che si erano manifestati attraverso le famose crettature che comunque con la pulitura si sono alleggerite di molto. Questi però sono i danni cosiddetti irreversibili, come l’osservazione a luce di Wood (?) cioè una luce ultravioletta che mette in risalto alcune, cioè ogni sostanza si ritestimonia con un colore diverso, guardando l’immagine di Dante prima del restauro osservando la stessa immagine alla luce ultravioletta si è visto che questo arancione non era altro che della lacca, cioè del colore trasparente steso sul rosso. Si sono trovate delle testimonianze interessanti, questa è dopo il restauro, vedete questa opalescenza che scende questo è colore trasparente che è colato un po’ al pittore ma che non ha più la consistenza del pigmento, non c’è più pigmento perché la lacca è un colore talmente labile che con la luce è svanito ed è rimasto solo il medium, solo quello che lo tratteneva. Questi sono gli interventi su questa testa, quella famosa fenditura, che erano stati messi in atto dal 1937, questa fenditura, questi frammenti sono stati staccati, tolti da qui e rimontati in modo un po’ arbitrario, noi siamo dovuti intervenire, ecco come l’abbiamo trovata, questa è la fotografia a colori della fotografia in bianco e nero che era prima qui, noi li abbiamo staccati, abbiamo messo in vista la grande fenditura, li abbiamo riposizionati nella maniera giusta e reintegrati attraverso il sistema della tinta neutra che però percepisce il colore circostante. Si è dovuto eseguire in questo modo questo intervento perché i bordi della fessura non erano planari, erano ad un dislivello differente. Come per le parti danneggiate dai Lanzichenecchi, sono state conservate quelle storicizzate, isolate e sopra reintegrate secondo uno stile più attuale, così per la fenditura sempre sul santo che abbiamo visto prima, san Tommaso, ecco come la lacuna si colora piano piano senza entrare in merito a nessun tipo di ricostruzione, ma si colora del tono circostante, è un po’ quella che io chiamo una ricostruzione camaleontica, non mimetica. Presto si dovrebbe affrontare anche la stanza di Eliodoro e se mai ce ne fosse bisogno probabilmente il prossimo restauro confermerà quello che abbiamo visto fino ad ora. Per concludere io idealmente vi porto al Pantheon, sulla tomba di Raffaello, come lo ha un po’ immaginato questo funerale il Vanni, nei primi anni del 9, vi porto sulla tomba e non concludo io ma faccio concludere al distico del Bembo che ha inciso sulla sua tomba “Qui giace quel Raffaello da cui con lui in vita la natura temette di essere vinta e con lui morto di morire con lui” Grazie.

MODERATORE: io ringrazio a nome di tutti ma si sente con quanto calore ti hanno applaudito, se c’è qualche domanda possiamo farla, per pochi minuti.

DOMANDA: (non si sente perché senza microfono)

DOMANDA: E’ un’illusione mia oppure mi era sembrato di riconoscere in quel personaggio con il cappello molto alto, con gli occhi strabici e con il labbro abbastanza grosso un soggetto che però era stato ritratto da Raffaello e che mi sembrava a Firenze, potrei sbagliare?

DE LUCA: Non è compito mio confermarlo o no, forse lei se si mette in contatto col professor Nesseralt(?) visto che l’attribuzione è sua, io posso dirle di che materiale è fatto, certo, la sua osservazione è puntuale ma non sono la persona…

D: Probabilmente un notabile del tempo.

DE LUCA: Molto probabilmente si, certo, sempre nello stesso ambito, e poi facevano a gara per farsi rappresentare, abbiamo testimonianze di sgomitate non indifferenti.

DOMANDA: Una nota tecnica, il discorso del colore complementare sotto…a che cosa serviva?

DE LUCA: Dipende da due fattori, la macinazione del colore, cioè l’azzurrite non si può macinare troppo perché più si macina e più perde di qualità, diventa grigia, allora se io voglio farle avere un potere coprente e una intensità, una corposità evidente, devo riempire questi immaginari spazi che rimarranno fra granellino e granellino con un colore che un po’ per trasparenza perciò per risultanza un po’ per colmatura di questi spazi mi dia una risultante violacea, e molto spesso questi si utilizzavano perché non erano eccessivamente coprenti come il verde malachite, come l’azzurrite, tutti questi colori che venivano applicati a secco non è che fossero così… anche perché erano molto preziosi e andavano sfruttati al meglio, sa quante volte noi troviamo nelle indagini delle frodi? Si dichiara sui documenti: “Userà del buon cinabro e del buon azzurro” e noi abbiamo nel cinabro, cinabro misto a minio, siccome sono molto simili, un po’ più aranciato, già a quel tempo il cinabro costava quanto costa oggi: 200 000 lire l’etto, perciò se io compro 200 000 lire di cinabro e poi lo mischio un po’ al minio il resto del cinabro me lo uso e lo metto in conto a quello che viene dopo. Scopriamo anche questi trucchi, ci sono anche dei processi, avviati nel tempo per frodi di questo tipo, di pittori che avevano dichiarato di aver utilizzato i colori che poi dopo il committente se n’è accorto…

DOMANDA: Un’altra domanda sul colore: il lapislazzuli viene dato normalmente a secco o anche a fresco? Reagisce bene alla carbonatazione o no?

DE LUCA: Si, si. Michelangelo stesso lo usa nel cielo, per esempio il vestito della Madre di Gesù, sotto al suo braccio, quel vestito blu, quello è lapislazzuli. Noi lo abbiamo trovato anche nel ‘400, nella Cappella Sistina, può essere usato, il cinabro anche, non veniva usato molto ad a fresco poi, per esempio se leggiamo il trattato di Andrea Pozzo, nel 1680 lui dice “Ti insegno come puoi dare il cinabro in a fresco, purgalo con della calce, fallo bollire…” tutte queste ricette.

DOMANDA: Oltre alle stratigrafie avete fatto una serie di indagini chimiche, oltre la ricerca archivistica come ha detto che vi ha permesso di scoprire appunto i colori che erano stati rifatti, o che erano quei falsi colori che diceva, oppure lo avete scoperto in fase di pulitura nel corso del restauro?

DE LUCA: Ogni restauro parte con un progetto preciso, è un progetto che passa attraverso delle fasi canoniche: la ricerca d’archivio, la ricerca d’archivio per i documenti di restauro, la programmazione delle indagini, stabilire da dove si inizierà. Ma non si è soli; il restauratore nei musei Vaticani è circondato da una trilogia formata, intanto dal direttore generale, in questo momento è il dottor Buranelli, in seguito si forma questo staff composto dallo storico, dallo scientifico e dal capo restauratore, questi tre personaggi hanno potere decisionale, tutte le istanze vengono portate a questi tre personaggi, in seguito ci si avvale, se necessario, anche di consulenti, dunque il restauro parte ben seguito, man mano che si va avanti si possono chiedere dei supplementi di indagine, l’indirizzo odierno è quello di cercare di fare meno indagini distruttive possibile e più indagini meno distruttive possibile. Per questo si mettono in campo le campagne per esempio di titolazione dei colri, mentre prima per sapere quale colore fosse si dovevano fare dei campioni, anche se micro – campioni e poi analizzarli al microscopio, adesso con uno strumento che si chiama XRF si può titolare, conoscere la composizione, attenzione si conoscono gli elementi chimici del colore ma non che colore è. Lui mi dice: “Ho trovato il rame” allora se è verde significa che è malachite, e così via… ma non legge per esempio i colori organici. Una lacca di spincervino, non è una parolaccia, è una parolina molto simpatica che sono delle bacche tritate.. non lo troverà mai; una lacca di Kermes (?) non la troverà mai perché è organico. Questo strumento legge solo gli elementi, dopo di che si può andare a fare la riflettografia, è una introspezione attraverso una telecamera che passa i primi strati e ti fa vedere se sotto c’è un disegno o qualche cosa, si può andare alla termografia, si può andare alle indagini fatte fotograficamente in ultravioletto come lei ha visto per il problema della lacca di Dante, si può andare nell’infrarosso, l’infrarosso permette di vedere gli accostamenti di colori, cioè l’infrarosso a falsi colori cosiddetto, l’infrarosso attraverso la colorazione ottica fotografica dei colori ci fa capire che cosa c’è, il blu di lapislazzuli si colora di rosso, il giallo si colora di marrone e così via. Queste sono tutte le indagini possibili e immaginabili non distruttive, poi quando è necessario e c’è da definire qualcosa di veramente importante si può procedere a microprelievi in zone già danneggiate e si fa la stratigrafia. Poi abbiamo la colorimetria e… ormai sono quasi del tutto eliminate le indagini distruttive, ma in tutto questo, lei può fare tutte le indagini che vuole, lei può studiare tutti i testi che vuole, della manualità non si può fare a meno, dell’occhio, della conoscenza, del sapere non si può fare a meno. Come quando chiedevano a Zeri: “Ma lei come fa a dire che questo è Lotto?” “Perché lo vedo”.

DOMANDA: Ecco, c’è la prima domanda indiscreta, dal ’96 – ’95 al ’99 lei ha diretto i lavori dei quattrocentisti in Sistina e a novembre ’99 ha riconsegnato al papa la Capplla Sistina, contemporaneamente porta avanti i restauri delle stanze, quali sono i programmi prossimi dei musei Vaticani per il futuro?

DE LUCA: Certamente non ci si ferma, abbiamo già iniziato il restauro dell’appartamento Borgia del Pinturicchio con dei risultati che lei forse ha già letto sul giornale dell’arte, con dei risultati interessantissimi, perché quella è un’altra tecnica di pittura murale, né affresco, né semplice pittura a tempera su muro ma una pittura murale dove il Pinturicchio mette in campo tutto un suo modo. Poi stiamo finendo la stanza dell’incendio, siamo andati sulla scena della giustificazione di Leone III, stiamo portando avanti i restauri degli appartamenti di Sua Santità, proprio nel periodo in cui lui manca, stiamo portando avanti i restauri del polittico di Montelpar (?) della pinacoteca Vaticana, della tavola di ……….. da Sermoneta della basilica di Santa Maria Maggiore, e di un’altra tavola del Perugino nei palazzi Vaticani, tutto questo però poi deve connettersi e deve essere compatibile con l’attività di screaning sul territorio, i restauratori sono impegnati a testare e a controllare tutte le opere d’arte della Santa Sede, compatibilmente con gli impegni che abbiamo per le mostre, perché ci sono i restauri che si mettono in campo anche per le mostre e così via. Perciò c’è molto da fare.

DOMANDA: Come si fa a distinguere il ritocco a secco dell’autore da un intervento successivo?

DE LUCA: Allora abbiamo tutta una serie di possibilità, le prime gliele ho elencate, ammettiamo che io trovo un ritocco, punto l’XRF se su questo ritocco per esempio mi esce fuori lo zinco, lo zinco è un elemento assolutamente improbabile fino al 1790, l’anamnesi cioè la contestualizzazione del ritocco, osservarlo dove è fatto, entra in lacune precedenti? E’ crettato come il resto dell’affresco? Si può mettere in confronto con un altro ritocco? Fa parte di un ciclo di ritocchi? Abbiamo tutta una serie di indagini, obiettive e scientifiche che possono definire, e poi c’è sempre l’occhio, l’indagine che noi definiamo occhiometrica. 

DOMANDA: quali sono in Italia i luoghi della formazione di un restauratore ai suoi livelli?

DE LUCA: Di scuole ci sono quelle statali, regionali, provinciali eccetera. Abbiamo le due che sono: l’Istituto per il restauro e l’Opificio delle Pietre dure di Firenze, poi sul territorio abbiamo a Roma  la scuola per il restauro di Roma, che ho citato prima, da dove sono usciti molti dei restauratori che io ho preso a formare lo saff Vaticano, perché sono stati allievi miei. Poi esistono una serie di altri satelliti, però adesso io non sono molto addentro ai corsi di formazione ma si stanno producendo, compiendo dei passi affinché poi l’università si avvalga di queste scuole. Guardate che comunque la scuola può dare una base teorica, ma se non c’è il sacro fuoco, se non c’è la possibilità di emozionarsi e di commuoversi di fronte all’opera d’arte, restauratori come me non credo che ne verranno fuori.

MODERATORE: Bene, io vista l’ora, e il fatto che il professore deve partire quasi immediatamente, ringrazio tutti e, alla prossima.      
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