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18. Colantonio
(attivo a Napoli, 1440 - post 
1466 circa)
San Francesco consegna la 
Regola agli ordini francescani 
1445-1450 circa

tecnica/materiali
olio e tempera su tavola

dimensioni
179,7 × 151,5 cm

iscrizioni
nei cartigli sorretti dai due angeli 
in alto, in maiuscola umanistica, 
da sinistra a destra: «(e)t 
qvicvmq(ue) ha(n)c regvla(m) 
secvti fveri(n)t pax svp(er)»  
(“e la pace venga su tutti coloro 
che seguono questa regola”, 
Lettera ai Galati 6,16) e «signa 
thav svp(er) frontes virorv(m) 
geme(n)civ(m)» (“segna un 
Tau sulla fronte di coloro che 
gemono”, Ezechiele 9,4)

provenienza 
Napoli, chiesa di San Lorenzo 
Maggiore, fino al 1922; Napoli, 
Museo Nazionale, 1922-1957; 
Napoli, Museo di Capodimonte, 
dal 1957

collocazione
Napoli, Museo e Real Bosco 
di Capodimonte (inv. Q 21)

scheda storico-artistica
Alessandra Rullo, Angela 
Cerasuolo

relazione di restauro
Paola Foglia, Giulia Zorzetti

restauro
Paola Foglia, Giulia Zorzetti

con la direzione di
Alessandra Rullo, Alessia 
Zaccaria (Museo e Real Bosco  
di Capodimonte, Napoli)

indagini
Emmebi Diagnostica 
Artistica s.r.l.; Laboratorio 
integrato Museo di Capodimonte 
/ Università della Campania 
Vanvitelli / Istituto di Scienze del 
Patrimonio Culturale del CNR 
(CNR-ISPC) / Istituto Nazionale 
di Fisica Nucleare (INFN)

Scheda storico-artistica

La tavola faceva parte di un grande polittico che 
almeno fino al 1639 ornava l’altare intitolato a 
san Girolamo (D’Engenio Caracciolo 1623, 
p. 111; Tutini ms. ante 1667, ed. 1898, p. 121), 
ubicato presso il piliere destro all’ingresso della 
tribuna della chiesa francescana di San Lorenzo 
Maggiore a Napoli (Aceto 2012, pp. 14-17) e 
completato in basso dal San Girolamo nello studio 
(Napoli, Museo e Real Bosco di Capodimonte, 
inv. Q 20) e ai lati da due pilastrini con Bea-
ti francescani, attualmente identificati in dieci 
elementi (Pietro, Galbazio, Silvestro, Raniero, 
Maffeo, Venezia, Fondazione Giorgio Cini; 
Egidio, Firenze, Fondazione Longhi; Giovanni, 
Bologna, Museo Morandi; Leonardo, New York, 
collezione privata già Parigi, collezione Moratil-
la; Morico, Leone, Napoli, Museo e Real Bosco di 
Capodimonte, invv. Q 1967-1968). 
A seguito del riallestimento seicentesco della 
chiesa, l’ancona fu smembrata: i Beati presero 
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Prima del restauro
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Dopo il restauro
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quasi subito la via del collezionismo privato; il 
San Girolamo passò in sagrestia, poi, nel 1808, 
nelle raccolte del Real Museo Borbonico; il San 
Francesco fu riutilizzato come pala d’altare per 
il cappellone omonimo, realizzato nel transetto 
destro intorno agli anni settanta del XVII secolo, 
da dove fu prelevato nel 1922 per motivi di tutela 
e inventariato nelle collezioni del Museo Nazio-
nale (odierno Museo Archeologico Nazionale). 
Entrambe le tavole maggiori furono trasferite, 
nel 1957, al Museo di Capodimonte (Museo Na-
zionale di Capodimonte 1999, pp. 55-57).
Con la scomposizione del polittico si perse il 
riferimento, riportato nelle fonti seicentesche, a 
Colantonio, autorevole rappresentante del Rina-
scimento meridionale, col suo stile che combina 
componenti fiamminghe, borgognone, proven-
zali e aragonesi con portati provenienti da Roma 
e Firenze. Il San Francesco venne indicato per-
tanto nella storiografia locale come opera di An-
tonio Solario, detto lo Zingaro, secondo il profilo 

biografico inventato da Bernardo De Dominici 
(1742-1745, ed. 2003-2014, I, pp. 271-304), 
mentre gli studi successivi attribuirono l’opera 
alla scuola di Rogier van der Weyden (Crowe, 
Cavalcaselle 1864-1866, I, p. 572), a Simon 
Marmion (Frizzoni 1908, pp. 463-469), a Ja-
comart Baço o a un pittore valenzano della sua 
cerchia (Bertaux 1907, pp. 347-352; Id. 1908, 
pp. 776-777; Id. 1911, pp. 190-191; Pane 1975-
1977, I, pp. 73-77), a ignoto catalano del XV se-
colo (De Rinaldis 1928, pp. 73-76).
Nonostante la riscoperta della lettera del 20 
marzo 1524 inviata da Pietro Summonte a 
Marcantonio Michiel (Summonte 1524, ed. 
1925, p. 161), e la conseguente ascrizione del 
San Girolamo alla mano di Colantonio, biso-
gnerà attendere le ricostruzioni di Ferdinando 
Bologna (1950, pp. 89-92; Id. 1977, pp. 53-70; 
F. Bologna, in Il Polittico di Colantonio 2001, 
passim) per ricondurre anche il San Francesco 
nella produzione dell’artista. 

Dopo il restauro, particolare
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Il modello iconografico della tavola quattrocen-
tesca è l’affresco di medesimo soggetto, datato 
al quarto decennio del Trecento, un tempo sul 
portale di accesso alla sala capitolare del con-
vento e oggi esposto nell’annesso Museo di 
San Lorenzo. Anche nella composizione di 
Colantonio, san Francesco si erge al centro di 
un gruppo di frati minori, clarisse e terziari, 
dieci per lato, e porge la Regola ai santi Anto-
nio di Padova e Chiara, affiancati da Ludovico 
di Tolosa ed Elisabetta d’Ungheria. Rispetto 
al prototipo d’età angioina, vengono aggiunti 
san Bernardino da Siena, morto a L’Aquila nel 
1444 e canonizzato nel 1450, e due angeli in 
alto che mostrano cartigli con versi tratti da 
Ezechiele e dalla lettera di san Paolo ai Ga-
lati, a richiamare il significato profetico della 
missione di Francesco e il ruolo provvidenziale 
della sua azione, sottolineato dalle stimmate.
In assenza di documentazione certa, la critica 
ha avanzato diverse ipotesi sulla commissio-
ne e datazione del polittico. Per Ferdinando 
Bologna e Pierluigi Leone de Castris (2020, 
pp. 183-211) l’ancona sarebbe stata eseguita tra 
il 1444 e il 1446, con il San Girolamo in anticipo 
di uno o due anni rispetto al San Francesco, nel 
quale sembrano intervenire portati figurativi di 

Particolari della parte superiore del 
dipinto in cui si evidenzia la modifica 
della sagoma:  
a) luce visibile; b) radiografia;  
c) MA-XRF, mappa elementale  
del calcio; d) MA-XRF,  
mappa elementale del ferro
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matrice più schiettamente iberica, legati all’ar-
rivo di Jacomart Baço a Napoli. Inoltre, la pre-
senza nell’impiantito valenzano di mattonelle 
con stemmi della Casa d’Aragona suggerirebbe 
una committenza da parte di Alfonso il Ma-
gnanimo, mentre l’aureola di san Bernardino, 
difforme da quella degli altri santi francescani, 
sarebbe stata aggiunta solo posteriormente.
Francesco Aceto (2012, pp. 2-61) ha proposto 
un maggiore coinvolgimento dei frati di San 
Lorenzo nella formulazione del progetto icono-
grafico e una datazione intorno al 1450, in anni 
più vicini alla canonizzazione di san Bernardino, 
il cui nimbo differisce dagli altri solo per l’assen-
za di colore nei trafori, mentre la presenza degli 
stemmi aragonesi nel pavimento in scorcio rien-
trerebbe nelle trovate “alla fiamminga” del ma-
estro. L’apparente difformità stilistica potrebbe 
essere pertanto spiegata non come successione 
cronologica, ma in virtù di un diverso significa-
to, con il San Francesco proiettato dal fondo oro 
e dalle presenze angeliche nel piano della tra-
scendenza e il San Girolamo rappresentato nello 
spazio realistico e tangibile del suo studio. Tali 
differenze di ambientazione ricorrono in altre 
opere del Quattrocento meridionale rispondenti 
alla tipologia delle pale a scomparti sovrapposti 
(Lovino 2022-2023, pp. 46-51). 
Secondo una recente ipotesi (Bremenkamp 
2021, pp. 157-225) il San Girolamo e il San Fran-
cesco erano stati realizzati in origine per due con-
testi differenti, rispettivamente per la biblioteca 
del convento e per la sala capitolare (o, in alterna-
tiva, per la cappella del santo addossata alla parete 
est del transetto destro della chiesa), e riuniti in 
un’unica pala d’altare solo agli inizi del Seicento. 
A.R.

Le opere di Colantonio rivestono una singola-
re importanza anche nella storia delle tecniche 
pittoriche. Il passo della lettera di Summonte 
dedicato al maestro napoletano aveva attira-
to l’attenzione degli studiosi ben prima della 
pubblicazione integrale di Nicolini proprio per 
quanto asseriva in merito all’introduzione della 
pittura a olio: “la professione del Colantonio 
tutta era, sì come portava quel tempo, in lavoro 
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di Fiandra e lo colorire di quel paese”. Que-
sta affermazione, unita all’altra notizia data da 
Summonte, l’alunnato presso di lui di Antonel-
lo da Messina – artefice dell’introduzione della 
pittura a olio in Italia secondo il resoconto di 
Vasari – aveva spinto costantemente gli studiosi 
a interrogarsi sulla tecnica adottata da Colan-
tonio. Nonostante la notevole confusione sulla 
fisionomia dell’artista dovuta ai travisamenti 
romanzeschi di De Dominici, le sue opere, e 
in particolare il San Girolamo, furono da subito 
sottoposte a scrutinio per identificarvi o meno 
l’adozione della tecnica fiamminga. A questo 
proposito la lettera di Summonte venne citata 
da Luigi Lanzi e da Tommaso Puccini, attiran-
do l’attenzione anche di Charles Lock Eastlake 
nel suo fondamentale studio sul tema (Lanzi 
1809, II, pp. 294-295; Puccini 1809, p. 37; 
Eastlake 1847, ed. 1960, pp. 214-218). Nel 
1859 Cavalcaselle non mancò quindi di dedi-
care al San Francesco un esame minuzioso, te-
stimoniato da ben cinque fogli del suo taccuino 
di disegni confluiti in poche righe illuminanti 
di The Early Flemish Painters (Crowe, Caval-
caselle 1872, pp. 74-76), in cui per la prima 
volta veniva ricostituito il rapporto con il San 
Girolamo come elemento della stessa pala e si 
allacciavano i nessi fra le opere del corpus oggi 
concordemente attribuito a Colantonio. 
L’esame della tecnica esecutiva di questi di-
pinti, oggi tutti conservati presso il Museo di 
Capodimonte, è da alcuni anni al centro di un 
programma di ricerca che sta realizzando per la 
prima volta in modo sistematico indagini scien-
tifiche da mettere in campo in relazione ai tanti 
interrogativi posti dagli studi storico-artistici. La 
campagna, tuttora in corso, è stata resa possibile 
grazie a una serie di accordi di collaborazione 
consolidatisi nel tempo che hanno portato nel 
2022 alla costituzione di un laboratorio di dia-
gnostica congiunto fra il Museo, il Dipartimento 
di Lettere e Beni Culturali dell’Università degli 
Studi della Campania Luigi Vanvitelli, l’Istituto 
di Scienze del Patrimonio Culturale del CNR 
(CNR-ISPC) e l’Istituto Nazionale di Fisica 
Nucleare (INFN), stabilmente insediato negli 
ambienti destinati al restauro presso il palazzot-

to borbonico di Capodimonte. Parallelamente, 
con il restauro del San Girolamo realizzato nel 
2023 dalla CBC Conservazione Beni Culturali 
con la direzione scientifica della scrivente, si è 
avviato il recupero conservativo delle due tavole 
maggiori che componevano il polittico già a San 
Lorenzo, che prosegue ora con il restauro del San 
Francesco. 
Una prima campagna di indagini (2021) aveva 
rivelato nel San Girolamo una trasformazione 
nella parte destra, dove la scaffalatura in scorcio 
appare realizzata al di sopra di una tenda visi-
bile in IR, mentre nel San Francesco erano stati 
evidenziati un articolato disegno preparatorio e 
la costruzione simmetrica della composizione 
sottolineata da contorni incisi e disegnati (Im-
proda 2023; Scialla et al. 2023). La campagna 
diagnostica è stata poi approfondita con l’esame 
radiografico del San Girolamo, che ha precisato 
l’entità e la natura della significativa modifica 
compositiva avvenuta in corso d’opera; sono 
state rivelate stesure sottostanti in cui la figura 
del santo si trovava al centro e apparentemente 
in veste cardinalizia, per essere poi spostato più a 
destra nella posizione attuale aggiungendo il leo-
ne a cui toglie la spina. Questi dati, unitamente al 
confronto con alcune trasformazioni emerse nel 
corso del restauro del San Francesco, che andiamo 
a descrivere nel dettaglio, suggeriscono l’ipotesi 
di una gestazione del complesso laboriosa e pro-
babilmente prolungata, che potrebbe forse spie-
gare le opinioni discordi degli studiosi sulla sua 
cronologia. L’esame dei supporti dei due dipinti, 
mentre ne evidenzia una costruzione molto si-
mile coerente con un’esecuzione contemporanea, 
mostra diversi elementi dall’interpretazione non 
scontata. Nel tavolato del San Girolamo si osserva 
la presenza di un’asse larga 6,21 cm applicata con 
due grandi chiodi forgiati visibili in RX sicura-
mente costitutiva, ma che potrebbe ricondursi a 
un ampliamento avvenuto in corso d’opera con-
testualmente alla radicale modifica iconografica. 
Una trasformazione significativa si rileva anche 
nel San Francesco, dove le indagini evidenziano 
come la sagoma del fondo oro fosse inizialmente 
cuspidata e poi ampliata e resa circolare con una 
centina a tutto sesto. Tanto la preparazione di 
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gesso e colla quanto il bolo applicati per ride-
finire la centina sono di natura analoga a quelli 
originali adiacenti, ma spessore e composizione 
lievemente diversi li rendono visibili sia nella 
radiografia sia nelle mappe elementali del calcio 
(presente nel gesso) e del ferro (presente nel bolo 
armeno). L’osservazione in corso di restauro e 
le indagini diagnostiche hanno inoltre eviden-
ziato sull’ampliamento una doratura a guazzo 
che si estende anche al di sopra di una prima 
stesura d’oro realizzata con la stessa tecnica. Per 
quanto fino a oggi nessuno avesse mai messo in 
dubbio natura e datazione del fondo oro con la 
sua punzonatura a rombi (presente su tutta la 
superficie in maniera unitaria seppur disordina-
ta), costantemente ritenuti originali, il dato apre 

Dopo il restauro, particolare di san Bernardino

diverse ipotesi possibili su questo ampliamento, 
che può essere contestuale all’esecuzione o rea-
lizzato in un momento successivo. 
Le indagini in IR e RX rivelano inoltre alcune 
modifiche intervenute in corso d’opera testimo-
niate da tracce disegnative e linee incise che 
portano a supporre un cambiamento nella spa-
zialità del pavimento e aggiustamenti relativi al 
posizionamento delle figure.
Un’ulteriore trasformazione sicuramente più 
tarda, compatibile con l’epoca dello smembra-
mento seicentesco del polittico e della destina-
zione del San Francesco all’omonimo cappellone, 
è testimoniata da due tasselli di pioppo inchio-
dati sugli spigoli superiori del supporto per 
riquadrare la sagoma originaria. Come docu-
mentano le foto d’archivio, la riquadratura ave-
va comportato la stesura di una rozza doratura 
che si estendeva fino al confine della centina 
imitandone pittoricamente i trafori romboidali. 
Pur lasciando in opera i tasselli, nell’intervento 
di restauro del 1957 realizzato da Edo Masini 
(IV Mostra di restauri 1960, p. 111) fu rimosso 
il rifacimento relativo alla superficie dorata e 
dipinta, di cui oggi rimangono solo alcuni la-
certi marginali.
Gli interventi recenti e le indagini hanno dato 
modo di osservare e analizzare diversi aspetti 
costruttivi ed esecutivi di queste opere contro-
verse, consentendo di sciogliere molti quesiti 
oggetto di pareri contrastanti, pur lasciandone 
diversi aperti e infine aprendone di nuovi. In al-
tra sede, a conclusione della campagna diagno-
stica, potremo dare conto in modo più ampio e 
articolato di tutti i dati raccolti, di cui possiamo 
solo dare alcune anticipazioni. I primi risultati 
relativi all’identificazione dei leganti, indagati 
con misure FT-IR e Raman, hanno confermato 
la presenza di stesure a olio, legante individuato 
in molte aree superficiali degli incarnati e dei 
panneggi e nelle riggiole del pavimento imitate 
nella lucentezza cristallina, mentre il fondo az-
zurro del manto del san Ludovico (a base di az-
zurrite parzialmente alterata) è risultato legato 
a tempera con colla animale. Nelle aureole in-
terne alla composizione pittorica, eseguite con 
oro a missione direttamente sullo strato prepa-
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ratorio, il raffinato motivo decorativo sfrutta la 
trasparenza delle stesure pittoriche a olio nei 
motivi a traforo a imitazione di smalti traslu-
cidi, mentre i contorni eseguiti con giallorino e 
terre scure ne simulano il rilievo. L’aureola del 
san Bernardino è realizzata in maniera analoga, 
ma applicando l’oro a missione al di sopra del 
fondo oro a guazzo lasciato a vista con la sua 
diversa lucentezza nei trafori senza ulteriore 
aggiunta di colore. Sempre a missione sul fon-
do a guazzo e sottolineata da una punzonatura, 
l’aureola del san Francesco presenta un traforo 
diverso da tutte le altre, evidenziato con un co-
lore a base di rame (probabilmente verde, oggi 
alterato in nero). Anche i raggi d’oro sulle stim-
mate sono eseguiti con oro a missione, mentre 
tutto l’apparato decorativo raffinatissimo dei 
paramenti e il pastorale del san Ludovico sono 
realizzati con colore a corpo (ocre e giallorino) 
simulando magistralmente l’oro e incastonando 
nella mitra pietre preziose e perle con un rilievo 
di straordinaria efficacia tattile. 
A.C.

Bibliografia 
Bologna 1977, pp. 53-70; P. Leone de Ca-
stris, in Museo Nazionale di Capodimonte 
1999, pp. 55-57, n. 24; Il Polittico di Colantonio 
2001; Aceto 2012; Leone de Castris 2020, 
pp. 183-211; Bremenkamp 2021, pp. 157-225; 
Scialla et al. 2023.

Dopo il restauro, particolare di san Ludovico
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Relazione di restauro

Restauro del supporto
Il supporto dell’opera è costituito dall’unione 
a faccia piana di quattro assi in legno di piop-
po disposte in senso verticale dello spessore 
medio di 2,8 cm, ed era sostenuto in origine 
da tre traverse anch’esse in legno di pioppo, 
ancorate con chiodi forgiati con la testa in-
serita dal fronte e la punta rigirata sul retro 
delle traverse, evidenziati anche dalla radio-
grafia (figg. 1-2). 
A causa del tipo di taglio con cui le assi sono 
state ricavate dalla pianta d’origine, nel corso 
del tempo il tavolato ha assunto una deforma-
zione da imbarcamento e forse per questo mo-
tivo in un tempo imprecisato sono state rimosse 
la traversa inferiore e quella superiore, mentre 
quella centrale, che al centro presenta una ri-
duzione di sezione per una porzione di circa 
25 cm, ha seguito la deformazione del tavolato. 
Il supporto, sempre in un tempo imprecisato, 
ha subito una trasformazione: la sommità da 
trapezoidale è stata modificata in rettangolare 
con l’aggiunta di tasselli triangolari di pioppo 
rinforzati con regoli inchiodati.
Lo stato di conservazione del supporto nel 
complesso risultava discreto. Erano presen-
ti delle fenditure e alcune zone perimetrali 
apparivano erose da un’infestazione di inset-

ti xilofagi. L’attuale intervento di restauro ha 
previsto il risanamento delle fenditure eseguito 
con l’inserimento di tasselli a sezione triango-
lare preparati con legno di pioppo invecchiato 
o con sottili liste in legno di pioppo nel caso 
delle fessurazioni meno profonde. Alcuni chio-
di forgiati che collegavano le traverse in prece-
denza rimosse, erano ancora in sito ed erano 
stati piegati, perciò, al fine di conservare tutti 
gli elementi originali, sono stati utilizzati per 
ancorare le nuove traverse di sostegno; sono 
stati quindi raddrizzati e la parte superiore fi-
lettata con filiera di sezione idonea per poter 
essere impiegati come punti di ancoraggio. Due 
nuove traverse in legno di castagno, ciascuna 
avente un profilo coerente con quello dell’area 
su cui insiste, sono state ancorate al tavolato ai 
chiodi filettati; tuttavia, non essendo sufficienti 
per garantire un corretto controllo, sono stati 
aggiunti altri punti preparati con tasselli lignei 
recanti una vite in acciaio inox. Il collegamento 
è avvenuto poi grazie a un registro con l’inter-
posizione di una molla conica per conferire ela-
sticità al controllo (fig. 3). La superficie lignea è 
stata infine impregnata con permetrina. 

Restauro della superficie pittorica
La preparazione a gesso e colla, di medio spes-
sore, è molto compatta e ben aderente al sup-
porto, perfettamente saturato e livellato. 

1. Prima del restauro, verso

2. Prima del restauro, radiografia

3. Dopo il restauro, verso
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luria della barba, che concorre al realismo della 
resa cromatica (figg. 5a-b). 
Precise incisioni, ottenute con una punta, de-
limitano le figure soprattutto lungo il confine 
con la doratura del fondo. 
Le stesure pittoriche sono condotte con lar-
ghe campiture rifinite con velature. Elementi 
del piviale, della tiara e del pastorale di san 
Ludovico, realizzati con grande cura e pre-
cisione, sono resi simulando con il colore, il 
giallorino, la luminosità dell’oro (fig. 8), men-
tre piccoli tocchi materici mimano il rilievo 
delle pietre preziose; anche la figura di san 
Bernardino, la cui fisionomia senile è descritta 
con minuti dettagli come i radi e canuti peli 
della barba, è dipinta in maniera dettagliata 
e accurata.
La decorazione azzurra delle mattonelle alterna 
i decori stesi con colori trasparenti, resi lumi-
nosi dalla base chiara, a stesure particolarmente 
corpose.
Sulla superficie pittorica si notavano fenomeni 
di degrado riconducibili alla tecnica di esecu-
zione e ai materiali impiegati: la veste rossa 
dell’angelo a sinistra mostrava un vistoso cretto 
dovuto allo slittamento del colore il cui legan-
te si è asciugato lentamente (fig. 6); mentre le 

Le riprese all’infrarosso (fig. 4) e a luce naturale 
hanno rivelato la presenza di un disegno prepa-
ratorio, visibile anche attraverso le stesure pit-
toriche più sottili, sia tracciato a pennello con 
un segno spesso e veloce a delimitare le figure 
sia con tratti a secco che modellano i panneggi.
Al di sotto delle campiture di alcuni incarnati 
maschili traspare il disegno sommario della pe-

4. Durante il restauro, riflettografia 
infrarossa

5a-b. Durante il restauro, particolare: 
a) riflettografia infrarossa; b) visibile
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spesse stesure azzurre della veste di san Ludovi-
co sono particolarmente aride, fenomeno forse 
dovuto all’uso della colla come legante che in 
alcune parti ha provocato distacchi dalla prepa-
razione con relativa perdita di colore. 
La doratura del fondo è realizzata a guazzo, con 
foglie di oro zecchino applicate su bolo rosso ed 
è decorata con una punzonatura a piccoli mo-
tivi romboidali creati con un punzone a rullo al 
cui interno sono impressi cinque cerchietti con 
un punzone circolare. 
Nella parte laterale, a sinistra, l’andamento 
regolare della decorazione si interrompe assu-

mendo un aspetto disordinato, dovuto a un’e-
secuzione poco attenta. 
Questa discontinuità potrebbe essere dovuta alla 
modifica, visibile a luce radente, probabilmente 
realizzata in corso d’opera, della forma del fondo 
dorato, che da cuspidata è diventata a tutto sesto.
Le dorature delle aureole dei santi sono stese a 
missione, sia quella di san Francesco sia quella 
di san Bernardino, che poggiano sulla doratura 
a guazzo del fondo, sia le aureole sovrapposte 
alle figure in secondo piano (figg. 7, 9).
Tutte le aureole presentano decorazioni con-
dotte con il colore, che con sottili linee chiare e 

6. Durante il restauro, particolare 
della veste dell’angelo a sinistra

7. Durante il restauro, particolare 
dell’aureola di san Bernardino

8. Durante il restauro, particolare  
del pastorale di san Ludovico

9. Durante il restauro, particolare 
dell’aureola di santa Elisabetta C
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scure simulano spessori i cui fondi sono campiti 
di lacca rossa o di colori, oggi alterati in nero, 
ma in origine verdi o azzurri.
I sottili raggi corrispondenti alle stimmate delle 
mani e dei piedi e la ferita del costato di san 
Francesco sono realizzati con oro a missione 
(fig. 10). 
Lungo la fenditura del supporto in basso a 
destra gli strati pittorici erano parzialmen-
te sollevati; in corrispondenza delle teste dei 
chiodi, inseriti sul recto per fissare le traverse, 
erano presenti deformazioni e cadute degli 
strati pittorici; diverse lacune stuccate erano 
localizzate anche intorno alla testa e alla figura 
di san Francesco, dovute probabilmente all’ap-
plicazione incauta di decorazioni metalliche 
devozionali.
Si notavano vernici ossidate con addensa-
menti discontinui e integrazioni pittoriche 
alterate risalenti al restauro del 1957 (fig. 11).
Al di sotto delle vernici il colore appariva in 
parte impoverito e assottigliato da puliture 
energiche; anche la doratura mostrava abra-
sioni, con il bolo a vista e lacune risarcite con 
stucco colorato.

La parte superiore, abitualmente coperta dalla 
cornice, si presentava particolarmente confusa: i 
due triangoli aggiunti sono stati dorati a guazzo 
con oro zecchino, patinati di bruno e decorati 
da piccole pennellate scure che imitano inge-
nuamente la punzonatura. 
Come testimoniato dalle foto d’archivio 
(figg. 12-13), tale doratura era estesa fino a 
quella originale e nel corso del restauro del 
1957 fu parzialmente rimossa, lasciando solo la 
parte che poggiava sulle aggiunte non originali 
e portando in luce una campitura degradata e 
impoverita, di tinta incerta, tra il grigio e l’az-
zurro, fino all’eliminazione totale della porzione 
immediatamente adiacente tutto il perimetro 
della doratura originale.
Dopo l’intervento sul supporto, sono stati 
consolidati i sollevamenti degli strati pittorici 
mediante iniezioni di colla di coniglio e suc-
cessivamente fatti riaderire tramite una leggera 
pressione; trattamento analogo è stato pratica-
to anche per alcuni sollevamenti della doratura 
particolarmente pronunciati. 
Le vernici ossidate e le integrazioni pittoriche 
alterate sono state rimosse assottigliandone gli 

10. Durante il restauro, particolare 
delle stimmate eseguite con oro  
a missione

11. Prima del restauro,  
particolare di san Francesco
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12. Fotografia storica del dipinto 
prima del restauro del 1957  
(Fototeca della Direzione regionale 
Musei nazionali Campania,  
neg. A.F.S.G. n. 2979/2329)

13. Fotografia storica del dipinto  
dopo il restauro di Edo Masini 
(Fototeca della Direzione regionale 
Musei nazionali Campania,  
neg. A.F.S.G. n. 14186 del 
20.04.1957)

strati progressivamente, prima con applicazioni 
di idrogel e poi, dove i materiali risultavano più 
tenaci, è stato utilizzato acetone a tamponcino 
e White Spirit, e le vecchie stuccature ridimen-
sionate a bisturi (figg. 14-15).
Le lacune sono state colmate con stucco co-
stituito da gesso di Bologna e colla di coniglio 
(fig. 16), integrate a tratteggio ad acquerello 
e con colori a vernice Gamblin; le abrasioni 
sono state abbassate di tono tramite velature.

Le lacune dell’oro, una volta stuccate, sono 
state integrate con il metodo della selezione, 
realizzata con tratti giustapposti e sovrapposti 
di colore rosso, giallo e verde che, combinati e 
calibrati opportunamente, restituiscono croma-
ticamente continuità con la doratura. Per ac-
cennare e suggerire la lucentezza dell’oro sono 
stati applicati pochi tocchi di polvere micacea. 
La verniciatura finale è stata eseguita con resina 
Laropal.
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14. Durante il restauro, pulitura

15. Durante il restauro, fluorescenza 
UV durante la pulitura

16. Durante il restauro, 
prima dell’integrazione pittorica


