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22. Pietro e Giovanni 
Alemanno
(notizie dal 1478 al 1492)
Madonna con il Bambino
1480 circa

tecnica/materiali
legno di pioppo dorato, dipinto  
e graffito 

dimensioni
167 × 86 × 66 cm 

provenienza
Capua (Caserta),  
chiesa di Sant’Eligio

collocazione
Capua (Caserta), cattedrale 

scheda storico-artistica
Paola Coniglio

relazione di restauro
Giuseppe Di Palma 

restauro
Giuseppe Di Palma, Giuseppe 
Ricciardi, Orsola Riccio

con la direzione di
Paola Coniglio, Giulia Nanfa 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Caserta e Benevento)

indagini
Claudio Falcucci (M.I.D.A. 
Metodologie d’Indagine per la 
Diagnostica Artistica)

Scheda storico-artistica

Proveniente dalla chiesa di Sant’Eligio a Ca-
pua, ma collocata da tempo nel duomo citta-
dino, questa bellissima scultura lignea raffigura 
la Madonna con il Bambino. Seduta sul trono, la 
Vergine stringe a sé il Bambino, sulla cui mano 
sinistra è poggiato un cardellino, prefigurazione 
della Passione. Insieme ad altre quattro figu-
re l’opera occupava in origine una nicchia nel 
registro principale di un complesso e articola-
to polittico ligneo che si ergeva nel coro della 
chiesa capuana. 
La ricostruzione delle intricate vicende stori-
che legate a questo gruppo scultoreo si deve 
a Elisabetta Fadda (2001), che ne ha altresì 
confermato, con argomentazioni convincenti, 
l’attribuzione – avanzata per la prima volta da 
Raffaello Causa (Sculture lignee nella Campa-
nia 1950) – agli scultori Pietro e Giovanni Ale-
manno, di origini nordiche, ma attivi a Napoli 
dal 1478 circa.
Dall’erudito locale Fabio Vecchioni (1597-
1675), autore di un’opera in più volumi rimasta 
in forma manoscritta (fonte ancora poco “fre-
quentata” dagli studi e rintracciata da chi scrive Prima del restauro
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Dopo il restauro
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per l’occasione), sappiamo che le sculture erano 
“di tutto relievo, ciascuna colorata entro il suo 
proprio nicchio”. A destra della Vergine erano 
Santa Caterina e San Giovanni Battista, a si-
nistra figuravano Sant’Agata (copatrona della 
città di Capua) e Sant’Eligio, titolare dell’edi-
ficio di culto. Sempre Vecchioni ricorda che 
l’opera si chiudeva in alto, secondo gli schemi 
dei grandi polittici lignei tardogotici, con guglie 
e pinnacoli, e conteneva “nelle cupolette molti 
freggi, intagli, et altre statuette, tutte lavorate 
a maraviglia, di materia di legno indorato, et 
arricchito con nuove inventioni; di che non ne 
ha simile, né che altra la supera in questa specie 
in tutto il predetto Regno”.
La fama conquistata dal grandioso retablo, che 
è legata al “miracolo” del 1501, quando, durante 
il terribile Sacco di Capua, i francesi tentarono 
invano di trafugare l’ancona, non è stata tut-
tavia sufficiente a impedirne la dismissione e 
la conseguente dispersione. Sappiamo infatti 
(Granata 1752-1756) che nel 1747 essa fu 
smantellata, complice il rinnovamento della 
chiesa in forme barocche voluto dai padri teati-
ni, insediatisi in Sant’Eligio a partire dal 1574. 
Dell’intera macchina lignea lo stesso Grana-
ta ricordava, in casa di un prelato capuano, la 
“sola statua assai bella della Vergine Santissima, 
e ben intagliata”.
Andati via i teatini per la soppressione degli or-
dini religiosi (1788), la Madonna con il Bambino 
dovette far ritorno nella sede originaria (Mat-
tej 1846), sebbene decontestualizzata rispetto 
al polittico di cui faceva parte. I rifacimenti 
settecenteschi, infatti, che previdero il cambio 
di orientamento dell’antica fabbrica angioina, 
stravolsero il presbiterio, tanto da non consen-
tire l’alloggiamento della scultura in posizione 
preminente, come in origine.
“Nascosta dietro un vetro appannato”, all’in-
terno di una nicchia “altissima […] lungo la 
parete”: qui la videro Ferdinando Bologna e 
Raffaello Causa, e la recuperarono, esponendola 
alla mostra sulla scultura lignea in Campania.
Da una fonte sinora inedita (Relazione per la 
Santa visita 1873) sappiamo che il trasferimen-
to da Sant’Eligio alla cattedrale dovette avve-

nire tra il 1973 (anno in cui Raffaello Causa 
ne chiedeva il prestito) e il 1982, quando un 
inventario dei beni della maggiore chiesa ca-
puana ne attestava la presenza nella cappella 
del Santissimo Sacramento, dove l’opera è tut-
tora conservata, entro una nicchia al di sopra 
dell’altare destro.
Pur respinta da una serie di studiosi, tra cui 
Francesco Abbate (1974), Roberto Pane (1975-
1977, II), Arturo Fittipaldi (1979) e Roberto 
Middione (1988), l’attribuzione a Pietro Ale-
manno non solo convince, ma può anche tro-
vare, alla luce del restauro eseguito, ulteriore 
conferma. La lunga e delicata pulitura della 
superficie pittorica ha restituito la brillantezza 
dei colori, la preziosità materica delle vesti e la 
raffinatezza di alcuni dettagli ornamentali, da 
decenni occultate, oltre che dallo sporco e dai 
depositi, da uno spesso strato di vernice cerata. 
Grazie al “nuovo” aspetto assunto, risaltano 
maggiormente le affinità stilistiche con scul-
ture analoghe, documentate o unanimemente 
attribuite a Pietro e a Giovanni Alemanno, ri-
cordati insieme nei documenti d’archivio sinora 
noti. Mi riferisco in particolare alla Madonna 
conservata nel Museo di San Martino a Na-
poli, facente parte del Presepe proveniente dal-
la chiesa di San Giovanni a Carbonara, e alla 
figura – ancora non identificata – esposta nel 
Museo Nazionale del Palazzo Venezia a Roma, 
per la quale Fadda (2001) ha persino proposto 
l’appartenenza al grande polittico smembrato 
di Sant’Eligio.
A prescindere che tale ipotesi sia verosimile – 
l’essenza lignea di tiglio in cui è stata intagliata 
la scultura oggi a Roma, e non di pioppo, com’è 
quella della Madonna capuana, potrebbe rite-
nersi un elemento esterno sfavorevole –, il pun-
to di stile di queste tre opere è tanto simile da 
indurci a credere che esse siano state realizzate 
nel medesimo torno di tempo.
D’altronde, la testimonianza di Giuseppe Di 
Capua Capece (1750), dalla quale si evince 
che il retablo di Sant’Eligio fosse concluso nel 
1480, daterebbe la Madonna con il Bambino qui 
in esame agli stessi anni del Presepe napoletano 
(1478-1484 circa), epoca dalla quale non do-
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vrebbe discostarsi molto la scultura custodita a 
Palazzo Venezia. La resa di alcuni dettagli for-
mali, quali il volto tondeggiante, il taglio degli 
occhi, i capelli dalle ciocche spesse, nonché il 
modo di svolgere i panneggi, che ricadono pe-
santemente ai piedi delle figure creando pie-
ghe profonde, attraversate da intensi trapassi 
chiaroscurali, costituiscono elementi a favore 
dell’attribuzione agli Alemanno. 
La cultura ancora tardogotica di questi due 
maestri – citati nei documenti d’archivio con 
l’appellativo che rimanda alla regione storica 
dell’Alemagna (corrispondente alle attuali Ger-
mania, parte della Francia, Svizzera e Austria) –, 
esibita nelle opere fin qui ricordate, dovette tro-
vare ampia possibilità d’espressione nel variega-
to panorama artistico della Napoli aragonese. 
Trasferitisi in uno dei centri più vivaci del Me-
diterraneo, crocevia di fitti scambi culturali con 
artisti provenienti da diverse regioni d’Italia e 
d’Europa, Pietro e Giovanni, padre e figlio, si 
conquistarono il favore della committenza, per 
la quale intagliarono numerosi gruppi di sculture 
lignee dipinte e indorate, destinate ad alcuni tra 
i più significativi complessi monumentali citta-
dini (Sant’Eligio, l’Annunziata, San Giovanni a 
Carbonara, Santa Maria la Nova).
Segno distintivo della Madonna con il Bambino 
capuana è l’uso della tecnica dell’estofado de oro, 
che prevedeva il rivestimento dell’intera super-
ficie lignea, al di sopra dello strato preparatorio, 

con la foglia d’oro zecchino; su questa doratura 
erano applicati i colori (nel caso specifico la lac-
ca rossa sulla veste della Vergine e l’azzurrite 
sul mantello), i quali venivano successivamen-
te asportati con strumenti a punta, attraverso 
lo sgraffito (o graffiatura), per far emergere la 
preziosa lamina metallica sottostante. Il legan-
te oleoso che è stato impiegato per questi due 
colori, e la cui presenza è stata riscontrata dalla 
spettrofotometria a infrarosso eseguita ad hoc, 
utile a esaltare l’effetto traslucido dei due pig-
menti, è attestato in altre opere degli Aleman-
no, quali le sculture che compongono il Presepe 
oggi a San Martino. Potrebbe essere questo un 
ulteriore elemento – di natura squisitamente 
tecnica – a conferma dell’assegnazione della 
scultura di Capua a Pietro e a Giovanni.
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chioni (entro 1675), cc. 262r-262v; Pascale 
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Granata 1752-1756, II, p. 61, III, pp. 184-185; 
Mattej 1846, pp. 7-8; Relazione per la Santa 
visita 1873; Sculture lignee nella Campania 
1950, pp. 113-116, 134-135; Braunfels 1951, 
p. 197; Abbate 1974, p. 468; Pane 1975-1977, 
II, p. 165; Fittipaldi 1979, p. 306; Donato-
ne 1984, p. 354; Middione 1988, pp. 93-94; 
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Relazione di restauro

Sull’opera è stata condotta una campagna dia-
gnostica finalizzata alla caratterizzazione dei 
materiali costitutivi e all’analisi della tecnica 
esecutiva. Il supporto ligneo è stato indagato 
mediante radiografia frontale (fig. 1), estesa 
dalla sommità del capo della Madonna fino 
all’incirca alla metà degli arti inferiori. L’analisi 
della fluorescenza indotta da radiazione UV ha 
fornito indicazioni sullo stato di conservazione 
della scultura (fig. 2), evidenziando discontinui-
tà materiche attribuibili a interventi di restauro, 
impiego di leganti differenti o disomogeneità 
nei processi di invecchiamento delle vernici.
Le immagini radiografiche suggeriscono che la 
scultura sia stata realizzata a partire da un unico 
tronco di legno, con l’aggiunta di piccoli ele-
menti per le porzioni maggiormente sporgenti. 
Nella parte centrale del corpo, corrispondente 
alla zona più massiccia, è stata praticata una 
cavità interna, funzionale sia all’alleggerimento 
strutturale dell’opera sia alla prevenzione della 

formazione di fessurazioni radiali, che avreb-
bero potuto comprometterne la stabilità nel 
tempo.
Le braccia del Bambino risultano realizzate 
separatamente e successivamente assemblate 
mediante tre chiodi forgiati a mano, di note-
vole lunghezza e con testa piatta, come indica-
no le abrasioni e le lacune negli strati pittorici 
superficiali.

Tecnica esecutiva 
La raffinata decorazione del manto della Ver-
gine è stata ottenuta mediante applicazione di 
foglia d’oro su uno strato di bolo rosso-arancia-
to, accuratamente levigato. Su questa superficie 
dorata sono stati stesi, con legante a base oleosa, 
due strati cromatici composti da azzurrite con 
differente granulometria e composizione. Lo 
strato più profondo, riemerso in alcune aree 
soggette ad abrasione, è costituito da azzurrite 
finemente macinata miscelata con bianco di 
piombo. Lo strato superiore, invece, presenta 
cristalli di azzurrite più grossolani, in gran parte 

1. Prima del restauro, radiografia

2. Prima del restauro, fluorescenza UV
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alterati in malachite (verde) o anneriti. La de-
corazione damascata del manto è stata ottenuta 
incidendo entrambi gli strati pittorici fino a far 
affiorare la foglia metallica sottostante, secondo 
la tecnica dell’estofado de oro.
Il bianco di piombo è stato utilizzato anche per 
la realizzazione degli incarnati, in miscela con 
minime quantità di terra rossa, come confer-
mato dalle sezioni stratigrafiche dei campioni 
analizzati. La veste della Madonna è invece ca-
ratterizzata da una ricca lacca rossa applicata 
su foglia d’oro, anch’essa lavorata con la tecnica 
dell’estofado.
Le immagini UV hanno messo in evidenza 
strati di vernice alterate e poche reintegrazioni 
pittoriche. Sopra agli strati pittorici sono sta-
ti identificati almeno due differenti stesure di 
vernice cerata. 

Stato di conservazione
La scultura versava in condizioni conservative 
precarie: erano presenti distacchi e perdite della 
pellicola pittorica, alterazioni cromatiche dovu-
te a fattori ambientali e a interventi non idonei, 
come l’applicazione di fissativi e vernici cerose. 
Si osservava inoltre un degrado biologico diffu-
so, causato da insetti xilofagi, con fori e gallerie 

nel legno. Le superfici dorate risultavano opa-
cizzate e l’azzurrite scurita a causa degli strati 
cerosi sovrapposti.
Il volto della Vergine, quello del Bambino e le 
mani di entrambe le figure mostravano abra-
sioni profonde dovute a pratiche devozionali. 
Queste aree risultavano ridipinte (fig. 2) in 
occasione di un intervento di restauro docu-
mentato negli anni cinquanta del Novecento, 
durante il quale è verosimilmente stato applica-
to uno strato di cera d’api, visibile oggi nei fori 
e nelle lacune del legno.
Infine, la base della scultura si presentava par-
ticolarmente compromessa, soprattutto nella 
zona inferiore e sul retro del trono, dove si ri-
scontravano perdite di modellato e la presenza 
di consistenti depositi incoerenti.

Intervento di restauro
Prima della movimentazione dalla sua collo-
cazione originaria, ovvero la cappella del duo-
mo di Capua, l’opera è stata sottoposta a un 
attento esame visivo. Tale analisi preliminare ha 
evidenziato sollevamenti e distacchi della pel-
licola pittorica, rendendo necessarie operazioni 
di messa in sicurezza. In questa fase sono state 
effettuate iniezioni di microemulsione acrilica, 

3. Durante il restauro, saggio 
di pulitura sulla superficie dorata 

4. Durante il restauro, saggio 
di pulitura sull’incarnatoC
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opportunamente diluita, e la velinatura di alcu-
ne zone sollevate, eseguita con carta giapponese 
e idrossipropilcellulosa in soluzione di acetone.
Successivamente, la statua è stata rimossa dal-
la nicchia e trasferita presso il laboratorio di 
restauro, dove si è proceduto a una delicata 
spolveratura mediante pennelli morbidi. A se-
guire, si è intervenuti con il preconsolidamen-
to e il consolidamento della pellicola pittorica. 
Completate queste operazioni, si è effettuata 
un’ulteriore spolveratura approfondita su tutta 
la superficie, comprese le cavità posteriori, uti-
lizzando pennelli e microaspiratori.
La statua è stata poi sottoposta a disinfestazio-
ne in ambiente anossico per un periodo di qua-
ranta giorni. Al termine di questo trattamento, 
per completare l’operazione di disinfestazione, 
sono state effettuate iniezioni e imbibizioni di 
permetrina.
Come già accennato, l’opera non presentava 
ridipinture estese, a eccezione di quelle loca-
lizzate sugli incarnati. La superficie pittorica, 
eseguita con la tecnica dell’estofado, mostrava 
vernici alterate. Sono stati dunque effettuati 
test preliminari (figg. 3-4) per individuare i 
solventi più idonei alla rimozione delle ridi-
pinture, delle vernici e dei fissativi alterati. Le 
ridipinture sugli incarnati, risultando poco te-
naci, sono state facilmente rimosse con acetone. 
Il manto e la veste in estofado sono stati puliti 
utilizzando un gel a base di acido poliacrilico 
con il 10% di dimetilsolfossido, interponendo 
carta giapponese al solo scopo di rimuovere il 
gel senza lasciare residui. I tempi di contatto 
sono stati calibrati di volta in volta in base allo 
spessore del materiale da rimuovere. Dopo la 
pulitura, la superficie è stata neutralizzata con 
White Spirit e ulteriormente assottigliata, ove 
necessario, con l’ausilio del bisturi.
Gli incarnati, successivamente alla rimozio-
ne delle ridipinture, sono stati puliti con una 
miscela di acetone e una bassa percentuale di 
ammoniaca. Il consolidamento del supporto 
ligneo è stato eseguito mediante l’impiego di 
resina alifatica Regalrez 1126, applicata per 
iniezione attraverso fori e microfratture, non-
ché per imbibizione nelle zone maggiormente 

5. Durante il restauro, stuccatura

compromesse da attacchi di insetti xilofagi. 
Le parti mancanti, che compromettevano la 
lettura plastica dell’opera (come porzioni del 
panneggio e della cornice del basamento), 
sono state ricostruite utilizzando legno della 
stessa essenza dell’originale e resina epossidica 
bicomponente (Balsite). Le lacune dello strato 
preparatorio sono state colmate con gesso di 
Bologna e colla animale (fig. 5). La reintegra-
zione pittorica è stata condotta secondo il cri-
terio della selezione cromatica nelle aree non 
figurative, mentre sugli incarnati si è optato per 
un ritocco a rigatino tono su tono. L’intervento 
si è concluso con l’applicazione di una vernice 
finale a finitura satinata, a protezione dell’intera 
superficie restaurata.
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