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32. Agostino Tesauro 
(Napoli, documentato  
dal 1501 al 1546) 
e Severo Jerace 
(Napoli, documentato  
dal 1530 al 1540) 
Circoncisione di Gesù
1535 circa

tecnica/materiali
olio e oro su tavola

dimensioni
174 × 94,5 cm (senza cornice); 
199 × 119 cm (con cornice)

provenienza
Oristano, chiesa di San Francesco

collocazione
Cagliari, Musei Nazionali, 
Pinacoteca Nazionale  
(inv. DI138)

scheda storico-artistica 
Pierluigi Leone de Castris

relazione di restauro 
Maria Immacolata Albai

restauro
Terra Pinta S.C.R.L. 
Conservazione e Restauro, 
Cagliari

con la direzione di 
Gerlinde Jona Tautschnig  
(Musei Nazionali di Cagliari)

indagini 
ADARTE snc, Firenze

Scheda storico-artistica

Il dipinto, raffigurante la circoncisione del Bam-
bino Gesù nel Tempio (Luca,21-38), è stato 
acquistato nel 2022 con fondi della Direzione 
Generale Musei e dei Musei Nazionali di Ca-
gliari presso una collezione cagliaritana cui era 
pervenuto nel 1981 dopo la morte del ragionier 
Elino Costa, che già nel 1974 l’aveva donato per 
le loro nozze ai coniugi Armeni-Cossio. 
Proviene in origine dalla chiesa di San Francesco 
a Oristano, e da questa – svuotata dei suoi arre-
di, abbattuta e ricostruita tra il 1835 e il 1847 
(Devilla 1927, pp. 6-21) – passò nella raccolta 
e nella casa, in via Cannelles 5 a Cagliari, del 
tenore sardo Giovanni Battista Matteo (detto 
Mario) De Candia (1810-1883; su cui cfr. Me-
loncelli 1987, pp. 438-441), come ricorda nel 
1861 un brano della Guida della città e dintorni 
di Cagliari del canonico Giovanni Spano (1861, 
pp. 29-30), il quale possedeva anch’egli alcune 
tavole acquisite nel 1842 dalla stessa chiesa. 

La casa attigua […] è di proprietà del 
Cav. Giovanni De-Candia, la quale merita 
una visita dell’intelligente forestiere, per Prima del restauro
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Dopo il restauro
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trovarvisi una raccolta di quadri antichi e 
di vasi greco-siculi, con molti altri oggetti 
preziosi appartenenti a diversi tempi e 
a diverse nazioni. Tralasciando le molte 
tavole lumeggiate in oro della prima età 
della pittura, e altre tele di scuola italiana e 
fiamminga, tra le quali un ritratto di piccola 
dimensione di Rembrandt sul legno, del 
1635, […] meritano speciale attenzione le 
cinque tavole che stanno nell’ultima sala, 
le quali sono di provenienza d’Oristano, 
dal distrutto Tempio di S. Francesco dei 
MM. Conventuali. Queste tavole sono state 
trasportate dal proprietario in Londra per 
restaurarle, e per adattar loro una cornice 
del tempo. La più grande è quella della 
Circoncisione, che sebbene dallo stile sia 
stata aggiudicata dai conoscitori a Bartolomeo 
Ramenghi, detto Bagnacavallo, del 1542, 
pure non lascia di essere opera sarda, e 
più antica, e probabilmente di Bartolomeo 
Castagnola il quale lavorò per molti anni in 
quel Chiostro. Vi sono da 12 figure tra tutte. 
Il gran Sacerdote con gran piviale a fiorami 
dorati, e con mitra vescovile in testa, attende 
con tutta espressione alla sacra cerimonia, 
e il divin Bambino, che sta in grembo della 
Madre, si mostra in un atteggiamento 
naturale a quell’età, come quando per 
soggezione si dispone al pianto. Il disegno 
è corretto, vivace il colorito. […] Fu fortuna 
che queste tavole siano cadute in mani di un 
intelligente cultore. Le altre furono disperse 
e non curate. 

Morto nel 1883 Mario De Candia, la sua colle-
zione dové passare agli eredi ed essere venduta, 
si ritiene grazie all’intermediazione del pittore, 
restauratore e antiquario Enrico Castagnino 
(1856-1918; cfr. Pescarmona 1983, p. 46), ad 
altri collezionisti cagliaritani come Ciro Guidi, 
nella cui casa la Circoncisione fu vista e per la 
prima volta illustrata da Marcello Vinelli (1930, 
pp. 18-19), che ne ricordava la provenienza e 
l’attribuzione al pittore romagnolo Bartolomeo 
Ramenghi da Bagnacavallo (1484-1542) avan-
zata a Londra intorno al 1850. 

Qualche anno più tardi, ormai entrata in pos-
sesso – come s’è detto – di Elino Costa, essa 
fu nuovamente restaurata, dotata d’una nuova 
cornice (come dimostrano alcune foto ante-
riori al 1939 della Soprintendenza di Caglia-
ri) e pubblicata nel 1937 da Raffaello Delogu 
(1937, pp. 68-71), che però la riferì non più a 
Bagnacavallo o al più tardo pittore manierista 
napoletano attivo nell’isola Bartolomeo Ca-
stagnola (documentato dal 1598 al 1611), cui 
per errore l’aveva accostata Spano, ma all’artista 
sardo Michele Cavaro (ante 1517?-1584), che 
a detta di Delogu l’avrebbe dipinta, di seguito 
alle peraltro oggi discusse ancone del duomo 
di Cagliari e del santuario di Bonaria, come 
pannello laterale sinistro di un disperso retablo 
destinato alla chiesa di San Francesco a Orista-
no, attestazione del suo raffaellismo e prima te-
stimonianza in Sardegna della “comparsa, piena 
e immediata [dello] spirito architettonico del 
Rinascimento italiano”. 
Dopo il 1937, verosimilmente nota solo attra-
verso le citate foto di Soprintendenza, la tavola 
è stata raramente riprodotta o ricordata nella 
bibliografia sui Cavaro (Pescarmona 1983, 
p. 49; Agus 2016, pp. 175, 194, fig. 69) e solo 
di recente, in occasione della vendita allo Stato, 
fatta oggetto di due perizie a opera di Tama-
ra Follesa (2021) e di chi scrive (2022) che ne 
hanno ripercorso la storia e discusso l’attribu-
zione.
Il restauro odierno, e in particolare la pulitura 
della pellicola pittorica dalle integrazioni dei 
due interventi del 1850 e del 1937, consente 
di confermare che non si tratta di un’opera di 
mano di Michele Cavaro, né tanto meno de-
gli ancor più distanti Bartolomeo Castagnola 
o Bartolomeo Ramenghi. Negativo è infatti 
il confronto con i due soli suoi dipinti docu-
mentati e databili agli anni della sua avanzata 
maturità, il polittico della parrocchiale di Ma-
racalagonis (1567) e quello della Neve già in 
San Francesco di Stampace a Cagliari (1568), o 
anche il confronto con quelli riferiti da Delogu 
e altri a Michele o alla sua collaborazione col 
padre Pietro negli anni a cavallo della morte 
di quest’ultimo (1537), come i retabli di Suelli, 
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di San Francesco a Oristano o dei Consiglieri, 
dei Beneficiati, di Bonaria e della Consolazione 
a Cagliari, lo Sposalizio di santa Caterina della 
parrocchiale di Pirri o la Madonna dei Sette Do-
lori della chiesa di Santa Rosalia e il Sant’Ago-
stino dei Musei Nazionali di Cagliari. 
Al di là della struttura architettonica di sfondo, 
che in Michele o anche in Pietro e nei prodotti 
della cosiddetta “Scuola di Stampace” è sempre 
al confine fra la tradizione ispano-fiamminga 
e una cauta apertura al classicismo romano, e 
che qui è invece ormai di stampo bramantesco 
e raffaellesco, anche la resa dei volti – espressivi 
e condizionati dai modi della “fronda raffaelle-
sca” di un Pedro Machuca o di un Polidoro da 
Caravaggio – e dei panneggi, con la loro natura 
squadrata e geometrica, i loro rialzi di luce e 
i forti rincassi d’ombra delle pieghe, ha poco 
a che vedere con la pittura dei due Cavaro e 
punta invece su quella più moderna sintesi di 
raffaellismo e manierismo che si vede a Napoli 
nei dipinti specie di Agostino Tesauro, Severo 
Jerace e Marco Cardisco. 
Significativi sono infatti i legami tra la figu-
ra, il ricco estofado del sacerdote e il repertorio 
“all’antica” di volte a lacunari e di grottesche che 
qui si vedono, da un lato con il pur più ruvido 

Sant’Agostino in cattedra realizzato da Cardisco 
dopo il 1533 per Sant’Agostino alla Zecca e 
oggi al Museo di Capodimonte, e dall’altro con 
i cicli a fresco di Agostino Tesauro in San Fran-
cesco a Eboli, nella cappella di Sant’Aspreno 
nel duomo di Napoli e – in collaborazione e poi 
in sostituzione di Andrea da Salerno – dell’atrio 
di San Gennaro dei Poveri, sempre a Napoli 
(1515-1536 circa). Quanto alla figura centrale 
della Vergine dal viso tondeggiante e gli occhi 
dolcemente socchiusi, ispirata a prototipi raffa-
elleschi nel genere della Madonna del Pesce del 
Sanzio, giunta a Napoli intorno al 1513 e in-
cessantemente replicata sino al 1530 e oltre dal 
“Raffaello di Napoli” Andrea Sabatini da Sa-
lerno e dal suo seguace Giovanni Filippo Cri-
scuolo, essa si confronta bene con le Madonne 
della Pinacoteca Sabauda di Torino, del Museo 
di Capodimonte e della parrocchiale di Grumo 
Nevano riferibili alla mano del citato Severo 
Jerace, cognato ed esecutore testamentario di 
Sabatini, o alla collaborazione nel corso degli 
anni trenta tra lui e Marco Cardisco, e meglio 
ancora con le altre Madonne dipinte tra il 1517 
e il 1520 dall’altro emulo, alter ego e collabora-
tore di Andrea da Salerno, Agostino Tesauro, 
per le chiese di Santa Maria della Peschiera a 

Dopo il restauro, particolare degli astanti
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Cava de’ Tirreni o di San Domenico e Santi 
Marcellino e Festo a Napoli (Giusti, Leone 
de Castris 1988, pp. 78, 187-264, 278-285; 
Leone de Castris 2017, pp. 64-83, 129-220).
La Circoncisione di Cagliari, tuttavia, è di una 
qualità anche più alta di quella che normalmen-
te si trova nei prodotti “correnti” di Tesauro o 
di Jerace tuttora conservati in Campania, e per 
di più presenta – come già notato nel 1937 da 
Delogu e nel 2021 da Follesa, entrambi però 
convinti di una paternità di Michele Cavaro 
– una stesura non del tutto omogenea, come 
se fosse il risultato della collaborazione di due 
artisti diversi. È dunque possibile che dopo il 
1530 e successivamente alla morte di Andrea 
da Salerno, con cui entrambi avevano collabo-

rato nel corso degli anni subito precedenti, Je-
race e Tesauro unissero le loro forze per lavorare 
a una commissione evidentemente impegnativa 
e prestigiosa come quella oltre mare per la chie-
sa di San Francesco a Oristano; e che questa 
pala debba così ritenersi una delle prime tappe 
nel panorama degli scambi artistici, marittimi 
e commerciali tra queste due regioni d’Italia, 
entrambe sottoposte tra il XV e il XVI secolo 
al dominio dapprima aragonese e poi spagnolo 
e viceregnale. 

Bibliografia
Spano 1861, pp. 29-30; Vinelli 1930, pp. 18-
19; Delogu 1937, pp. 68-71; Pescarmona 
1983, p. 49; Agus 2016, pp. 175, 194, fig. 69.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione e interventi precedenti
La tavola, un’opera di inestimabile valore arti-
stico e storico, ha subito un percorso conserva-
tivo complesso e travagliato, segnato da almeno 
due interventi di restauro di notevole portata 
che hanno influenzato profondamente il suo 
stato di conservazione attuale.
Il primo di questi, come testimoniato da Gio-
vanni Spano nella sua Guida della città e din-
torni di Cagliari del 1861, vide il trasferimento 
della tavola a Londra. Questo restauro, avve-
nuto in un’epoca in cui le tecniche conservative 
erano ancora in fase di sviluppo, mirava non 
solo a preservare l’opera, ma anche ad adattarla 
a una cornice d’epoca. Tuttavia, la mancanza di 
documentazione dettagliata su questo inter-
vento lascia aperti interrogativi sulle tecniche 
e i materiali impiegati, nonché sulle modifiche 
apportate all’opera.
Il secondo intervento, databile entro la fine de-
gli anni trenta del Novecento, è testimoniato da 
una fotografia del Gabinetto fotografico della 
Soprintendenza. In questa occasione, molto 
probabilmente, la cornice originale di foggia 
baroccheggiante fu sostituita con l’attuale e 
vennero eseguiti interventi localizzati su tutta 
la superficie pittorica. Anche in questo caso, la 
mancanza di documentazione impedisce di ri-
costruire con precisione le modalità e i risultati 
dell’intervento.
L’analisi dello stato di conservazione attuale 
dell’opera rivela che le condizioni della tavola 
erano, in passato, alquanto precarie, suggeren-
do che entrambi i restauri furono necessari per 
affrontare problemi significativi.
Il supporto del dipinto è costituito dall’unione 
di quattro assi in legno di pinacea, identificate 
come cedro. Queste assi, in origine di spessore 
maggiore, erano state fissate a traverse orizzon-
tali con chiodi. Probabilmente, per correggere 
le deformazioni da imbarcamento, la tavola fu 
assottigliata, riducendo lo spessore del legno a 
circa 2 cm. Le traverse originali furono rimosse 
segando i chiodi inseriti dalla parte frontale del 
dipinto e causando, durante la loro estrazione, 

la perdita del legno circostante, la preparazio-
ne e la cromia originali. Furono sostituite con 
una parchettatura composta da montanti fissi 
e traverse mobili orizzontali. La scelta del le-
gno della tavola, tuttavia, si rivelò non ottimale, 
a causa della presenza di numerosi nodi che, 
insieme con la loro instabilità, ha determinato 
problematiche che hanno danneggiato gli strati 
soprastanti. L’assottigliamento delle assi ha ri-
velato gallerie e fori di sfarfallamento di agenti 
xilofagi.
Nonostante queste criticità, il nuovo assetto del 
supporto si è mostrato efficace nel garantire una 
buona conservazione del dipinto, prevenendo 
ulteriori problemi significativi alla struttura li-
gnea e alla preparazione pittorica.
Tra i problemi rilevati sulla struttura lignea, si 
evidenziava una lesione centrale verticale visi-
bile su retro e fronte del dipinto, probabilmente 
uno scollamento tra assi o una lesione di una ta-
vola. Erano inoltre presenti piccole fessurazio-
ni e mancanze del legno dovute all’erosione da 
agenti xilofagi. La pellicola pittorica, realizzata 
con tecniche a olio e foglia oro, presentava di-
stacchi e sollevamenti, ritocchi pittorici eseguiti 
in restauri precedenti che alteravano la perce-
zione dei colori originali. Il dipinto, racchiuso 
in una cornice lignea non originale, aggiunta 
nel 1937, presentava intagli decorativi e una 
doratura con foglia oro. La cornice mostrava 
piccole mancanze di materia lignea, attacchi 
da agenti xilofagi, distacchi, sollevamenti della 
cromia e lacune della preparazione.
Prima di intervenire direttamente sull’opera, è 
stata condotta un’approfondita indagine dia-
gnostica per comprendere appieno lo stato di 
conservazione e la tecnica esecutiva che si de-
scrive qui di seguito. 
Analisi su 4 frammenti di pellicola pittorica: ef-
fettuate dallo studio ADARTE snc di Firenze, 
con indagini stratigrafiche degli strati pittorici 
e riconoscimento dei pigmenti.
Indagine per rilevare l’essenza lignea.
Campione 1 (cupola): ha evidenziato l’uso di 
pigmenti non originali (oltremare sintetico, blu 
di cobalto, forse giallo di Napoli) in uno strato 
di reintegrazione, oltre a una vernice protetti-
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va, uno strato intermedio di biacca e carbona-
to di calcio e la preparazione a base di gesso.
Campione 2 (veste rosso-marrone): ha mostra-

1. Prima del restauro, immagine  
a luce UV

to una complessa stratigrafia con vernici, una 
lacca colorata contenente rame, una doratura 
con lamina d’oro e argento, un bolo di prepa-
razione a base di minio, una lamina di piombo 
e stagno, e una preparazione a base di biacca.
Campione 3 (manto di san Giuseppe): è emersa 
una stratificazione articolata con diversi strati 
rossi a base di minio e ocra (con cinabro in uno 
strato), strati di vernice, carbonato di calcio e 
una preparazione a base di gesso.
Campione 4 (manto della Madonna): ha dimo-
strato chiaramente l’esistenza di un restauro del 
XIX secolo con l’uso di blu cobalto sopra uno 
strato originale di azzurrite e una preparazione 
a base di gesso.
L’analisi dei quattro campioni ha permesso di 
ricostruire una storia complessa dell’opera, ca-
ratterizzata da tecniche pittoriche originali e 
interventi di restauro successivi, fornendo in-
formazioni cruciali per la comprensione della 
storia conservativa dell’opera.
Le indagini ai raggi UV hanno rivelato strati 
soprammessi all’originale e interventi prece-
denti di reintegrazione pittorica. Sono stati lo-
calizzati i numerosi ritocchi pittorici presenti 
sulla superficie che in ultravioletto appaiono 
riconoscibili (fig. 1).
Si è riscontrato che il legno utilizzato è il Ce-
drus della famiglia delle Pinaceae, denominato 
cedro. 

2. Durante il restauro,  
consolidamento della cromia
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Intervento di restauro
L’intervento ha previsto lo smontaggio della 
cornice, fissata con listelli di legno e chiodi 
industriali. Successivamente, si è proceduto al 
consolidamento della preparazione pittorica 
con iniezioni di Acril 33 (fig. 2).
La pulitura, particolarmente complessa, è stata 
eseguita in due fasi successive: la prima è stata 
fatta con acetone libero neutralizzato col petro-
lio per eliminare la vernice ossidata e i ritocchi 
(figg. 3a-b); la seconda è stata effettuata con 

solvent gel all’alcol benzilico neutralizzato con 
ligroina per la rimozione di ritocchi tenaci a 
legante oleoso. La cornice è stata pulita con al-
col etilico e pulitura meccanica con protezione 
finale dei ganci. 
Le stuccature sono state rimosse con la laponite 
e il bisturi, salvando le compatibili con l’opera 
(manto del vescovo, parte inferiore della tavola, 
inserto ligneo zona bacile) (figg. 4a-b). 
Il risanamento ligneo del retro è stato effet-
tuato con applicazione di Perxil 10, in modo 
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3a-b. Durante il restauro,  
metà pulitura

4a-b. Durante il restauro,  
rimozione delle stuccature
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5. Durante il restauro,  
consolidamento del retro

6. Durante il restauro, stuccatura

7. Durante il restauro,  
risarcimento della tela
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da prevenire nuovi attacchi di agenti xilofagi. 
Le mancanze del legno sono state risarcite con 
tasselli di pioppo, mentre per la reintegrazione 
delle piccole mancanze si è scelta la Balsite. Il 
legno è stato consolidato fronte e retro con Pa-
raloid B72 al 5-7% e la chiusura dei fori di tarlo 
è avvenuta con l’utilizzo di cera vergine (fig. 5).
Sul recto è stato eseguito il risarcimento di le-
sioni e buchi con Balsite e tasselli di pioppo 
delle parti mancanti, mentre la tela mancante 
del fondo è stata reintegrata con tela di canapa 
(figg. 6-7).
Per colmare le lacune della preparazione pittori-
ca sono state applicate stesure di gesso di Bolo-
gna e colla lapin in proporzione 1:13 e successiva 

selezione materica delle superfici (figg. 8a-b).
La reintegrazione pittorica è stata condotta con 
i colori ad acquerello e a vernice per il restauro 
per ripristinare l’integrità cromatica. A seguire 
si è proceduto alla nebulizzazione di una verni-
ce protettiva per garantire la leggibilità dell’o-
pera (Regal Gloss e Regal Mat).
La tavola è stata fissata alla cornice con sup-
porti adeguati.
Ogni fase del restauro è stata mappata e docu-
mentata in maniera dettagliata.
L’intervento di restauro ha permesso di recu-
perare e preservare un’opera di grande valore, 
restituendole leggibilità e stabilità per il futuro.
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8a-b. Durante il restauro, gessatura


