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Scheda storico-artistica

L’opera è pervenuta presso il Museo Civico di 
Barletta attraverso la donazione effettuata nel 
1936 da Ferdinando Cafiero (Barletta, 1864-
1945), singolare figura di collezionista attivo 
nella prima metà del Novecento tra Barletta 
e la Toscana (Derosa, Picca, Ricco 2022, 
pp. 109-146). Opera di indubbio interesse, an-
che per il livello qualitativo della sua fattura, 
è un disegno raffigurante una figura maschi-
le nuda stante, con il braccio sinistro teso in 
avanti e il destro nella posa di impugnare forse 
una spada, attorniato da altre figure nude, due 
a sinistra accovacciate e una a destra appoggiata 
su una lastra. Un’iscrizione a penna riportata 
sul passe-partout attribuisce l’opera a Polidoro 
Caldara, detto Polidoro da Caravaggio: «Poli-
dore Caldara. / Born near Milan 1495 / Pol-

36a. Polidoro Caldara, detto 
Polidoro da Caravaggio (?)
(Caravaggio, 1500 circa - 
Messina, 1543) 
Studio di nudi virili
terzo decennio 
del XVI secolo

tecnica/materiali 
inchiostro su carta

dimensioni
262 × 232 mm

iscrizioni
sul cartone di supporto, in basso: 
«Pollidore da Caravaggio» (al 
centro); «Polidore Caldara Born 
near Milan 1495» (a sinistra); «He 
was murdered & all his money 
stolen at Messina 1543 was a 
pupil of Raphaels» (a destra)

provenienza
collezione Ferdinando Cafiero 
(inv. 6238)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 6238)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)

Prima del restauro
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36a-l. Opere grafiche del Museo 
Civico di Barletta  
(XVI-XIX secolo)
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lidore da Caravaggio. / He was murdered & 
all his / money stolen at Messina 1543 / was 
a pupil of Raphaels». La nota manoscritta, re-
datta in inglese, permette di ipotizzare la prove-
nienza del disegno da una collezione americana 
o inglese, come pure, in alternativa, una predi-
sposizione dell’antiquario rivolta ad acquirenti 
di lingua inglese, mentre nessuna conferma 
dell’autografia ci viene dall’esame stilistico del 
foglio, non immediatamente accostabile ad altri 
disegni di Polidoro e neanche confrontabile sul 
piano della identificazione del soggetto. In via 
del tutto ipotetica, si potrebbe riconoscere nella 
figura centrale uno studio per il personaggio di 
Perseo: non possiamo dimenticare che Polidoro 
da Caravaggio fu autore di un ciclo di affreschi 
con Storie di Perseo realizzati per il casino del 
Bufalo a Roma e oggi conservati nel Museo di 
Roma in Palazzo Braschi.

Bibliografia
Derosa, Picca, Ricco 2022, pp. 133-134.
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto si presentava completa di 
controfondo a sostegno del disegno. Entrambi 
i fogli sono disegnati con lo stesso inchiostro 
e presentano tracce che sormontano sia l’uno 
sia l’altro, a conferma del fatto che i due sup-
porti sono coevi e nascono insieme. Le carte 
presentavano un attacco di microrganismi che 
ha deteriorato e modificato cromaticamente la 
parte alta di entrambi i fogli. Nella figura 1, 
oltre alla macchia, si notano frammenti di carta 
a copertura dello scotch utilizzato per incollare 
l’opera a un sostegno ulteriore, eliminati in que-
sta fase di restauro (fig. 2). Oltre alla pulitura 
superficiale con pennelli e gomme, il disegno 
è stato lavato su tavolo aspirante per due volte 
(figg. 3-4), data l’acidità che veniva scaricata at-
traverso il tavolo aspirante. Le muffe sono state 
trattate con biocidi e sbiancanti in maniera lo-
calizzata per poi uniformare cromaticamente il 
foglio di supporto. L’integrazione è avvenuta in 
maniera blanda, in quanto l’intervento interessa 
un punto marginale dell’opera.

1. Prima del restauro, verso

2. Durante il restauro, eliminazione 
di scotch biadesivo sul verso
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3. Durante il restauro, primo lavaggio 
su tavolo aspirante

4. Durante il restauro, secondo 
lavaggio su tavolo aspirante
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36b. Cristofano Allori 
(Firenze, 1577-1621)
San Giuliano l ’Ospedaliere che 
aiuta un pellegrino a scendere 
dalla barca
1612-1618

tecnica/materiali 
inchiostro seppia su carta

dimensioni
220 × 180 mm

iscrizioni
sul retro del passe-partout, a 
penna, non completamente 
leggibile: «Cristofano Allori / 
quadro in Pitti […]»

provenienza
collezione Ferdinando Cafiero 
(inv. 6252)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 6252)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)

Scheda storico-artistica

L’opera è pervenuta presso il Museo Civico di 
Barletta attraverso la donazione effettuata nel 
1936 da Ferdinando Cafiero (Barletta, 1864-
1945), singolare figura di collezionista attivo 
nella prima metà del Novecento tra Barletta 
e la Toscana (Derosa, Picca, Ricco 2022, 
pp. 109-146). Nell’atto di donazione viene in-
dicato come “1 disegno dell’Allori”, senza ulte-
riori specifiche relative al soggetto (ivi, p. 146).
Si tratta di uno studio di Cristofano Allori per 
il San Giuliano l ’Ospedaliere che aiuta un pelle-
grino a scendere dalla barca, dipinto eseguito tra 
il 1612 e il 1618 per il granduca Ferdinando 
II e conservato a Firenze nella Galleria Pala-
tina e Appartamenti in Palazzo Pitti (olio su 
tela, 259 × 202 cm, inv. 1912 n. 41), tradotto 
in arazzo nel 1653 da Pierre Lefebvre. Il dise-
gno barlettano riprende abbastanza fedelmente 
l’impostazione della tela fiorentina, rispetto alla 
quale si differenzia per l’assenza del copricapo 
della figura del barcaiolo a sinistra, per la postu-
ra dei volti dei due giovani al centro della scena 
e per la minore inclinazione del torso della fi-
gura di san Giuliano a destra. Nella raccolta di 

Prima del restauro
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Dopo il restauro
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disegni degli Uffizi si conservano altri tre studi 
per quest’opera: due per la figura del barcaiolo 
e uno per la figura del giovane che discende 
dalla barca (matita nera e rossa lumeggiata a 
gessetto su carta, 410 × 160 mm, categoria I, 
invv. 855-856 [Barcaiolo]; matita nera e gesset-
to su carta, 400 × 250 mm), tutti direttamente 
confrontabili con il disegno barlettano (Indici 
e cataloghi 1890, p. 27; Cantelli, Chelaz-
zi Dini 1974, pp. 38-40; M.N. Barbolani da 
Montauto, in Federico Barocci 2009, p. 305, n. 
37, p. 370, n. 97). Di particolare interesse, inol-
tre, l’esistenza di un bozzetto, noto attraverso 
una fotografia pubblicata nel 1905, che “se non 
è il primo, è uno dei migliori e più completi stu-
di fatti dall’Allori per il suo ‘San Giuliano’” (olio 
su tela, 90 × 73  m, collocazione sconosciuta; 
B. 1905, pp. 271-274).
Nota principalmente attraverso le narrazioni 
agiografiche di Bartolomeo da Trento (1244) e 
di Vincenzo di Beauvais (1248), oltre che gra-
zie alla Legenda Aurea di Jacopo da Varagine, la 
vicenda del nobile Giuliano, vissuto in Belgio 
nel VII secolo, racconta di un uomo facile all’ira 
e autore dell’omicidio di due ospiti che crede-
va di aver sorpreso in compagnia della moglie: 
pentitosi dell’efferato gesto, iniziò una vita di 
pellegrinaggio tra la Sicilia e le Marche, dove si 

dedicò all’attività di traghettatore di viandanti 
e pellegrini sul fiume Potenza. A questa fase è 
riconducibile la scena del disegno e del dipin-
to finale, nei quali si vede il santo aiutare un 
giovane, forse un lebbroso, a scendere dall’im-
barcazione.

Bibliografia
Derosa, Picca, Ricco 2022, pp. 133, 146, 
fig. 33.

Relazione di restauro

L’opera in oggetto si presentava incollata su un 
altro supporto in carta spessa e vergata coeva 
anche nel montaggio (fig. 2). Lo si riscontra 
anche osservando l’inchiostro che riquadra 
il disegno: oltre a sormontare l’opera, questo 
ha le stesse caratteristiche dell’inchiostro del 
disegno. Tra i danni arrecati all’opera vi era la 
presenza di scotch sul verso (fig. 1). Eliminati 
dal verso, sia l’opera sia il fondo sono stati lava-
ti su tavolo a bassa pressione (fig. 4). L’ultima 
fase è stata una leggera integrazione pittorica 
sui tratti perimetrali del foglio di supporto 
(fig. 3). È stata rilevata la presenza della fili-
grana (fig. 5).

1. Prima del restauro, verso

2. Prima del restauro, disegno e antico 
cartoncino di supporto

Pagina a fronte

3. Durante il restauro, particolare 
dell’iscrizione sul verso

4. Durante il restauro, lavaggio su 
tavolo aspirante

5 Dopo il restauro, filigrana
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36c. Monogrammista NTR
(attivo nel XVII secolo)
Studio di putti (Strage degli 
Innocenti?)
prima metà del XVII secolo

tecnica/materiali 
inchiostro su carta

dimensioni
138 × 206 mm

iscrizioni
in basso al centro: «NTR fecit»; 
in basso a sinistra, timbro a 
inchiostro: «Carlo Prayer»

provenienza
Milano, collezione Carlo Prayer; 
collezione Ferdinando Cafiero 
(inv. 6256)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 6256)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)

Scheda storico-artistica

L’opera è pervenuta presso il Museo Civico di 
Barletta attraverso la donazione effettuata nel 
1936 da Ferdinando Cafiero (Barletta, 1864-
1945), singolare figura di collezionista attivo 
nella prima metà del Novecento tra Barletta 
e la Toscana (Derosa, Picca, Ricco 2022, 
pp. 109-146). La presenza sul foglio di un 
timbro permette di individuarne una prece-
dente collocazione all’interno della collezione 
dell’artista Carlo Prayer (1789-1832), allievo di 
Andrea Appiani presso l’Accademia di Brera e 
noto, tra l’altro, per il suo apporto alla decora-
zione di villa Melzi a Bellagio, eseguita sotto la 
direzione di Giuseppe Bossi su committenza 
del nobile milanese Francesco Melzi d’Eril.
Il soggetto costituisce, con tutta probabilità, 
uno studio per una Strage degli Innocenti, con 
cinque cadaveri di bambini distesi sul terreno, 

alcuni coperti dai corpi degli altri. La presenza 
di un monogramma al centro in basso permet-
te, se non di individuare con certezza l’autore, 
almeno di leggerne le iniziali del nome, “NTR”. 
Finora non individuato, l’autore del disegno 
può collocarsi cronologicamente entro la pri-
ma metà del Seicento, confrontabile nella resa 
dei corpicini nudi con opere di analogo sogget-
to di Jacopo Negretti, detto Palma il Giovane 
(1548-1628), tra le quali un disegno passato in 
asta da Pandolfini a Firenze (Palazzo Rami-
rez Montalvo, asta n. 55, 26 novembre 2013, 
Stampe e disegni dal sec. XVI al sec. XX e libri 
antichi, n. 152). Il foglio presenta una filigrana, 
rilevata in fase di restauro, non identificata e 
così descritta: colomba sormontata in capo da 
stella a sei punte.

Bibliografia
Inedito.
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Dopo il restauro
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Prima del restauro

Dopo il restauro, particolare
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto si presentava incollata con 
colle naturali in maniera perimetrale su un 
supporto in cartoncino poco più rigido, sor-
montato da un altro cartoncino nero come 
passe-partout. Staccata l’opera dal fondo, sono 
state individuate ed eliminate altre toppe. Il 
montaggio descritto sopra ha portato il foglio 
a non essere libero e a non adeguarsi agli sbal-
zi igrometrici, creando pieghe e ondulazioni 

irregolari; una foto a luce radente evidenzia 
il fenomeno (fig. 1). In basso al centro era 
evidente l’iscrizione relativa alle iniziali del 
nome dell’autore del disegno (fig. 2). Elimi-
nati gli elementi posticci, è stato constatato lo 
spessore sottile della carta e l’indebolimento 
delle fibre, dato dall’inchiostro metallo-gallico 
presente, perciò è stato deciso di deacidificare 
il supporto e aggiungere un velo di carta sul 
verso a sostegno senza che alterasse la caratte-
ristica delle tracce grafiche (fig. 3).

1. Durante il restauro

2. Prima del restauro, particolare del 
monogramma

3. Durante il restauro
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36d. Domenico Piola 
(Genova, 1627-1703)
Cena di Emmaus
1670 circa

tecnica/materiali 
inchiostro acquerellato su carta

dimensioni
185 × 262 mm

iscrizioni
in basso a sinistra: «Dom. Piola»

provenienza
collezione Ferdinando Cafiero 
(inv. 6224)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 6224)

scheda storico-artistica
Ruggiero Doronzo

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)

Scheda storico-artistica

Come è noto, l’episodio evangelico della cena 
di Emmaus segue l’apparizione di Gesù sulla 
via verso il villaggio distante circa sette miglia 
da Gerusalemme. Secondo il racconto di Luca 
(24,28-32), il medesimo giorno in cui Maria di 
Magdala, Giovanna e Maria di Giacomo ave-
vano rinvenuto il sepolcro vuoto e avevano an-
nunciato “agli Undici e a tutti gli altri” quanto 
veduto, due dei discepoli, Cleopa e un secondo 
di cui non è ricordato il nome (ma la tradizione 
tende a indentificarvi Pietro, tanto da portare 
alcuni artisti a raffigurarvi l’apostolo), erano in 
cammino verso Emmaus; mentre discutevano 
dei fatti degli ultimi giorni, si accostò loro uno 
straniero, che chiese loro perché avessero il vol-
to triste. I due raccontarono all’uomo quanto 
era stato fatto a Gesù, “i quali speravano che 
fosse lui a liberare Israele”. Giunti vicino al vil-
laggio all’imbrunire, i due discepoli chiesero al 
forestiero di restare per la cena; questi allora 
prese il pane, lo benedì, lo spezzò e lo diede 
loro. Solo in quel momento essi capirono che 
quel forestiero era Gesù, il quale subito scom-
parve. Tornati in fretta a Gerusalemme, essi 

raccontarono agli Undici e agli altri che erano 
in loro compagnia quanto avevano vissuto e fu 
allora che Gesù apparve a tutti.
Domenico Piola, che firma il disegno in esa-
me, facente verosimilmente parte di un gruppo 
di sei disegni con cornici donato con tutta la 
collezione da Ferdinando Cafiero alla città di 
Barletta in data 10 ottobre 1936, raffigura con 
inchiostro acquerellato l’episodio saliente della 
benedizione del pane, come tradisce l’attitudine 
della mano, ma soprattutto, attraverso tale ge-
sto, il momento in cui i due discepoli lo ricono-
scono. A ciò concorre il gesto dell’uomo posto 
all’estrema sinistra, che con il palmo della mano 
destra poggiato sulla tavola sembra stare per al-
zarsi, così come l’altro discepolo dimostra tutto 
il suo stupore al pari del servitore che, porgen-
do in avanti il piatto della cena, ruota il capo 
verso Gesù, restando sorpreso dalle sue parole. 
Con riferimento alle parole di Cleopa rivolte 
al forestiero: “Sei solo un pellegrino a Gerusa-
lemme?”, Gesù indossa le vesti del pellegrino.
Per dare profondità alla scena, Piola disegna 
due pilastri sulla parete destra del foglio, oltre 
i quali si apre una veduta paesaggistica assai 
semplificata. Il taglio prospettico ravvicinato 

P
ug

lia
O

pe
re

 g
ra

fic
he

 d
el

 M
us

eo
 C

iv
ic

o 
di

 B
ar

le
tta



381

Dopo il restauro
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consente di predisporre sulla tavola i tre piat-
ti, un frutto e il coltello, la cui punta rivolta in 
avanti concorre ad aumentare il senso stesso di 
profondità.
Come si anticipava, la firma nell’angolo in bas-
so a sinistra conferma la paternità del disegno, 
così come conferma il confronto dello stesso 
con altri disegni autografi. Faccio riferimento, 
per esempio, a quello raffigurante il Progetto per 
il monumento funebre del doge Francesco Morosini, 
conservato nel Gabinetto Disegni e Stampe di 
Palazzo Rosso a Genova, già in collezione San-
to Varni (legato Mary Ighina Barbano, inv. D. 
4331; Boccardo 1999, n. 56). Le caratteristiche 
formali e tecniche, invece, consentono di datare 
il foglio sul finire del sesto decennio del Seicento 
e comunque prima del maggio 1684, quando un 
incendio coinvolse casa Piola proprio a maggio 
di quell’anno a causa dei bombardamenti alla 
città da parte dei francesi per minare l’alleanza 
della Repubblica genovese con la Spagna. 

La fisionomia dei personaggi, infatti, riman-
da a quella tipica di molte figure virili dipinte 
dall’artista nel medesimo torno di anni; il di-
scepolo ritratto all’estremità sinistra del foglio 
di Barletta rinvia all’apostolo dipinto di profilo 
e con una posa differente in primo piano nella 
tela della Madonna Assunta nell’oratorio della 
Santissima Annunziata a Spotorno, del 1664. 
La figura di Gesù presta le sembianze all’a-
postolo ammantato di rosso nella medesima 
tela, così come non è nemmeno tanto difficile 
scrutare una vicinanza formale della mano be-
nedicente (nella tela l’anulare e il mignolo sono 
solo meno piegati rispetto alle dita della figu-
ra di Gesù nel disegno). Il discepolo al centro 
della scena, invece, ricorda il san Pietro ritrat-
to in basso a destra nella tela della Madonna 
Assunta per la chiesa di San Giovanni Battista 
a Chiavari, del 1676. Non è tutto. Il disegno 
raffigura una versione meno particolareggiata 
della Cena di Emmaus affrescata a monocromo 

Prima del restauro
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rosso ab origine su una delle pareti al di sotto 
del coro delle monache nella chiesa di Santa 
Maria in Passione; staccata e riportata su tela 
a causa dei bombardamenti aerei (1942; 1944) 
e ai dilavamenti pluviali, oggi l’opera è ubicata 
presso il Museo di Sant’Agostino a Genova 
(Sanguineti 2004, II, pp. 467-468). Secondo 
quanto indicato da Carlo Giuseppe Ratti, Piola 
“era di già qualche fama, tuttoché giovine, in 
Genova conosciuto e i proffessori medemi con 
lode ne parlavano e fra’ questi Valerio Castelli 
gran estimazione ne avea e’l volle in ogni modo 
per compagno ne’ lavori fatti in Santa Maria ‘n 
Passione” (Ratti 1762, ed. 1997, p. 46; San-
guineti 2004, II, p. 467). Come ha sottolineato 
Daniele Sanguineti, cui si rimanda per una più 
specifica analisi dell’argomento, si trattò di un 
vero sodalizio, che vide Piola occuparsi di di-
verse scene della Passione di Cristo; le monache 
vollero che ogni episodio evangelico, dislocato 
fra l’aula e il presbiterio della chiesa, fosse collo-
cato all’interno di scomparti a “quadro” delimi-
tati da cornici in stucco. Nella Cena di Emmaus 
le figure sono dipinte interamente, all’interno 
di una locanda (sulla destra si scrutano i pilastri 
binati già individuati nel disegno di Barletta), 
assise attorno al tavolo. La figura di Gesù è 
speculare a quella del disegno Cafiero, pre-
sentando la medesima posa in entrambi i casi, 
con il braccio destro proteso in avanti in atto 
di benedire la pagnotta nella mano sinistra (in 
controluce nell’affresco genovese). Ritornano 
alcuni dettagli, quali la piega della manica at-
torno all’avambraccio, anche se a Genova viene 
esaltata l’idea del Cristo-forestiero-pellegrino 
con l’aggiunta della conchiglia sulla spalla. Nel 
disegno di Barletta i due discepoli sono avanti 
negli anni, ma nell’affresco Piola sostituisce la 
figura di quello al centro con uno più giovane, 
pur mantenendo la posa dello stupore, men-
tre un vento tutto divino sembra colpire l’altro 
discepolo, come suggeriscono i capelli tirati 
indietro. Ritratto oltre i due discepoli e non 
vicino a Gesù come nel disegno di Barletta, il 
servitore a Genova ha il capo coperto da tur-
bante, ma effigiato nella posa del nostro, con la 
testa ruotata di tre quarti verso Gesù. Per dirla 

con Ezia Gavazza, anche nel foglio di Barletta 
“quanto prevale è sempre l’esercizio del disegno 
con la precisa finalità della ricerca di un mezzo 
indispensabile alla elaborazione progettuale”.
Domenico Piola fu avviato alla pittura dal fra-
tello maggiore Pellagro (Sanguineti 2004, I, 
p. 19), il quale, oltre alla pittura toscana e lom-
barda, aveva provato interesse anche per quella 
bolognese. Il disegno, cui Domenico si applicò 
sin dalla fanciullezza, cominciando “a copiare 
qualche disegno stampato” per poi lavorare 
“d’invenzione” (Ratti 1768, p. 48; Sanguine-
ti 2004, I, p. 115), era concepito dal pittore per 
costruire la fase progettuale, “anche nei valori 
cromatici chiaroscurali, per la composizione 
finita”, raggiungendo tali effetti acquerellando 
l’inchiostro stesso, senza mai rinunciare ai par-
ticolari. Nel disegno di Barletta questo si evince 
nei dettagli anatomici, nonché nelle vesti e nelle 
zone lasciate in penombra; la mancanza di qua-
drettatura porta a pensare che siamo di fronte a 
una soluzione definitiva, come concorrono a ri-
tenere anche la meticolosità dei dettagli appena 
esaminati e la definizione dei volti, delle barbe, 
delle capigliature, oltre agli effetti luministici 
ben studiati, raggiunti attraverso porzioni di 
foglio lasciate volutamente prive di colore.
Dopo la morte di Pellagro (26 novembre 1640), 
Domenico, allora dodicenne, fu messo a botte-
ga di Giovanni Domenico Cappellino e la sua 
formazione dové concludersi attorno ai diciot-
to-venti anni. Una sempre più profonda medi-
tazione sulle opere di Giulio Cesare Procaccini 
si ebbe nella seconda metà degli anni quaranta, 
mentre a partire dagli anni cinquanta l’atten-
zione fu rivolta soprattutto alla grafica e alla 
pittura di Benedetto Castiglione, il Grechetto 
(Sanguineti 2004, I, p. 23), cui si aggiunse la 
conoscenza diretta di Valerio Castello, con il 
quale, come già anticipato, condivise diverse 
imprese artistiche, fra cui quella nella villa di 
Giovanni Battista Balbi allo Zerbino, attorno al 
1657-1658 (Boccardo 2019, pp. 128-147). Ed 
è sul finire del sesto decennio del Seicento che 
si collocano gli affreschi eseguiti con Castel-
lo nella chiesa di Santa Marta e soprattutto in 
quella di Santa Maria in Passione (Sanguineti 
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Relazione di restauro

L’opera in questione presentava due pezzi di 
biadesivo sul verso (figg. 1, 5), utilizzati per 
mantenere il disegno nelle precedenti esposi-
zioni; i danni più importanti consistevano nel-
le abrasioni da pesciolino d’argento (figg. 2-3), 
dove in alcuni casi si arrivava al foro del suppor-
to. In basso a sinistra è stata rilevata la presenza 
della probabile firma dell’autore e di un timbro 
di collezione (fig. 4). La pulitura superficiale è 
stata la base dell’intervento di restauro, per poi 
procedere con le altre fasi. È stato effettuato 
un lavaggio su tavolo aspirante con acqua de-
mineralizzata (fig. 6). I fori sono stati colmati 
con l’aggiunta di carta giapponese della stessa 
grammatura per poi essere integrati con vela-
tura di acquerello.

2004, I, p. 26), della quale restano delle fotogra-
fie e due affreschi staccati presso il Museo di 
Sant’Agostino, fra cui quello che con il disegno 
in collezione Cafiero a Barletta sembra essere 
la versione dipinta, ma più ricca di particolari. 
La morte improvvisa di Castello nel 1659 fece 
sì che Domenico divenisse il protagonista in-
contrastato sulla scena artistica genovese, ma 
non dimenticò mai il suo insegnamento. A mio 
parere, infatti, la figura del servitore nel nostro 
disegno sembra essere un omaggio a Valerio 
Castello, in quanto ricorda assai da vicino uno 
degli uomini che prendono parte al Martirio 
di san Lorenzo, eseguito verso il 1650, opera 
capitale “che bene rappresenta il punto nodale 
delle riflessioni sull’arte di Procaccini, Rubens 
e Van Dick” (Manzitti 2008, p. 118). Allo sta-
to attuale risulta difficile, se non impossibile, 
stabilire con precisione il luogo in cui Cafiero 
poté acquistare il disegno di Domenico Piola. 
È probabile che egli lo comprò a Firenze, dove 
viveva stabilmente o, forse, in area centro-set-
tentrionale; ancora nei primi del Novecento 
non doveva essere così difficile trovare sul mer-
cato antiquariato disegni di Piola, considerando 
la sua copiosa attività di disegnatore, già con-
fermata da Carlo Giuseppe Ratti, secondo cui 
“egli fece tanti disegni, che, oltre agl’inceneriti 
nell’incendio della casa, che furono i più, e oltre 
a quelli che si ritrovano presso i Pittori della 
città, e forestieri, gli Eredi ne conservano tanti 
che sorpassano i quattromila. E la meraviglia si 
è, che in sì copioso numero non s’incontra mai 
in una cosa d’invenzione simile ad altra delle 
già da lui disegnate”. 

Bibliografia
Derosa, Picca, Ricco 2022, pp. 109-146.
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1. Prima del restauro, verso
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2. Prima del restauro, recto, 
particolare

3. Prima del restauro, recto, 
particolare

4. Prima del restauro, firma e timbro 
della collezione

5-6. Durante il restauro
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36e. Paolo de Matteis 
(attribuito a)
(Piano Vetrale, 1662 - 
Napoli, 1728)
Il Redentore e Dio Onnipotente
fine del XVII secolo

tecnica/materiali 
acquerello su carta

dimensioni
234 × 200 mm

iscrizioni
in basso a destra: «De Matteis»

provenienza
collezione Giuseppe Gabbiani 
(inv. 1673)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 1673)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)

Scheda storico-artistica 

Il piccolo bozzetto, acquerellato nelle tinte del 
seppia, fa parte della donazione di Giuseppe 
Gabbiani, pervenuta al Museo Civico di Barletta 
nel 1932, ed è databile alla fine del XVII seco-
lo. Nell’inventario della donazione, redatto dal 
collezionista, è citato come “Dematteis Paolo – 
Redentore – acquerello a seppia” (Picca 2022a, 
p. 108). Riporta, forse di mano dello stesso 
Gabbiani, un’iscrizione a inchiostro in basso a 
destra: «De Matteis». La scena è dominata al 
centro dalla figura del Redentore, assiso sulle 
nubi e con la mano sinistra poggiata sul globo 
crucifero, mentre a destra, inginocchiato, si vede 
un angelo turiferario. In alto, sopra un’altra nu-
vola, appare l’Onnipotente benedicente. L’attri-
buzione proposta a de Matteis è condivisibile nei 
limiti del comune riferimento al contesto della 
produzione artistica partenopea di fine Seicen-
to, quando l’artista fu impegnato nei grandi cicli 
pittorici napoletani realizzati tra il 1693 e il 1697 
nella chiesa di San Ferdinando (Episodi e gesta 
della vita dei santi Ignazio e Francesco Saverio), 
esempi del costante riferimento al linguaggio 
giordanesco, riconfermato negli affreschi per il 

Prima del restauro
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Dopo il restauro

Gesù Nuovo, eseguiti nel 1698. La mancanza 
di un preciso riferimento iconografico del dise-
gno barlettano alle opere note dell’artista non 
permette di proporre un confronto dirimente, 
collocando la nostra opera, con tutta probabi-
lità, nel novero degli studi di bottega, ma non 
privi di una qualità riconducibile al maestro ov-

vero, al massimo, a un suo stretto collaboratore. 
Il supporto cartaceo presenta una filigrana (non 
individuata): scudo sormontato da corona con 
corno da posta al centro.

Bibliografia
Picca 2022a, p. 108.
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Dopo il restauro, particolare
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto si presentava incollata su un 
altro supporto in cartoncino da imballaggio con 
colle sintetiche, oltre a nastro adesivo. Per co-
prire le lacune sono state effettuate in passato 
integrazioni senza criterio. L’unico metodo per 
l’eliminazione del fondo è stata l’azione mecca-
nica dal verso (fig. 1). In merito all’ingiallimen-
to della carta, è stato utilizzato un umidificatore 
a ultrasuoni su tavolo aspirante in modo da far 
passare umidità attraverso il supporto dell’opera 
così da evitare gore, macchie o perdita di pig-
mento originale (fig. 3). Successivamente, si è 
proceduto all’integrazione di carta giappone-
se a doppio strato per raggiungere lo spessore 
dell’opera (fig. 2). L’integrazione pittorica con 
acquerelli a sottotono ha ammorbidito il colore 
chiaro della carta.

1. Durante il restauro, eliminazione 
meccanica del cartone  
di controfondo dal verso

2. Durante il restauro, integrazione 
delle lacune con carta giapponese

3. Durante il restauro, lavaggio con 
umidificatore a ultrasuoni su tavolo 
aspirante
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Scheda storico-artistica 

Il piccolo bozzetto a inchiostro, acquerellato 
nelle tinte del grigio, fa parte della donazione 
di Giuseppe Gabbiani ed è databile agli inizi 
del XVIII secolo. Il fulcro della composizione 
è la Vergine assisa su un trono di nubi con il 
Cristo bambino in grembo, ai lati della quale 
figurano i due santi attorniati da una compo-
sizione di nuvole e teste di puttini alati. L’in-
tera composizione è circondata da elementi 
architettonici, tra i quali si scorge una colonna 
ionica a fusto scanalato dietro una tenda di-
gradante. In basso, sulla destra, è riportata la 
dicitura «F. Solimene» in carattere minuscolo 
e marcata con un pennino a inchiostro. Si trat-
ta, probabilmente, di un’annotazione riportata 
dallo stesso collezionista in un momento non 
meglio precisato ma certamente successivo alla 
realizzazione del bozzetto. A tal proposito, 
anche sul verso del foglio e in basso a destra, 
è riportata l’annotazione «F.sco Solimena» in 
caratteri corsivi. Quanto esposto consente di 
asserire che in entrambi i casi non è possibile 
interpretare le diciture come autografi, tuttavia 
le annotazioni rimandano all’ambito solimene-

36f. Francesco Solimena 
(attribuito a)
(Canale di Serino, 
1657 - Barra, 1747)
Madonna con Bambino e santi 
inizi del XVIII secolo

tecnica/materiali 
inchiostro acquerellato su carta

dimensioni
333 × 213 mm

iscrizioni
in basso a sinistra, a inchiostro: 
«F. Solimene»; sul verso, a matita: 
«F.sco Solimena»

provenienza
collezione Giuseppe Gabbiani 
(inv. 1643)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 1643)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)

Prima del restauro
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Dopo il restauro
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sco e permettono di effettuare confronti stili-
stici e iconografici partendo dalla produzione 
artistica di Francesco Solimena. Analizzando 
le prime opere dell’artista, in particolare quelle 
realizzate durante il periodo di apprendistato 
presso la bottega paterna di Angelo Solimena 
tra gli anni settanta e ottanta del XVII secolo, si 
riscontrano alcune analogie nell’impostazione 
iconografica e spaziale dei personaggi. Esempi 
in tal senso sono costituiti dalla tela individuata 
nella chiesa di San Domenico a Solofra, quella 
della Santa Rosa da Lima della chiesa di San 
Giovanni Battista di Angri, nonché le tele del 
cassettonato del duomo di Sarno, produzioni 
per le quali la critica ha individuato l’apporto 
di Francesco Solimena, intervenuto con solu-
zioni innovative rispetto al lavoro paterno. In 
particolare, nella tela della Madonna del Rosario 
(1694) conservata presso la Gemäldegalerie di 
Berlino, l’artista riprende lo schema composi-
tivo della tela paterna raffigurante Santa Rosa 
da Lima di Angri, utilizzata dunque come 
prototipo (Carotenuto 2012-2013, pp. 1-9). 
Una delle opere la cui composizione richiama 
il bozzetto in esame è la Visione di san Grego-
rio Taumaturgo conservata presso la chiesa di 
San Domenico a Solofra – lavoro giovanile 
nel quale è ancora riscontrabile l’influenza 
di Angelo Solimena – datata tra il 1678 e il 
1680, inizialmente attribuita a entrambi e poi 
al solo Francesco (Belli D’Elia 1994, p. 85). 
Invero il tema risulta affine a quello raffigurato 
da Angelo nei due esemplari di Santa Maria 
delle Grazie in contrada Mannesi a Napoli e 
della chiesa del Suffragio a Gravina (Gelao 
1985). La tela solofrana descrive l’episodio le-
gato alla vita del santo, relativo all’apparizione 
della Vergine e di san Giovanni evangelista, 
quest’ultimo rappresentato con il libro aperto 
in atto di svelare il mistero della fede, così come 
narrato negli scritti attribuiti a Gregorio Tau-
maturgo (Carotenuto 2012-2013, pp. 9-10). 
In particolare, quest’ultima tela potrebbe offrire 
un elemento di confronto per l’identificazione 
dei due santi rappresentati nel bozzetto ogget-
to dello studio: in via ipotetica, a destra figura 
san Giovanni evangelista, mentre a sinistra san 

Gregorio Taumaturgo. Sebbene in questo caso 
la composizione apparirebbe differente nella 
disposizione e nei particolari fisiognomici dei 
due santi, l’ipotesi proposta consentirebbe di 
interpretare l’opera come “schizzo” iniziale che 
rivelerebbe già alcuni ripensamenti sul verso del 
foglio, dove sono abbozzate due figure a matita, 
con tratteggio rapido e sommario. A sinistra 
un bambino con braccio proteso e avvolto da 
un panneggio, a destra una donna assisa su 
gradini, con le ginocchia lievemente piegate e 
rivolta verso il bambino. La figura femminile 
appare posizionata su un tappeto o basso ripia-
no, in netto contrasto con la scalinata presen-
te nel disegno principale. Inoltre, è visibile un 
piccolo studio di puttino avvolto in un panno, 
interpretabile come bozza della figura del Bam-
bino Gesù oppure come parte di un progetto 
più ampio mai portato a compimento. Le bre-
vi pennellate di colore visibili suggeriscono la 
volontà di sperimentare la gamma cromatica, 
vicina a quella vivace adottata da Solimena nei 
suoi primi dipinti.
Qualora il disegno in esame dovesse essere ri-
ferito al nostro autore, la composizione sugge-
rirebbe una collocazione nelle fasi iniziali della 
produzione, ancora legata ai dettami paterni e 
dai quali si svincolerà successivamente, affron-
tando temi veterotestamentari e di carattere 
profano, adottando un nuovo linguaggio stili-
stico. Una cesura tra la produzione giovanile 
ricca di rappresentazioni veterotestamentarie, 
così come riferito da De Dominici, è costituita 
dalla tela raffigurante Armida e Rinaldo. Nelle 
composizioni delle opere più tarde di France-
sco Solimena, quali l’Incoronazione della Vergine 
bambina (oggi a Capodimonte) o il rame con 
l’Educazione della Vergine, è evidente la pene-
trazione di modelli romani (Pavone 2011, 
pp. 11-16). Tale aspetto è particolarmente evi-
dente con riferimento all’organizzazione della 
scena secondo schemi che prevedono inserti 
architettonici desunti da Ferri e da Maratta, 
consentendo di proporre una datazione del 
bozzetto proprio agli anni settanta-ottanta del 
XVII secolo. In questo periodo le costruzioni 
visive si distinguono per una maggiore staticità 
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e l’impianto prevalentemente verticale, tipico 
delle grandi pale d’altare nelle quali i soggetti 
sono rappresentati all’interno di uno scorcio 
architettonico definito, come si evince dalle 
tele menzionate in precedenza. Nonostante il 
confronto con altri disegni presenti in colle-
zioni pubbliche, quali quelle del Louvre o del 
British Museum, non è possibile identificare 
con certezza un modello preciso. Tale aspetto 
lascia presupporre che si tratti di un esercizio 
autonomo, potenzialmente connesso a un’opera 
non realizzata o modificata successivamente nel 
corso della progettazione, il che suggerisce una 
diversa funzione o destinazione del bozzetto 

in esame, il quale non potrebbe ritenersi copia 
derivativa o disegno destinato a essere tradotto 
subito in un bozzetto a olio. L’incompletezza 
della colorazione e la presenza, sul verso, di 
schizzi riconducibili a ripensamenti progettuali, 
confermano la natura sperimentale del foglio. 
Nonostante non sia stato possibile identificare 
un preciso riscontro iconografico, il soggetto 
raffigurato rientra nei temi trattati dalla bottega 
solimenesca, in particolare nella fase giovanile 
dell’artista attivo presso la bottega del padre.

Bibliografia
Picca 2022a, p. 108.

Dopo il restauro, particolare
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto riunisce in sé una serie di 
tecniche su entrambe le facciate (fig. 1), attra-
verso le quali l’artista si è espresso: il bozzetto 
per un dipinto insieme a schizzi e idee per altre 
opere e prove di colore. Attraverso questo di-
segno è possibile individuare i momenti di ri-
flessione e creatività dell’artista e non si esclude 
che il bozzetto sia stato vicino a essere tradotto 
in un dipinto a olio, come è riscontrabile dalle 
macchie di pigmento e olio presenti sulla car-
ta. L’opera è stata interessata da un preceden-
te intervento di “restauro e conservazione”, in 
occasione del quale una toppa (fig. 2) è stata 

incollata sul verso per poi essere fatta aderire 
con carta gommata su un passe-partout apposi-
tamente sagomato salvaguardando la presenza 
di iscrizioni (fig. 3). Dopo la pulitura super-
ficiale, con il supporto di un umidificatore su 
tavolo aspirante (fig. 4), sono state staccate le 
toppe e le fasce di carta gommata che saldavano 
l’opera al passe-partout. Per mezzo degli stessi 
supporti è stato poi effettuato un lavaggio con 
acqua demineralizzata. Il restauro dell’opera si è 
infine concluso con il risarcimento delle lacune 
con carta giapponese della stessa grammatura 
e l’integrazione cromatica ad acquerelli (fig. 5). 
Sul foglio è stata rilevata la presenza della fili-
grana (fig. 7).

1. Prima del restauro, verso

2. Prima del restauro, particolare  
della toppa

3. Prima del restauro, particolare 
dell’iscrizione sul verso
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4. Durante il restauro, lavaggio 
su tavolo aspirante

5. Durante il restauro, integrazione 
con carta giapponese

6. Durante il restauro, filigrana
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Scheda storico-artistica

Il disegno è pervenuto presso il Museo Civico 
di Barletta attraverso la donazione effettua-
ta nel 1932 da Giuseppe Gabbiani (Barletta, 
1862-1939), interessante figura di artista e 
collezionista attivo principalmente a Napoli 
(Picca 2022a, pp. 87-108). L’opera era citata 
nell’inventario di donazione come “Ignoto – 
Apoteosi di Re Carlo III e Maria Amalia – ac-
querello su pergamena” (ivi, p. 108). 
Il disegno riproduce fedelmente l’incisione di 
Antonio Baldi, su invenzione di Francesco So-
limena, eseguita per ornare il volume di Anni-
bale Marchese, Il Viticondo, poema in occasione 
delle nozze dell ’invittissimo Carlo Borbone colla 
serenissima Maria Amalia Valburga, pubblicato a 
Napoli nel 1738 per i tipi di Gennaro e Vincenzo 
Muzio. La stampa inserita nel testo del marchese 
riporta, in basso, le indicazioni di responsabilità: 
“Solimena inv.” (a sinistra) e “Anto. Baldi sculp.” 
(a destra). Il Viticondo fu scritto per celebrare il 
matrimonio di Carlo III, re di Spagna, con Maria 
Amalia di Sassonia, evento che permise al sovra-
no di diventare re di Napoli e alla sovrana sassone 
di diventare regina di Spagna, Napoli e Sicilia. 

36g. Antonio Baldi 
(attribuito a)
(Napoli, 1696-1782)
Il battesimo di Viticondo 
e l ’apoteosi di Carlo III 
di Borbone e Maria Amalia 
di Sassonia
1738 circa

tecnica/materiali 
acquerello su pergamena

dimensioni
245 × 163 mm

provenienza
collezione Giuseppe Gabbiani 
(inv. 1678)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 1678)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)
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Dopo il restauro
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L’acquerello conservato nel museo barletta-
no ricalca con grande esattezza la stampa di 
Baldi, cosa che ci induce a ricondurre l’opera 
all’incisore stesso: potrebbe trattarsi, infatti, del 
modello per la successiva redazione della stam-
pa, non escludendosi, tuttavia, una redazione 
ex post rispetto all’incisione, ipotesi che però 
contrasterebbe con la quasi completa e perfetta 
sovrapponibilità compositiva e grafica dei due 
esemplari. 
La scena raffigura il battesimo di Wittekind 
(italianizzato come Viticondo nel titolo del po-
ema) a opera del vescovo Lullo, mentre Carlo 
Magno e la sua sposa, padrino e madrina del 
protagonista, assistono alla somministrazione 
del sacramento. Sullo sfondo si riconoscono 
le rovine di una città distrutta dalla guerra, 

elemento che rimanda alla lotta tra franchi e 
sassoni (772-785), antico conflitto ricollegabile 
idealmente alla guerra di successione spagnola, 
conclusasi nel 1713 con la pace di Utrecht, e 
alla guerra di successione polacca, che nel 1734 
sancì la riconquista dell’Italia meridionale da 
parte dei Borbone dopo il ventennio di domi-
nio austriaco, fino alla successiva riconciliazione 
suffragata dal matrimonio tra Carlo III di Bor-
bone e Maria Amalia di Sassonia, i cui ritratti 
campeggiano in alto sotto un grande anello 
nuziale sorretto da un angelo alla presenza di 
Minerva che tiene nella sinistra un ramo d’u-
livo, a simboleggiare la ritrovata pacificazione.

Bibliografia
Picca 2022a, p. 108.

Dopo il restauro, particolare
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto, un acquerello su pergame-
na, era in buone condizioni conservative. Pre-
sentava leggere macchie di sporco superficiale 
da sfregamento, un foro nella parte inferiore e 
numerose deiezioni di insetti. Il principale tipo 
di degrado che era dovuto al supporto su cui 
era stato montato il foglio, ovvero una tavola 

di legno (fig. 1). Il disegno infatti era stato in-
collato con colla naturale, ormai priva di potere 
adesivo, con un risvolto nella parte superiore 
e inferiore, perciò il distacco è avvenuto senza 
difficoltà (fig. 2). Oltre agli interventi di pu-
litura a secco con gomme e bisturi, l’opera è 
stata posta sotto pressa per distendere i lembi 
in piano.

1. Durante il restauro, distacco della 
pergamena dal supporto ligneo

2. Durante il restauro, distacco della 
pergamena dal supporto ligneo
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Scheda storico-artistica

Il disegno è pervenuto presso il Museo Civico 
di Barletta attraverso la donazione effettua-
ta nel 1932 da Giuseppe Gabbiani (Barletta, 
1862-1939), interessante figura di artista e 
collezionista attivo principalmente a Napoli 
(Picca 2022a, pp. 87-108). L’opera era citata 
nell’inventario di donazione come “L’abjura di 
un Principe. Disegno a seppia” (ivi, p. 103) e 
faceva parte di un nucleo di sedici tra dipinti 
e disegni attribuiti all’epoca dal collezionista 
stesso a Francesco De Mura ed esposti in una 
sala del museo barlettano dedicata all’artista 
napoletano. 
Nella scena si vedono i due giovani oblati, 
Mauro e Placido, accompagnati dai rispettivi 
padri e dal loro seguito, che vengono accolti con 
atteggiamento di amore paterno da san Bene-
detto. Il tema iconografico, unitamente alla tra-
dizionale attribuzione del disegno a Francesco 
De Mura, permette di ipotizzare una colloca-
zione dell’opera nel contesto realizzativo degli 
affreschi eseguiti dall’artista all’interno della 
chiesa benedettina dei Santi Severino e Sossio 
tra il 1738 e il 1745, in sostituzione dei pree-

36h. Francesco De Mura 
(attribuito a)
(Napoli, 1696-1782)
San Benedetto accoglie san 
Mauro e san Placido fanciulli
quarto-quinto decennio del 
XVIII secolo

tecnica/materiali 
inchiostro acquerellato su carta

dimensioni
260 × 175 mm

provenienza
Collezione Giuseppe Gabbiani 
(inv. 1278)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 1278)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)
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Dopo il restauro
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sistenti dipinti murali commissionati nel 1609 
a Belisario Corenzio per decorare la navata, il 
transetto e il coro, parzialmente crollati in oc-
casione del terremoto del 1731. Non possiamo 
escludere che il disegno barlettano costituisca 
uno dei numerosi studi preparatori per uno 
dei soggetti più cari alla tradizione iconogra-
fica benedettina e già presente nel complesso 
monastico napoletano, a cominciare dal ciclo 
di dipinti murali realizzati nel primo quarto 
del XVI secolo da Antonio Solario all’interno 
del chiostro del Platano. L’attribuzione del fo-
glio barlettano a Francesco De Mura, seppure 
non confortata da precedenti studi, non ci pare 
irrealistica, stante la buona qualità del tratto 
disegnativo, l’equilibrio ed efficacia del chia-
roscuro raggiunti grazie a una dosata tecnica 
dell’acquerello. 
Il foglio presenta una filigrana, rilevata in fase 
di restauro, non identificata e così descritta: una 
colomba (?) di profilo entro un ovale sormon-
tato dalla lettera F.

Bibliografia
Picca 2022a, p. 103.

Dopo il restauro, particolare
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto presentava residui di incol-
laggi di cartoncini con colle sintetiche sul recto 
(fig. 2) e scotch centrale sul verso (fig. 1). L’eli-
minazione di questi elementi con solventi e la 
pulitura superficiale sono state le prime fasi di 
intervento. Successivamente, è stato effettuato 
un blando lavaggio con vapore freddo su tavolo 
aspirante al fine di ridare vigore alle fibre della 
carta. L’integrazione di carta giapponese e di 
acquerelli è stata minima. Sul foglio è stata ri-
levata la presenza della filigrana (fig. 3).

1. Prima del restauro, verso

2. Prima del restauro, particolari  
del degrado

3. Durante il restauro, filigrana
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Scheda storico-artistica

Il disegno è pervenuto presso il Museo Civico 
di Barletta attraverso la donazione effettua-
ta nel 1932 da Giuseppe Gabbiani (Barletta, 

1862-1939), interessante figura di artista e col-
lezionista attivo principalmente a Napoli (Picca 
2022a, pp. 87-108). L’opera era citata nell’inven-
tario di donazione come “Solimeno Frances. – 
La donna adultera. Disegno a sanguina” (ivi, p. 
104) ed era stata collocata nella sala dedicata alle 
opere del XVII secolo. Non accostabile icono-
graficamente ad alcuno dei lavori noti di analogo 
soggetto riconducibili a Solimena, il disegno è 
però quasi fedelmente confrontabile con un pic-
colo dipinto a olio su tela esitato in asta a Firenze 
il 20 settembre 2016 da Maison Bibelot (Arredi e 
dipinti antichi da un appartamento milanese, lotto 
1111), anche questo, per quello che è possibile 
dedurre dalla fotografia disponibile, prodotto 
riconducibile alla fervida bottega del maestro 
campano. L’episodio evangelico raffigurato, de-
sunto dal Vangelo secondo Giovanni (8,1-11), ma 
canonicamente acquisito solo nel XVI secolo 
con il concilio di Trento, narra della donna colta 
in adulterio e condotta dinanzi a Gesù da scribi 
e farisei per interrogarlo in merito alla condan-
na della stessa alla lapidazione: al centro si rico-
nosce il Cristo, leggermente proteso in avanti e 
accerchiato dagli interroganti, mentre a destra 
la donna viene condotta da due uomini, con un 

36i. Francesco Solimena 
(cerchia di)
(Canale di Serino, 1657 - 
Barra, 1747)
Cristo e l ’adultera
metà del XVIII secolo

tecnica/materiali 
sanguigna su carta

dimensioni
413 × 554 mm

provenienza
collezione Giuseppe Gabbiani 
(inv. 1326)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 1326)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)
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Dopo il restauro
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terzo in basso a destra che regge una cesta in 
cui sono raccolte le pietre per l’esecuzione della 
condanna. Prodotto di discreta qualità disegna-
tiva, purtroppo deteriorato dalla presenza di una 
piega centrale, il foglio è riconducibile a uno dei 
numerosi allievi e collaboratori di Solimena. Il 

disegno presenta una filigrana, rilevata in fase di 
restauro, non identificata e così descritta: anima-
le rampante (toro?) entro un ovale.

Bibliografia
Picca 2022a, p. 104.
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Relazione di restauro

In prima analisi l’opera in oggetto risultava es-
sere stata più volte rimaneggiata; lo dimostrava 
il supporto in cartone color mattone utilizza-
to come base su cui il foglio è stato incollato 
(fig. 1). Dai test eseguiti, le colle impiegate sono 
risultate di origine animale e infatti, usando 
del vapore caldo, è stato possibile distaccarle 
(fig. 2). Liberato il foglio dal supporto e dai 

residui di colla, è stata necessaria una ulterio-
re indagine. Sul verso erano evidenti residui di 
deiezioni di insetti in misura maggiore rispetto 
a quelli riscontrati sul recto, tanto che in alcuni 
punti le macchie avevano trapassato il supporto. 
Il distacco del cartone di sacrificio ha eviden-
ziato fori da erosione di pesciolino d’argento 
(fig. 3). I danni elencati mostravano uno stato 
di abbandono in ambienti insalubri, dove infatti 
l’opera era stata conservata. Analizzando ulte-
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1. Prima del restauro, particolare

2. Durante il restauro, particolare 
durante il distacco
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riormente il disegno, si notavano: una traccia 
centrale dovuta alla piegatura del foglio, proba-
bilmente fatta dello stesso artista al fine di por-
tare il disegno sempre con sé, e altre macchie di 
tipo oleoso provocate dalla caduta accidentale 
dello stesso; a tal proposito, si potrebbe ipotiz-
zare che essendo un bozzetto, questo si trovasse 
vicino al luogo in cui è stato poi realizzato il 
dipinto. Eliminati dall’opera tutti gli elementi 
posticci, attraverso il supporto dell’aspirazione 

controllata sono state eseguite le altre operazio-
ni di pulitura in maniera localizzata, asportando 
il più possibile le macchie lasciate dagli insetti. 
Successivamente, sono state integrate le lacune, 
sia dal verso che dal recto, con carta giapponese 
per ottenere uno spessore simile al foglio dell’o-
pera. L’integrazione pittorica con acquerelli in 
maniera puntuale ha ultimato l’intervento. Sul 
foglio è stata rilevata la presenza della filigrana 
(fig. 4). 

3. Durante il restauro, distacco  
del fondo ultimato

4. Durante il restauro, filigrana
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Scheda storico-artistica 

Il piccolo acquerello policromo fa parte della 
donazione di Ferdinando Cafiero e, come per 
molte opere della collezione, gli inventari non 
forniscono alcuna notizia in merito all’acquisto 
del pezzo, né tanto meno sono corredati da in-
formazioni storico-critiche. In basso a sinistra 
si legge una firma a inchiostro, «Novelli di[s.]»: 
la dicitura potrebbe riferirsi a Pietro Antonio 
Novelli, con l’abbreviazione di “dis.” per dise-
gnò o “dip.” per dipinse, suggerendo dunque 
una possibile autografia. Si tratta di un piccolo 
bozzetto acquerellato, su disegno a inchiostro: 
il fulcro della composizione è la Vergine assi-
sa su un trono di nubi che regge sulle gambe 
un Gesù Bambino trionfante il quale innalza, 
con la mano destra, un cuore fiammeggiante, 
probabile riferimento alla comunità gesuitica 
o al “cuore della Vergine”. A destra, stante, è 
raffigurato san Luigi Gonzaga che reca nella 
mano destra un giglio ed è rivolto verso lo spet-
tatore; nell’angolo a sinistra è san Giuseppe, ca-
ratterizzato dal tipico attributo, il bastone con 
il giglio bianco; sempre a sinistra si trova una 
santa, probabilmente sant’Anna o santa Elisa-

36j. Pietro Antonio Novelli 
(attribuito a)
(Venezia, 1729-1804) 
Madonna con Bambino e santi
seconda metà del XVIII 
secolo

tecnica/materiali 
acquerello su carta

dimensioni
239 × 167 mm

iscrizioni
in basso a sinistra, a inchiostro: 
«Novelli di[s.]»

provenienza
collezione Ferdinando Cafiero 
(inv. 6171)

collocazione
Barletta, Museo Civico (inv. 6171)

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)
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Dopo il restauro
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betta, leggermente genuflessa mentre porta il 
braccio destro al petto; in basso, prostrato in 
atto di adorazione con le braccia estese rivolte 
verso la Vergine, è raffigurato un uomo canu-
to dalla lunga barba bianca, che, dagli attributi 
iconografici quali la pianeta dorata, il pastorale 
e la mitra poggiati accanto a un libro aperto, 
si potrebbe identificare in un santo vescovo o 
un Dottore della Chiesa. Tutta la composizio-
ne è racchiusa in un ambiente architettonico 
caratterizzato da un alto basamento sul quale 
poggiano la Vergine con il Bambino, alle cui 
spalle si riversa un pesante drappo azzurro che 
lascia intravedere una colonna ionica e un arco. 
Per ipotizzare una possibile destinazione del 
bozzetto in esame, ci viene in aiuto una cita-
zione estrapolata dalle memorie dell’amico 

e biografo Giuseppe Avelloni: “indefesso nel 
travaglio, devoto alla religione, modesto, onesto 
[...] disinteressato in modo che assai sovente 
dipingeva per niun prezzo le opere che adornar 
doveano poveri tempii, sì lontano dallo spirito 
di rivalità che ad altri pittori e somministrava i 
disegni delle opere ad essi commesse, e i lavori 
ne vigilava” (Favilla, Rugolo 2006, p. 73). Si 
potrebbe ritenere probabilmente un disegno o 
uno “schizzo” preparatorio per una tela o una 
pala d’altare piuttosto che un disegno tratto 
da un’opera già compiuta, poiché non è stato 
possibile trovare il dipinto di derivazione. La 
resa chiaroscurale è ottenuta esclusivamente 
tramite l’acquerello, senza interventi grafici 
marcati a tratteggio, indicazione che supporta 
l’ipotesi di uno studio a colori piuttosto che un 

Dopo il restauro, particolare
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disegno compiuto. La tavolozza – dominata 
da toni dorati, violetti e azzurri – richiama i 
colori vivaci propri della scuola veneziana e in 
particolare dell’ambiente lagunare dove l’artista 
compie la sua formazione, frequentando l’Ac-
cademia sino al venticinquesimo anno di età, 
dunque entro la metà del 1760. Dalle sue Me-
morie traiamo poche notizie in merito alla sua 
attività giovanile, periodo per il quale non tiene 
un elenco delle proprie opere; infatti le prime 
menzionate da lui sono la tela della Presenta-
zione di Maria al Tempio, eseguita per la chiesa 
di San Francesco di Rovigo, e la pala firmata 
e datata raffigurante il cuore di Gesù adorato 
da san Giuseppe della chiesa di Santa Fosca 
a Venezia (Burić 2008, pp. 181-182). Alcuni 
confronti interessanti si possono individuare 

nella produzione giovanile dell’artista, in par-
ticolar modo la pala raffigurante la Madonna 
con il Bambino e i santi Andrea e Nicola, oggi 
esposta presso la Mostra permanente d’Arte 
Sacra di Zara, un’opera caratterizzata da un co-
lorito acceso, da una pennellata pastosa e densa 
e da una composizione che rivela la derivazio-
ne da modelli veneziani quali la Madonna con 
il Bambino e santi di Sebastiano Ricci in San 
Giorgio Maggiore o la Madonna con il Bambino 
e i santi Cesareo e Giuseppe di Giovanni Antonio 
Pellegrini nella cattedrale di Padova. Interes-
sante è il confronto tra l’acquerello in esame e 
due opere di due artisti veneziani presso i quali 
Novelli svolse un periodo di apprendistato: un 
bozzetto a olio su tela di Jacopo Amigoni, raf-
figurante la Madonna della Vittoria conservata 
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presso la Galerie Sanct Lucas di Vienna, e la 
tela della Vergine con il Bambino, san Giuseppe, 
san Giovanni Battista e sant’Antonio di Padova, 
esposta nella chiesa dei Santi Apostoli (Vene-
zia), opera del maestro Gaspare Diziani. Questi 
esempi offrono un confronto basato non solo 
sulla medesima impostazione scenografica dei 
personaggi – disposti all’interno di un ambiente 
architettonico classico e in una composizione 
che si sviluppa in senso verticale –, ma soprat-
tutto rivelano l’utilizzo di una gamma croma-
tica molto simile che si esplica sia negli effetti 
luministici e chiaroscurali sia nell’utilizzo dei 
colori per le vesti della Vergine, la quale è raf-
figurata in abito cremisi dalle tinte tenui, av-
volta in un lungo manto azzurro drappeggiato 
morbidamente. Un ulteriore ultimo confronto 
si sviluppa con la pala di San Luigi Gonzaga 
del duomo di Tolmezzo, datata e firmata dallo 
stesso Novelli nel 1790. Anche in questo caso 
la tavolozza dei colori è sgargiante, come si 
nota dagli splendidi impasti bianco su bianco 
della veste del san Luigi Gonzaga, personaggio 
presente anche nel bozzetto inedito, simile per 
la resa espressiva e per l’impostazione generale 
della figura ma che presenta qualche difformità 
rispetto alla tela. Nonostante da quest’ultima 
emerga una maturità diversa, evidente nella 
composizione più ariosa caratterizzata da uno 
sfondato prospettico fitto di nubi dorate e da 
una disposizione dei personaggi più articolata, 
si notano i rimandi alla cromia accesa e tipica 
delle vesti della Vergine e dei santi, come già si 
osserva nelle opere giovanili. In assenza di una 
documentazione precisa che possa permettere 
di ritenere il nostro acquerello un bozzetto pre-
paratorio per la summenzionata pala d’altare, 
si potrebbe comunque ipotizzare una ripresa 
a posteriori di alcuni elementi della compo-
sizione, in particolar modo del disegno che 
Novelli era solito riprendere da suoi bozzetti 
precedenti anche a distanza di anni (Burić 
2008, pp. 183-185). Dal confronto con alcuni 
disegni attribuiti a Pietro Antonio Novelli tra i 
quali si menziona – per particolare affinità sti-
listica al nostro – il San Nicola da Tolentino che 
intercede presso Cristo e la Madonna per le anime 

nel Limbo della Leonora Hall Gurley Memo-
rial Collection (Chicago), e il Sant’Antonio di 
Padova inginocchiato con il Bambino Gesù tra le 
braccia e la Vergine conservato presso lo Statens 
Museum for Kunst (Copenaghen), si eviden-
ziano analogie nel tratto a inchiostro, veloce e 
nervoso, la medesima resa delle mani affusolate, 
la caratterizzazione espressiva e fisiognomica 
dei personaggi e somiglianze nella costruzione 
compositiva. Tuttavia, nel nostro bozzetto, l’a-
spetto grafico è meno marcato poiché il chiaro-
scuro viene infatti affidato quasi esclusivamente 
all’acquerello. Alla luce di questi elementi – lo 
stile classico e ancora statico, l’impostazione 
accademica, l’uso dell’acquerello e la qualità 
del tratto –, si propone un’attribuzione a Pietro 
Antonio Novelli, da collocare nella sua fase for-
mativa, tra la fine degli anni cinquanta e i pri-
mi anni sessanta del Settecento. Nonostante lo 
stato conservativo compromesso del foglio, che 
limita la leggibilità di alcuni dettagli, il bozzetto 
testimonia la padronanza tecnica del disegno 
da parte dell’artista, già evidente nei suoi studi 
giovanili e una predilezione per la tecnica ad 
acquerello, cara all’artista il quale la adoperava 
anche per i ritratti. Il bozzetto in esame potreb-
be essere dunque un esercizio giovanile legato a 
soggetti affini, forse anche uno studio per una 
pala mai realizzata o solo parzialmente ripresa 
in lavori successivi.

Bibliografia
Inedito.
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto non è mai stata interessata 
da interventi di restauro, ma solo da operazioni 
tese alla sua conservazione, infatti è stata incol-
lata su un cartoncino per essere esposta come 
dimostra l’alone più scuro dovuto a un effetto 
di fotossidazione (fig. 1). La colla utilizzata, di 
origine sintetica, è stata impiegata solo in due 

punti nella parte alta. Tra i particolari dell’ac-
querello si evidenzia uno schizzo di viso di 
bambino realizzato a inchiostro nella parte in-
feriore accanto all’iscrizione (fig. 2), opposta ri-
spetto al viso del Bambino Gesù al centro della 
composizione. Sul foglio sono presenti macchie 
di olio e residui di pigmenti che confermano 
l’impiego dell’acquerello come disegno da bot-
tega tenuto vicino al dipinto finito dell’artista.

1. Durante il restauro, distacco della 
pergamena dal supporto ligneo

2. Durante il restauro, particolare 
dell’iscrizione in basso a sinistra
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Scheda storico-artistica

L’opera è pervenuta presso il Museo Civico di 
Barletta attraverso la donazione effettuata nel 
1936 da Ferdinando Cafiero (Barletta, 1864-
1945), singolare figura di collezionista attivo 
nella prima metà del Novecento tra Barletta 
e la Toscana (Derosa, Picca, Ricco 2022, 
pp. 109-146) Si tratta di una stampa in con-
troparte di analoga versione del Particolare del 
“Ritratto dell ’orafo di Jan Lutma il Vecchio”, trat-
ta dall’originale di Rembrandt ed eseguita alla 
fine del XVIII secolo da Francesco Novelli, 
conservata in diversi esemplari, uno presso il 
Museo del castello Valperga di Masino a Ca-
ravino (Torino), un altro presso la Raccolta 
delle Stampe “Achille Bertarelli” del Comune 
di Milano, un altro ancora presso il Gabinetto 
dei Disegni e delle Stampe “Angelo Davoli” 
della Biblioteca “Panizzi” di Reggio Emilia 
(79 × 92 mm). L’acquaforte reggiana è inserita, 
alla tavola 24, nell’Album di quarantauna inci-
sioni del celebre Rembrandt, ritagliate da Fran-
cesco Novelli; per la prima volta ora raccolte e con 
brevi illustrazioni dichiarate da Francesco Za-
notto, pubblicato dall’editore Giuseppe Zanetti 

36k. Francesco Novelli 
(Venezia, 1767-1836)
da Rembrandt Harmenszoon 
van Rijn 
(Leida, 1606 -Amsterdam, 
1669)
Particolare del “Ritratto 
dell ’orafo Jan Lutma il Vecchio”
fine del XVIII secolo

tecnica/materiali 
stampa all’acquaforte su carta

dimensioni
82 × 73 mm

provenienza
collezione Ferdinando Cafiero 

collocazione
Barletta, Museo Civico

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)
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Dopo il restauro
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per i tipi di Antonio Gaspari (Venezia 1844). 
L’acquaforte milanese, probabile esemplare 
di secondo stato su due, è inserita nel volume 
di Francesco Zanotto, Album di quarantauna 
incisioni del celebre Rembrandt ritagliate da 
Francesco Novelli, pubblicato dal calcogra-
fo veneziano Giovanni Brizeghel (Venezia 
1860), con l’iscrizione in basso a destra “Fran-
cesco Novelli inc.” (Hollstein 1949, p. 129, 
n. B 276, copia 4; Biörklund, Barnard 1955, 
p. 116, n. BB 56-C, copia 4). L’incisione di 
Rembrandt, eseguita all’acquaforte e punta-
secca (un esemplare è a Firenze, Gallerie degli 
Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 6174 St. Sc., 199 × 151 mm), fu realizzata 
nel 1656. Caratterizzata da straordinari effetti 
luministici, particolarmente efficaci nella resa 
dei neri profondi e dagli effetti vellutati del 
berretto e degli abiti, la stampa raffigura il ce-
lebre orafo olandese Jan Lutma (1584 circa - 
1669), amico personale dell’artista. Da questo 
modello Novelli trasse il particolare del volto 
dell’orafo, che nell’originale rembrandtiano 
appare maggiormente sereno, segno della ca-
pacità dell’artista olandese di esprimere con 
pienezza gli aspetti più tipicamente psicologici 
dei soggetti raffigurati. Francesco Novelli, fi-
glio del più noto Pietro Antonio, si formò nel-
la bottega del padre, compiendo anche viaggi 
di studio a Bologna, Firenze, Pisa e Roma 

(Perini 1988; Spadaccini 2017, pp. 67-73), 
effettuando copie da disegni di Parmigiani-
no, Guido Reni e Guercino, conservati nella 
bottega paterna. Nel 1790 diede alle stampe 
l’album con le quarantuno incisioni tratte da 
originali di Rembrandt, desunte dalla nota 
raccolta composta da tre album contenenti 
428 acqueforti, acquisita nel 1721 da Anton 
Maria Zanetti il Vecchio ad Amsterdam (Spa-
daccini 2017, p. 67), evento particolarmente 
indicativo della fortuna dell’artista olandese 
all’interno del contesto veneziano di pieno 
Settecento. Rispetto alla versione eseguita 
nel 1790 e poi pubblicata nei due album del 
1844 e del 1860, la stampa barlettana appa-
re caratterizzata da un formato rettangolare, 
a differenza di quello ovale adottato per gli 
esemplari prima citati, nonché manchevole di 
qualsivoglia notazione che riconduca in ma-
niera esplicita a Francesco Novelli. In tal senso 
potrebbe ipotizzarsi per quest’opera uno stato 
preparatorio, non tradotto in una successiva 
tiratura, a differenza degli esemplari in album. 
Non è noto, infatti, allo stato degli studi, alcun 
altro esemplare uguale a quello barlettano, con 
tutta probabilità acquisito dal collezionista in 
ambito settentrionale.

Bibliografia
Inedito.
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Relazione di restauro

Eseguiti i rilievi sulle caratteristiche tecniche, 
l’intervento in laboratorio è consistito nella 
pulitura superficiale con pennelli e gomme 
Wishab. Nella fase successiva sono state indi-
viduate le sostanze soprammesse utilizzate ne-
gli anni per incorniciare o supportare l’opera, 
come cartoncini e vecchi passe-partout (fig. 1); 

di seguito, l’eliminazione è avvenuta in maniera 
meccanica supportata da metilcellulosa localiz-
zata e solvente su tavolo a bassa pressione. Un 
lavaggio a pelo d’acqua in acqua demineraliz-
zata ha contribuito a stabilizzare le fibre della 
carta (fig. 2). L’opera presenta ancora la battuta 
della lastra con un margine di pochi millimetri 
in più.

1. Prima del restauro, verso

2. Durante il restauro, asportazione 
dei residui dal verso
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Scheda storico-artistica

Il foglio in esame è un collage di alcuni bozzetti 
realizzati dall’artista Vincenzo De Stefano e fa 
parte delle 107 opere autografe dell’artista, do-
nate al Museo Civico di Barletta nel 1942: “Mi 
pregio informare che ieri la signora Gabriel-
la Trotta ha consegnato a questa Pinacoteca 
sessantaquattro quadri a pittura e quarantatre 
[sic] disegni eseguiti dal defunto suo marito, 
il pittore Vincenzo Destefano, in esecuzione 
delle disposizioni testamentarie di questi. La 
consegna è stata da me personalmente curata 
ed è avvenuta in presenza dei canonici Sante-

ramo, Vannella, Damato e del prof. Michele 
Cassandro. Ho intanto verbalmente provve-
duto a ringraziare la signora Gabriella Trotta 
per la generosa e bella donazione effettuata, 
con la quale meglio potranno essere illustrate, 
in avvenire, le doti artistiche di questo nostro 
valoroso concittadino!”. Con tale nota inviata 
al Podestà si ratificava il processo di donazione 
alla città natia (Picca 2022b, p. 157). Vincenzo 
De Stefano si forma presso Giovanni Battista 
Calò – figura centrale nella formazione di altri 
importanti artisti barlettani quali Giuseppe De 
Nittis e Giuseppe Gabbiani –, il quale teneva 
corsi di disegno applicato alle arti. Grazie ai 

36l. Vincenzo De Stefano 
(Barletta, 1861-1942)
Studi di figure femminili
fine del XIX secolo

tecnica/materiali 
inchiostro su carta; matita su carta

dimensioni
368 × 450 mm 
(foglio di supporto);
95 × 48 mm (primo disegno  
in alto da sinistra);  
124 × 81 mm (secondo disegno  
in alto da sinistra); 
66 × 23 mm (terzo disegno in alto 
da sinistra); 
100 × 126 mm (quarto disegno  
in alto da sinistra);  
130 × 87 mm (quinto disegno  
in alto da sinistra); 
95 × 30 mm (primo disegno  
al centro da sinistra); 
70 × 30 mm (secondo disegno  
al centro da sinistra);  
100 × 88 mm (terzo disegno  
al centro da sinistra);  
105 × 100 mm (quarto disegno  
al centro da sinistra); 
80 × 110 mm (quinto disegno  
al centro da sinistra); 
95 × 30 mm (primo disegno  
in basso da sinistra); 
60 × 30 mm (secondo disegno  
in basso da sinistra); 
80 × 70 mm (terzo disegno  
in basso da sinistra); 
66 × 48 mm (quarto disegno  
in basso da sinistra); 
65 × 35 mm (quinto disegno  
in basso da sinistra); 
70 × 67 mm (sesto disegno  
in basso da sinistra)

iscrizioni
primo disegno in alto da sinistra; 
secondo disegno in alto da 
sinistra; quarto disegno in alto da 
sinistra; quinto disegno in alto da 
sinistra, secondo disegno al centro 
da sinistra; quinto disegno al 
centro da sinistra: «Vignanello»; in 
basso al centro: «Viterbo»

provenienza
collezione Vincenzo De Stefano 

collocazione
Barletta, Museo Civico

scheda storico-artistica
Maria Caterina Agresti

relazione di restauro
Leonardo Marrone

restauro
Omphalos Restauri s.r.l.

con la direzione di 
Gaia Caula, Maria Concetta 
Di Micco, Diana Venturini 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per le 
province di Barletta-Andria-Trani 
e Foggia)
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Dopo il restauro
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rapidi progressi dimostrati, De Stefano ottiene 
una borsa di studio che gli permette di prose-
guire gli studi presso l’Accademia di Belle Arti 
di Napoli, un ambiente nel quale l’artista entra 
in contatto con maestri quali Domenico Mo-
relli e Filippo Palizzi, assimilando le basi tecni-
che e teoriche della disciplina e sviluppando un 
linguaggio personale senza mai perdere di vista 
l’importanza attribuita al disegno quale ele-
mento imprescindibile della pittura (De Rosa 
2009). La produzione dell’artista si caratteriz-
za per un’ampia varietà di soggetti: dalle sce-
ne ispirate al mondo popolare alla pittura di 
paesaggio, dal ritratto alla natura morta, fino 
a composizioni di genere. I bozzetti qui pre-
sentati potrebbero essere stati realizzati negli 
anni di formazione giovanile, quando l’artista 
lascia l’ambiente napoletano per recarsi a Roma 
e proseguire gli studi – nella seconda metà de-
gli anni ottanta del XIX secolo frequenta la 
Scuola del nudo, entrando in contatto diret-
to sia con le testimonianze dell’antico sia con 
un mondo culturale estremamente variegato 
–, poiché sotto alcuni dei fogli è riportata la 
scritta «Vignanello», mentre nella parte infe-

riore del foglio campeggia centrale a inchiostro 
«Viterbo», dunque paesini del territorio laziale. 
I disegni del nostro collage sono caratterizzati 
da un segno grafico veloce e poco marcato, ma 
attento alla resa dei particolari quali i corpet-
ti e le finiture degli abiti ampi delle popolane, 
ritratte nei momenti quotidiani. In tal sen-
so un termine di confronto e paragone sono 
i lavori dedicati alla realtà popolare da cui si 
ricava l’influsso subito dall’artista durante gli 
anni della formazione napoletana, quando 
dalla ricerca del vero si giunge al “verismo di 
folklore” (Spinosa 1997, p. 33). Un esempio è 
la Partenopea napoletana, in cui si rimanda al 
mondo contadino campano e abruzzese, o il 
pastello Ritratto di donna velata che raffigura 
una ciociara, la quale fu modella dell’artista in 
uno dei suoi soggiorni estivi a Fiuggi. Questo 
tipo di opere si inserisce nel filone di ambito 
popolare, come attesta altra parte della sua pro-
duzione, come la serie di quattordici gouache 
dedicate a queste tematiche e tra cui figurano 
anche personaggi abbigliati secondo l’uso e il 
costume orientale. Si tratta di quella tradizione 
volta a descrivere e rappresentare il costume se-
condo un processo di nobilitazione delle classi 
popolari, al quale fanno capo personalità quali 
Pietro Fabris e i pittori Alessandro D’Anna e 
Antonio Berotti, incaricati da Ferdinando IV 
di Borbone di viaggiare nei territori del Regno 
di Napoli per documentare i modi di vestire 
della popolazione (De Rosa 2009, p. 30). Da 
un confronto con le altre opere dell’artista non 
è emerso alcun riscontro pregnante, né tanto 
meno è stato possibile individuare il pezzo in 
esame nell’elenco delle opere donate al Museo 
Civico, dunque si esclude l’ipotesi che possano 
essere bozzetti preparatori per disegni o opere 
più articolate, ma si tratterebbe di un insieme 
di diverse esercitazioni dell’artista. 
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Relazione di restauro

L’opera in oggetto è una raccolta di disegni 
montati su un foglio assemblato, a sua volta 
incollato su un altro cartone (figg. 1-3). La 
scelta di intervento per quest’opera è stata gui-
data dalla volontà di conservare il collage per 
rispettare la logica sequenza adottata dal colle-
zionista e l’integrità del foglio.

1-3. Prima del restauro, particolari


