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39. Giovanni Battista 
Caracciolo, detto Battistello
(Napoli, 1578-1635)
Compianto su Cristo morto
1620 circa

tecnica/materiali
olio su tela

dimensioni
152,5 × 207,5 cm

provenienza
ignota

collocazione
Baranello (Campobasso),  
chiesa di San Michele Arcangelo

scheda storico-artistica
Dora Catalano, Vincenzo Papa

relazione di restauro
Irene Zuliani

restauro
CBC Conservazione Beni 
Culturali Soc. Coop.

con la direzione di
Dora Catalano, Vincenzo Papa 
(Soprintendenza Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per il 
Molise)

indagini
S.T.Art-Test di S. Schiavone & C.

Scheda storico-artistica

Il dipinto fa parte di un importante e cospicuo 
gruppo di opere di pittura napoletana – databili 
tra la fine del XVI e il XVIII secolo – che ar-M
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Prima del restauro

ricchirono la chiesa di San Michele Arcangelo 
a Baranello dopo la sua totale ricostruzione a 
seguito del rovinoso terremoto del 1805. 
Unanimemente attribuito a Battistello Carac-
ciolo, grande protagonista del primo caravaggi-
smo napoletano, con datazione intorno al 1620 
(Pacelli 1978; P. Leone De Castris, in La pit-
tura napoletana 1982, p. 140; Mortari 1984, 
p. 164; S. Causa, in Battistello Caracciolo 1991, 
p. 234, n. 1.22; Pacelli 1994; Causa 2000; 
D. Catalano, V. Papa, in Il patriarca bronzeo 
dei caravaggeschi 2022, pp. 264-265, n. 31), 
il dipinto era stato indicato da Pacelli, sulla 
scorta di Bernardo de Dominici, come prove-
niente dalla collezione del marchese Auletta 
per il tramite di Giuseppe Zurlo (1757-1828). 
Quest’ultimo, nativo del piccolo borgo molisa-
no ed esponente di una famiglia di media bor-
ghesia provinciale, fu personaggio politico di 
primo piano a Napoli durante il decennio fran-
cese e in tale veste si prodigò, insieme al fratello 
Biase, intendente della Provincia di Molise, per 
la ricostruzione della chiesa parrocchiale e per 
la dotazione di un nuovo arredo liturgico per la 
stessa (Brunetti 2013). Il ruolo di Giuseppe 
Zurlo nell’arrivo a Baranello del quadro di Bat-
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tistello, più che come mediatore tramite dona-
zione dalla collezione Auletta, è da ricondurre 
alla sua attività politica quale ministro di Giu-
stizia e del Culto prima (1809) e dell’Interno 
dopo (1809-1815), che gli diede la possibilità 
di “attingere” dall’inesauribile serbatoio costitu-
ito, nella capitale del Regno, dalle soppressioni 
murattiane e da quanto transitato nel Palazzo 
dei Regi Studi. Una provenienza ecclesiastica 
dunque, come per gli altri dipinti oggi presenti 
nella stessa parrocchiale, suggerita anche dalle 
misure dell’opera, più ampie di quelle di altre 
tele certamente destinate a raccolte private che 
sviluppano a Napoli su schema orizzontale, tra 
la fine del secondo decennio e gli anni quaran-
ta del Seicento, il tema del Compianto o della 
Pietà. Si pensi ad esempio alla famosa versione 
di Ribera oggi alla National Gallery a Londra 
– da considerarsi forse il prototipo dei Com-
pianti a quattro-cinque figure e punto di rife-
rimento anche per il nostro dipinto (S. Causa, 
in Il patriarca bronzeo dei caravaggeschi 2022, 
p. 266, n. 32) – o a quella di Giovanni Bernar-
dino Azzolino ora nella chiesa dei Girolamini 

Dopo il restauro, particolare 

Dopo il restauro, particolare della Vergine
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a Napoli. Provenienti rispettivamente dalla 
collezione di Marcantonio Doria e da quella 
del sarto monopolitano Giovan Domenico 
Lercaro, mostrano dimensioni più contenute 
che meglio si addicono a dimore gentilizie o 
case prelatizie. Entrambe le opere citate, come 
quella in argomento, sono databili tra la fine del 
secondo decennio del secolo e i primissimi anni 
successivi e testimoniano sul tema un costante 
confronto tra gli artisti napoletani, che persi-
sterà anche nei decenni successivi, fino almeno 
alla metà del secolo. 
In tale confronto Battistello entra da par suo, 
giustapponendo qui allo sviluppo orizzontale 
della tela il taglio diagonale della figurazione, 
con il Cristo che diventa attraverso ogni singolo 
elemento del proprio corpo il fulcro luminoso 
generatore dello spazio, sia del “vuoto” dell’a-
rea sinistra sia del “pieno” delle tre figure – la 
Vergine, san Giovanni e la Maddalena – che a 
lui accorrono. Siamo in una fase decisiva della 
parabola artistica di Caracciolo, in un momen-
to in cui, come già precisato in altra occasione 
(D. Catalano, V. Papa, in Il patriarca bronzeo 

dei caravaggeschi 2022, pp. 264-264, n. 31), il 
caravaggismo integrale è già compiutamente 
superato per un nuovo naturalismo, maturato 
e riformato a seguito delle esperienze fuori pa-
tria, a Roma, Firenze e Genova. È una revisio-
ne alla quale ovviamente non risultano estranei 
né il trasferimento nel Regno di Ribera, né la 
lezione degli emiliani presenti a Napoli e che 
trova nella forza del segno grafico e del con-
torno lineare – gelosamente custoditi sin dagli 
anni della formazione tardomanierista presso 
Belisario Corenzio e Francesco Curia – la chia-
ve per una forma voluminosa, rinvigorita da un 
nuovo e diverso senso del colore. Non è più solo 
la luce a definire l’ambiente e ogni singolo ele-
mento della figurazione, ma anche il sapiente e 
studiato gioco dei volumi e dei colori, per una 
figurazione non più bloccata in un attimo fug-
gente, ma presente in una continuità temporale.
Il restauro appena terminato ha permesso di 
dare ragione di una tale impostazione formale, 
evidenziando, in continuità con quanto regi-
strato negli ultimi anni su altre tele di Batti-
stello (Cozzi, Guido, Mantella 2014; Cera-

Dopo il restauro, particolare di san Giovanni
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suolo 2022), le particolari caratteristiche della 
tecnica esecutiva del maestro napoletano. 
In particolare, le indagini riflettografiche e 
radiografiche effettuate hanno confermato la 
presenza di un solido impianto disegnativo a 
guidare l’esecuzione pittorica, con un contorno 
nero risparmiato dal fondo e delineato a pen-
nello, e l’utilizzo di una tecnica rapida e povera 
di materia, con pennellate di colore facilmente 
distinguibili che fanno emergere i chiari a par-
tire dalla preparazione scura di fondo. Ugual-
mente confermata è l’assenza di pentimenti, 
con piccole e rare modifiche di dettaglio che, 
laddove presenti, non variano nella sostanza il 
progetto disegnativo dell’artista. 
Inoltre, anche in questo dipinto è stato possibi-
le verificare l’esistenza di un fenomeno di tipo 
degenerativo registrato in altre opere di Carac-
ciolo e più in generale nei dipinti napoletani 
della prima metà del XVII secolo (Cerasuo-
lo 2021) e già rilevato per Battistello da De 
Dominici, cioè l’assorbimento delle originarie 
velature di colore nel fondo scuro della prepara-
zione, tale da compromettere gli originali pas-
saggi chiaroscurali della composizione. Dalle 
immagini IR e RX della tela di Baranello si 
può dedurre come il cielo sullo sfondo, che nel 

visibile si presenta come una indistinta super-
ficie scura, fosse in origine solcato da bagliori 
di luce e caratterizzato da modulazioni cro-
matiche. Sorte analoga per il blu di smalto del 
manto della Vergine, che purtroppo ha perso 
quasi totalmente la sua colorazione, falsando 
in questo caso anche il rapporto percettivo con 
il braccio destro di Gesù che, originariamente 
sostenuto dal ginocchio della Madre, appare 
oggi quasi sospeso nel vuoto.
Ciononostante gli interventi di restauro re-
alizzati hanno restituito l’antica intensa resa 
cromatica del dipinto, risarcendo sapiente-
mente i lievi passaggi chiaroscurali e facendo 
riemergere in particolare con potenza una cifra 
distintiva dell’arte battistelliana, l’effetto me-
tallico dei bianchi – qui svolto superbamente 
nella luce del perizoma e del sudario di Cristo 
– nonché l’intonazione plumbea degli incarnati, 
anche questa tipica di Caracciolo. Allo stesso 
modo, risulta adesso pienamente valorizzata la 
sapiente costruzione delle mani dei personaggi, 
con particolare riguardo a quelle della Vergine, 
a costruire un serrato, muto dialogo. 
L’accorta pulitura ha inoltre reso possibile ri-
scoprire il pregevole dettaglio del sangue che 
scorre sul dorso del piede sinistro di Gesù e 

Dopo il restauro, particolare del corpo di Cristo Dopo il restauro, particolare del perizoma di Cristo
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soprattutto, dietro il volto di Maria, la parte in-
feriore del legno della croce, che consente ades-
so, grazie anche alla migliore definizione del 
profilo delle rocce sullo sfondo, di restituire una 
precisa ambientazione all’evento rappresentato.
Tornando a un’analisi figurativa del dipinto, 
bisogna registrare la presenza di fisionomie già 
presenti in altre opere di Battistello, secondo 
una prassi di iterazione dei modelli ben cono-
sciuta nelle botteghe caravaggesche; in par-
ticolare di immediata lettura è l’affinità tra la 
Vergine qui rappresentata e quella dell’Andata 
al Calvario di Capodimonte e tra il san Giovan-
ni e il soldato ritratto nel disegno della Strage 
degli innocenti di Berlino (Kupferstichkabinett). 
Un’ultima annotazione, infine, sul pregevole 
brano del braccio destro del Cristo, ripropo-

sto in maniera quasi identica negli stessi anni 
(1621-1627) da un altro protagonista della pit-
tura napoletana del Seicento, Massimo Stan-
zione, nel suo Compianto di Palazzo Barberini.

Bibliografia
De Dominici 1742-1745, ed. 2003-2014, 
pp. 988, 991; Pacelli 1978, pp. 494-497; P. Le-
one de Castris, in La pittura napoletana 1982, 
p. 140; Mortari 1984, p. 164; Restauro 1985, 
pp. 156-157; S. Causa, in Battistello Caraccio-
lo 1991, p. 234, n. 1.22; Pacelli 1994, p. 177; 
Causa Picone 1998, p. 6; Causa 2000, p. 192; 
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Dopo il restauro, particolare del piede sinistro di Cristo
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Relazione di restauro

Il dipinto a olio, realizzato su un’unica tela 
cosiddetta “napoletana” a tramatura rada con 
titolo 9 × 8 cm2, misura 152,5 × 207,5 cm ed 
è collocato nella navata laterale della chiesa di 
San Michele Arcangelo a Baranello entro una 
cornice moderna dorata. 
Il supporto è stato preparato per la pittura con 
una mestica di colore bruno scuro a base di 
terra d’ombra, ocra rossa e gialla probabilmen-
te dispersi in un legante proteico, spessa circa 
500 µm; la pellicola pittorica, sebbene condi-
zionata dalle vicissitudini del tempo, è molto 
sottile con uno spessore tra i 20 e i 50 µm. 
All’osservazione accurata dei dati materiali si 
è accompagnata un’esauriente campagna dia-
gnostica con indagini multispettrali (UV, IR e 
radiografia); lo studio dei pigmenti si è avvalso 
di misure della fluorescenza X e della riflettan-
za spettrale in fibra ottica e di un prelievo per 
l’esame stratigrafico eseguito sul cielo. I risultati 
ottenuti mostrano una notevole concordanza 
tra il nostro dipinto e quanto indagato in altre 
opere del pittore, rivelando un modus operandi 
consolidato e un’alta qualità tecnica, oggi diffi-
cilmente apprezzabile per l’alterazione di alcu-
ne campiture e la perdita di finiture essenziali. 
Il disegno preparatorio sembra eseguito a 

pennello con un colore bruno nei brevi segni 
individuati a scontorno degli incarnati e nelle 
ciocche della Maddalena, difficilmente distin-
guibile nella riflettografia per via della prepara-
zione scura. Nel piede sinistro di Cristo, sotto il 
lacunoso strato finale dell’incarnato, forse è un 
tratto di disegno condotto con un tono chiaro 
sulla preparazione a limitare il profilo del tal-
lone. Un profilo scuro di preparazione lasciata 
a risparmio è visibile attorno alle figure defi-
nendo precisamente la stesura pittorica finale. 
Minime modifiche riscontrabili sul costato e 
sul braccio destro di Cristo, nelle mani della 
Madonna o le sovrapposizioni di campiture 
come le ciocche della Maddalena sulla manica 
(figg. 1-3) e il lembo del sudario nella mano 
dell’evangelista si possono considerare rifiniture 
più che pentimenti.
Nella stesura dei colori finali la tecnica è ve-
loce, con l’impiego di una tavolozza coerente 
con l’uso del pittore e con il periodo storico 
d’appartenenza, composta da bianco di piom-
bo, ocre gialle, rosse e terre, giallo di Napoli, un 
verde a base di rame, smaltino e probabilmente 
azzurrite. L’andamento delle pennellate si co-
glie a occhio nudo e nelle radiografie, laddove 
il pittore ha tirato i suoi colori facendo emer-
gere e sfruttando il tono della preparazione, 
costruendo l’immagine per aggiunta di chiari. 

1. Dopo il restauro, particolare  
della Maddalena 

2. Durante il restauro, riflettografia 
IR a 950 nm, particolare della 
Maddalena e della tecnica pittorica

3. Durante il restauro, radiografia, 
particolare della Maddalena e della 
tecnica pittorica
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La perdita totale o parziale delle sottili velatu-
re che ammorbidivano i passaggi chiaroscurali 
rendeva difficile apprezzare la finezza tecnica 
di Battistello. L’alterazione che più gravemen-
te incideva sulla corretta lettura dell’opera è 
quella dello smaltino del manto della Vergine. 
Il diverso assorbimento nell’IR delle misce-
le pittoriche che lo contengono ha restituito 
un’immagine più chiara della costruzione del 
panneggio, del limite della figura e della posi-

zione del ginocchio su cui poggia la mano di 
Cristo (figg. 4-5). Il dipinto ci è giunto in con-
dizioni conservative discrete, frutto del restauro 
condotto da C.R.O.D.A. nel 1981, che nella 
relazione di restauro descrive le operazioni di ri-
fodero e montaggio su nuovo telaio espandibile 
a doppia crociera, la pulitura della superficie da 
sudicio, vecchie vernici alterate ed estesi ritoc-
chi, la stuccatura delle lacune, la reintegrazione 
pittorica con colori a vernice e la verniciatura 
finale. La fotografia precedente quell’intervento 
documenta gravissimi fenomeni di deformazio-
ne, lacerazioni del supporto, crettature sollevate 
nelle campiture scure ed estese cadute di colore 
(fig. 6); nessuna delle immagini di quel restauro 
documenta le numerose lacune esistenti soprat-
tutto nei massimi chiari del perizoma, del len-
zuolo, della manica della Maddalena e del vaso. 
Il grado di tensionamento del supporto tessile e 
l’adesione del sistema preparazione-colore allo 
stesso apparivano accettabili. La pellicola pitto-
rica risultava notevolmente offuscata da un velo 
di polvere che aveva altresì evidenziato il cretto 
fitto e diffuso (fig. 7), mentre gli strati di verni-
ci e i ritocchi erano rispettivamente ingialliti e 
alterati. Le lacune degli strati preparatori era-
no numerose e di diverse dimensioni, quelle di 
una certa estensione erano localizzate in buona 
parte lungo i margini (figg. 8-9); nel quadran-

4. Dopo il restauro, particolare  
della Vergine

5. Durante il restauro, riflettografia IR 
a 950 nm, particolare del manto della 
Vergine realizzato con lo smaltino

6. Stato di conservazione prima  
del restauro del 1981, immagine  
a luce radente
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te superiore destro del cielo e sulla veste gialla 
della Maddalena corrispondevano a vecchie la-
cerazioni del supporto probabilmente causate 
da urti accidentali. Alcune mancanze dai bordi 
netti e circoscritte alle campiture chiare interes-
savano solo lo strato dipinto, come se il colore si 
fosse separato dal substrato lasciando scoperto 
lo strato preparatorio. L’intera superficie dipinta 
si mostrava sciupata, con aree di maggiori la-
cune e abrasione come il manto della Vergine. 
Questo e il cielo risultavano oltremodo alterati 
per via del naturale processo di scolorimento 
dello smaltino quando impiegato nella tecnica a 
olio. La veste e le nuvole nel cielo, che una volta 
dovevano avere una gradazione intensa di blu, 
apparivano molto imbrunite e quasi trasparenti; 
laddove compresente con della biacca, la stesura 
risultava ingrigita. Solo le lumeggiature intorno 
al volto della Madonna e sulla manica conser-
vavano la tonalità azzurrognola che la parte di 
smaltino ancora inalterata e protetta dalla biacca 
conferiva alla pennellata. La pellicola pittorica 
era molto assottigliata e schiacciata, al punto che 
erano annullate tutte le differenze di spessore 
che normalmente avrebbero stesure a corpo 
e a velatura. Nel 1981 era stata mantenuta la 
stuccatura nera, spessa circa 1 mm, forse a base 
oleosa, stesa su entrambi i lati corti a margi-
ne del dipinto, quale testimonianza della sto-
ria conservativa dell’opera ininfluente alla sua 
fruibilità. Infatti, l’opera era stata già foderata in 
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antico e montata su un telaio con traversa unica 
le cui dimensioni, leggermente superiori rispet-
to all’attuale, erano legate forse a quelle della 
cornice allora in essere. I margini verticali del 
dipinto, frutto di un taglio netto, distano circa 
2 cm dai bordi dello stesso, ma non è possibile 
stabilire l’entità della decurtazione subita dalla 
tela originale mancando totalmente il settore 
che ripiegava sullo spessore del telaio. Le de-
formazioni della tela prodotte dalla chiodatura 
originale erano leggibili nel loro andamento 
regolare solo lungo i lati lunghi (fig. 10), men-
tre fori di chiodi erano sparsi disordinatamente 
lungo i lati superiore e destro. 
Al restauro più antico, di cui non si ha traccia 
documentale, si deve una pulitura probabil-
mente aggressiva per lo stato di forte abrasione 
della materia originale insieme alle ridipinture 
diversamente tenaci. Di queste, si può presumi-
bilmente dire che fossero condotte con legante 
oleoso, come si evince dai materiali, più o meno 
fortemente basici, usati nell’ultimo restauro.
Nell’attuale intervento si è scelto di conservare 

la foderatura del 1981 eseguita a colla di pasta 
con tela patta, il perimetro rinforzato con garza 
di cotone e il telaio. Ci si è limitati a revisionare 
il grado di tensionamento del supporto ausilia-
rio; le luci del telaio sono state tamponate con 
pannelli di Poliplat per proteggere il retro da 
urti e polvere. La vernice alterata e i ritocchi 
dell’ultimo restauro sono stati rimossi con una 
miscela solvente a bassa polarità e si è deciso 
di tenere i ritocchi più antichi, non totalmente 
rimossi nel 1981, per ragioni conservative. Le 
lacune, liberate dalle vecchie stuccature, sono 
state risarcite con uno stucco di gesso e colla co-
lorato di bruno in impasto il più possibile simile 
al tono della preparazione e la loro superficie 
trattata a imitare i rilievi e le depressioni della 
materia circostante. La reintegrazione condotta 
con colori a vernice è stata eseguita a tono sulle 
stuccature e ad abbassamento sulle abrasioni 
della pellicola pittorica. Infine, il dipinto è stato 
verniciato prima a pennello e poi per nebulizza-
zione con resine ad alta stabilità e a basso peso 
molecolare.

Pagina a fronte

7. Prima del restauro, particolare 
dell’evangelista e dello stato 
di conservazione

8. Durante il restauro, immagine 
in luce UV

9. Durante il restauro, tassello 
di pulitura
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10. Durante il restauro, rimozione  
dei ritocchi e dei vecchi stucchi


