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Introduzione 
Francesco Abbate 

Perché un’anteprima, iniziativa che può apparire, ma pro-
babilmente lo è, inusuale. Un’iniziativa che risponde, co-
munque, a molte ragioni, la più importante delle quali 
concerne il rapporto che il territorio dovrebbe avere, anzi è 
auspicabile che abbia, con il proprio patrimonio artistico.
La mostra di cui si propone questa anteprima sarà la quarta, 
in ordine di tempo, di mostre dedicate al Cilento e sarà una 
mostra ampiamente articolata nel territorio, non solo perché 
tutta una serie di opere sono inamovibili (come è ovviamen-
te il caso di affreschi, di complessi scultorei di particolare 
rilevanza, o di polittici di grandi dimensioni), ma anche 
perché, nel caso di musei diocesani, o anche più semplice-
mente parrocchiali, ormai pienamente strutturati (Vallo 
della Lucania, Teggiano, per esempio), pare più opportuno 
incentivare la visita in loco delle sue collezioni che depaupe-
rarli, sia pure solo temporaneamente, di opere significative; 
salvo il caso, è naturale, che l’esposizione in mostra di qual-
cuna di queste non appaia indispensabile a una più piana 
comprensione, da parte del grosso pubblico, delle caratteri-
stiche culturali e scientifiche della mostra stessa.
Il territorio, dunque. Si ha in genere scarsa coscienza della 
ricchezza, qualitativa e quantitativa, del patrimonio artistico 
cilentano. Quando ci siamo accinti a progettare questo ‘ri-
torno al Cilento’ non immaginavamo davvero, dopo ben tre 
mostre dedicate all’argomento Cilento, di trovarci di fronte 
a una quantità notevolissima di opere di qualità da selezio-

nare, in gran parte mai prese in considerazione. Lungi quin-
di dall’avere, come si dice, raschiato il fondo del barile, c’era 
solo, per questa nuova selezione, l’imbarazzo della scelta; una 
scelta che necessariamente risultava difficile e anche imba-
razzante, non potendo, è ovvio, fare una mostra che andasse 
troppo oltre ad un numero ragionevole di opere da esporre.
In parte ci ha aiutato l’idea di una mostra ‘itinerante’ lungo 
l’intero arco del territorio cilentano. Itinerante non per le 
opere, ma per i visitatori, invogliati, ed invitati, ad andare, 
partendo dal nucleo centrale della mostra stessa, ad incon-
trare direttamente in loco, supportati da una adeguata orga-
nizzazione logistica, le opere che, per le ragioni anzidette, 
non era né possibile, né opportuno trasportare in mostra. 
Coinvolgendo direttamente le popolazioni locali, e i giovani 
soprattutto, all’interno di queste, così da coinvolgerle e ren-
derle consapevoli del patrimonio artistico in loro possesso.
Un’operazione del genere è, come si vede, affascinante ma 
abbastanza complessa, e va, a nostro avviso, condotta per 
gradi. La consapevolezza del proprio patrimonio che decen-
ni di noncuranza, di indifferenza o, semplicemente, di 
mancata conoscenza hanno impedito si sviluppasse non è 
cosa, infatti, che si possa recuperare d’un tratto e va prepa-
rata con un susseguirsi di manifestazioni mirate. Da qui la 
scelta di questa anteprima e di altre iniziative che la accom-
pagneranno e che la seguiranno, nel tempo che intercorre-
rà fino al varo della grande esposizione conclusiva.
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Per l’anteprima abbiamo compiuto una scelta di opere che 
possa rappresentare, nella sequenza dei tempi, dal Medio-
evo al tardo Settecento, e per le caratteristiche delle stesse 
opere, uno spaccato significativo, sia pure ‘in nuce’, della 
produzione artistica del Cilento, territorio che ha sviluppa-
to una sua cultura figurativa in certi momenti del tutto 
autonoma dai grandi centri (una cultura che io amo defi-
nire ‘lucana’), in altri invece (e mi riferisco in particolare 
all’epoca della Controriforma e al Settecento) più collegata, 
per ragioni storiche, alla cultura del centro, Napoli in pri-
mis, come è ovvio.
La scelta di tenere l’anteprima all’interno del Museo archeo-
logico di Paestum (e un ringraziamento particolare va alla 
disponibilità, subito generosamente concessa, del suo diret-
tore Gabriel Zuchtriegel) ha anche il significato di non di-
staccare tra loro le produzioni artistiche e culturali delle 
varie epoche, dall’antichità al XVIII secolo, appunto; e in-
fatti la grande esposizione conclusiva prevederà anche una 
sezione dedicata al mondo antico, al periodo cioè che è 
certo il più felice nell’ambito della cultura artistica del no-
stro territorio.
In conclusione va il nostro sincero ringraziamento all’Unità 
operativa dirigenziale ‘Promozione e Valorizzazione dei Mu-
sei e delle Biblioteche’ della Regione Campania, alla Soprin-
tendenza ABAP di Salerno, al Polo Museale della Campania, 
al Dipartimento DISPAC dell’Università degli Studi di Sa-
lerno, ai Vescovi di Teggiano-Policastro e di Vallo della Lu-
cania, ai Parroci e a Privati prestatori, alle Amministrazioni 
comunali che hanno supportato l’iniziativa.
Last but non least non posso non ricordare la competenza e 
l’impegno di Antonello Ricco, senza le quali sia questa an-
teprima sia tutte le iniziative che la affiancheranno mai 
avrebbero visto la luce.



1. 

San Filadelfo
sec. XII
legno scolpito e dipinto; cm. 105x38x30.
Vallo della Lucania (SA), frazione Pattano, abbazia di Santa Maria (oggi 
nel Museo diocesano di Vallo della Lucania).
Proprietà privata.

Nel Museo diocesano di Vallo della Lucania è conservata una impor-
tante scultura lignea nota come San Filadelfo, proveniente dal mona-
stero di Santa Maria di Pattano. Fin dall’Alto Medioevo l’intera re-
gione a sud del fiume Sele è stata orientata verso l’area culturale bi-
zantina, anche se periferica e non costantinopolitana. Il cenobio di 
Pattano, fra i diversi insediamenti monastici della regione, è quello 
che ha conservato diverse tracce di cultura orientale. Sottoposto a 
vincolo con decreto del 30 settembre 1976, del complesso fa parte 
anche una cappella leggermente decentrata, dedicata a san Filadelfo, 
all’interno della quale si trovano pitture di fattura bizantina risalenti 
almeno all’XI secolo. Fino a pochi decenni or sono vi si trovava anche 
la statua lignea in oggetto, scoperta agli inizi degli anni Ottanta del 
secolo scorso e sottoposta a restauro. In questa occasione è stata libe-
rata dai grossolani rattoppi di età moderna e dalle diverse ridipinture. 
La fortuna critica dell’opera è abbastanza limitata. La sua prima in-
dicazione, infatti, si deve ad Antonella d’Aniello (1986), la quale pro-
pose una datazione al XIII secolo in un contesto genericamente bi-
zantino. Questa opinione è stata ripresa da Letizia Gaeta (1990) an-
ticipandone però la cronologia a cavaliere fra XI e XII secolo. Succes-
sivamente Marina Falla Castefranchi (1999) ha collocato la statua in 
ambito ottoniano lombardo proponendo una datazione a cavaliere fra 
X e XI secolo. Questa opinione è stata condivisa da Rosaria Marchio-
nibus (2004), mentre è stata criticata da Valentino Pace (2001, p. 98), 
che propone un ritorno all’ambito bizantino e da chi scrive con argo-
mentazioni opposte (Braca 2005). La restituzione ad un ambito 
ottoniano poggia soprattutto su aspetti iconografici fra cui spicca la 
lunga barba a punta, ben visibile sul ciborio di sant’Ambrogio e nella 
figura di san Maurizio nella formella di avorio del Castello Sforzesco. 
È ben noto che la scultura a rilievo ha percorsi diversi da quella a tut-
to tondo, la cui acquisizione è ben successiva. Nell’analisi della nostra 
scultura vanno presi in considerazione tutti gli aspetti che consentono 
di delimitarne tempi, conoscenze tecniche e riferimenti culturali. No-
nostante il volto sia conservato quasi per intero, lo stato di conserva-
zione generale dell’opera è pessimo. Leggendo le tracce dell’anatomia 
si può desumere che le due ampie cavità laterali del tronco, ellittiche 
e simmetriche, contenevano un innesto con le braccia dritte e protese 
in avanti, ricoperte da larghe maniche, da cui fuoriuscivano le mani, 
di cui una probabilmente benedicente. Sotto la statua, non c’è alcuna 
cavità dove potevano essere applicati elementi per il completamento 
delle gambe come sembrerebbe suggerire invece il taglio al di sotto 
del ginocchio. La statua, pertanto, era stata programmata come un 
corpo sedente, ma con una base ampia, una specie di mezzobusto. 
Contrariamente alla rozzezza apparente, la statua presenta una serie 
di accorgimenti finalizzati al bilanciamento del corpo, come il dorso 
a rientrare all’altezza della schiena per un maggiore equilibrio statico. 
Anche le gambe, leggermente divaricate, forniscono una maggiore 
stabilità all’intero pezzo, il cui piano di appoggio viene in questo mo-
do ampliato. Sono aspetti che rendono molto difficile accettare una 
cronologia al tardo X secolo. Diversamente, ma siamo già nel XII 
secolo inoltrato, nella regione transalpina compaiono busti reliquiari 

in legno come quelli di Saint Cesare nel Tesoro della chiesa di Maurs, 
o di Saint Baudime a Saint Nectaire. In questi casi la statua è realiz-
zata come il nostro San Filadelfo, base piatta, taglio prolungato oltre 
la vite, braccia rigidamente attaccate al corpo e coperte da mantelle 
da cui fuoriescono le mani, capigliatura a casco con scanalature. L’u-
nica differenza è data dalla vistosa barba a punta, che indica una rea-
lizzazione mirata al soddisfacimento di un’esigenza cultuale. A questo 
punto, una collocazione al pieno XII secolo con riferimenti alla cul-
tura franco-germanica restituirebbe una condizione certamente più 
accettabile anche sotto il profilo storico. Di fatti, il problema che di 
rimando si porrebbe immediatamente sarebbe attraverso quali cana-
li nel cuore del Cilento approda una simile opera con caratteristiche 
culturali così lontane. Ebbene il punto di partenza si colloca nella 
badia della Santissima Trinità di Cava dei Tirreni, la quale sorge come 
diramazione cluniacense ed estende a dismisura i propri possedimen-
ti, fra cui una vasta area settentrionale del Cilento, che ancora oggi 
porta il toponimo di Santa Maria di Castellabate, il castello dell’aba-
te appunto. Ebbene, la badia di Cava fin dalla sua fondazione svilup-
pò una vasta azione di penetrazione religiosa nel territorio in un in-
treccio di forza e di cultura anche con il cenobio di Santa Maria di 
Pattano.
Antonio Braca

Schede: OA/C n. 1500675601, di C. Restaino, 1993, aggiornamento M. Tortora, 
1998, aggiornamento F. Pirrera, 1999 (ArtPast/2006 E.A. Marsico); cod. CEI 
F610030.
Bibliografia: Acocella 1971; Falla Castelfranchi 1999, pp. 309-317; A. d’A-
niello in Soprintendenza 1986, p. 29; L. Gaeta in Il Cilento ritrovato 1990, 
p. 73; Cappelli 1970, pp. 27-37; Antonini 1795; Ebner 1973; Ebner 1968/83, 
pp. 175-204; Cerino 1997; Romano 1998; Pace 2001, p. 98; Marchionibus 
2004; Braca 2005, pp. 201-216.



Cristoforo Faffeo
(attivo tra il 1482 e il 1497)

Adorazione dei pastori
1497 (doc.)
tempera su tavola, cm. 214x146,5.
Novi Velia (SA), chiesa parrocchiale di Santa Maria dei Lombardi.

A partire dagli anni Ottanta del Quattrocento, un ben distinto indi-
rizzo della pittura meridionale si caratterizza per il proficuo confron-
to con la produzione di maestri romani e umbri attivi nella città pon-
tificia, Antoniazzo e Pintoricchio, in particolare. È al rilevante con-
testo di tali relazioni che occorre riferire il dipinto di Novi Velia.
Nella tavola la Madonna e san Giuseppe sono inginocchiati in ado-
razione del bambino Gesù, disteso al suolo e con il capo appoggiato 
su una fascina coperta da un lembo di stoffa; alle loro spalle giungo-
no i pastori per rendere omaggio al divino fanciullo; altri, in lonta-
nanza, ricevono l’annuncio dal cielo tra le creste rocciose dell’ampio 
paesaggio di fondo.
Tra le carte dell’Archivio Filangieri (URL: http://193.205.136.3/fmi/
iwp/cgi?-db=ArchivioFilangieri&-loadframes) è conservata la trascri-
zione di un documento perduto nell’originale che fa riferimento all’ac-
cordo contrattuale del 12 maggio 1497 tra il pittore ‘Cristiano’ Faffeo 
e il monastero di San Giorgio di terra di Novi, nella diocesi di Ca-
paccio, per la realizzazione di una cona dal soggetto imprecisato – già 
pubblicato da Gaetano Filangieri nel 1891, ma con qualche errore di 
trascrizione – che di Dario Guida (1976) ha opportunamente messo 
in relazione con questo dipinto, trasferito, in epoca indeterminata, 
nella chiesa di Santa Maria dei Lombardi (o dei Longobardi) sempre 
a Novi Velia. La studiosa, di fatto aprendo gli studi sull’artista, ha 
ragionevolmente proposto di considerarlo una sola persona con il pit-
tore menzionato il 4 agosto 1489 in una cedola della Tesoreria Ara-
gonese per alcuni dipinti già eseguiti e per altri da eseguire per il du-
ca di Calabria, di cui non è traccia, per altro accordando preferenza 
al nome Cristoforo del documento più antico, rispetto alla più rara 
indicazione onomastica riportata nel contratto del 1497. A Cristoforo 
Faffeo Di Dario Guida attribuiva su base stilistica, nella medesima 
occasione, anche il polittico proveniente dalla chiesa di Santa Maria 
Maggiore di Laurino, attualmente al Museo diocesano di Vallo della 
Lucania, che una iscrizione perduta ma documentata ‒ quando era 
ancora leggibile ‒ da un manoscritto inedito della fine dell’Ottocen-
to (Pecori 1890), assegnava al 1482. I riferimenti alla pittura romana, 
già presenti con riconosciuta evidenza nel polittico di Laurino, ritor-
nano, rinnovati, precisandosi, nella tavola di Novi Velia, a distanza 
di tre lustri: già posta in più generica relazione con la diffusione dei 
modi antoniazzeschi nell’Italia meridionale (Abbate 1972), Navarro 
(1987) ha potuto mettere in risalto la puntuale derivazione della ta-
vola di Faffeo dall’affresco di uguale soggetto dipinto a Roma dal 
Pintoricchio tra il 1488 e il 1490 nella cappella della Rovere in Santa 
Maria del Popolo. Alle indubbie analogie con l’affresco romano si 
affiancano, tuttavia, non trascurabili varianti: Faffeo mostra, in effet-
ti, di preferire una composizione più centralizzata, quasi simmetrica-
mente regolata dal tronco dell’albero allineato in profondità al retro-
stante pilastro con funzione di sostegno architettonico, che sembra 
risalire a prototipi di Piero della Francesca e di Antonello da Messina, 
oltre che memore, forse, anche di precedenti meridionali sul tipo del-
la predella del polittico di San Severino, laddove Pintoricchio lasciava 
emergere un andamento compositivo più disteso in superficie, di più 
evidente carattere illustrativo.

La tavola di Novi Velia segue di pochi anni il polittico della congrega 
dei Sarti di Aversa, nel deambulatorio del Duomo di Aversa, riferibi-
le al 1495 dall’iscrizione settecentesca sottoposta al dipinto a mo’ di 
predella, che a Faffeo è stato correttamente attribuito da Abbate (1984), 
per le indiscutibili affinità tra il volto della Vergine e quello di San 
Michele e per l’analogo effetto ‘metallico’ dei capelli dello stesso santo 
al centro del dipinto aversano e il pastore alle spalle del san Giuseppe 
di Novi Velia; tuttavia alla calligrafica e lineare definizione dei corpi 
del San Michele arcangelo e dei santi laterali, San Giovanni Battista e 
San Giacomo Maggiore (nella lunetta, Madonna col Bambino tra san 
Matteo e san Luca), si contrappone la più significativa caratterizzazio-
ne spaziale della tavola di Novi Velia, priva di ogni indugio descrittivo 
e di ricercate preziosità come nell’armatura di San Michele nonché un 
ritorno più deciso e aggiornato ai riferimenti umbro-romani, dopo 
una parentesi di sollecitante confronto con il polittico della Congrega 
napoletana dei Sarti dei Santi Michele e Omobono, uno degli esiti 
più rilevanti della pittura napoletana dell’ultimo decennio del Quat-
trocento, cui, indubbiamente, il dipinto aversano di Faffeo mostra di 
ispirarsi.
Donato Salvatore
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Domenico Napolitano 
(Napoli, 1465 ca.-1538 ante)

Madonna delle Grazie
sec. XVI, inizio 
legno scolpito, dipinto e dorato; cm. 156x50x50.
Sassano (SA), chiesa parrocchiale di San Giovanni Evangelista.

Da quando nel 1990 Francesco Abbate fece restaurare la Madonna 
delle Grazie per presentarla alla mostra de Il Cilento ritrovato con una 
attribuzione a Bartolomeo Ordóñez, intuendone la qualità nonostan-
te fosse completamente ricoperta da stuccature e da ridipinture, mol-
to si è discusso di questa scultura lignea della chiesa di San Giovanni 
Evangelista di Sassano, paese del Vallo di Diano. Anche se l’opera non 
era facile da studiare, dato che il restauro era in fieri, Abbate ci vide 
una vena manieristica romano-fiorentina che a Napoli nel primo de-
cennio del Cinquecento era in fermento grazie al dialogo fra i doi 
spagnoli e il territorio. Lo studioso, anche quando ritornò sull’argo-
mento qualche anno dopo nel suo libro sulla scultura napoletana ri-
nascimentale, ribadì la sua attribuzione allo scultore che aveva lavo-
rato a Napoli insieme a Diego De Siloe. Nonostante con questo libro, 
fondamentale per la storiografia della scultura napoletana, Abbate 
abbia cercato di mettere meglio a fuoco le figure dei due scultori ibe-
rici, inquadrando i rapporti di scambio culturale nella Napoli del 
tempo, un cambiamento di rotta, per quello che riguarda la scultura 
di Sassano, viene dalla sua allieva Letizia Gaeta, che in una fine ana-
lisi del periodo di formazione di Giovanni da Nola, pubblicata sulla 
rivista «Dialoghi di storia dell’arte» nell’ottobre del 1995, attribuisce 
con articolate e convincenti argomentazioni la Madonna delle Grazie 
ad un altro artista del momento, Domenico Napolitano. Questo scul-
tore era stato preso in considerazione abbastanza tardi dalla critica 
grazie allo studioso Giovanni Borrelli, che nel 1975 aveva dedicato al 
maestro un articolo su «Napoli Nobilissima». Successivamente ne 
avevano parlato sia Pane che Abbate, facendo riaffiorare dall’oblio 
questa figura, attiva già fra il 1507 e il 1509 a Napoli nella chiesa di 
Sant’Eligio con una cona in terracotta, già elogiata dal Summonte, e 
un’altra, sempre dello stessa materia, nella cappella di San Rocco in 
San Lorenzo Maggiore. Del resto la sua formazione doveva aver ri-
sentito della presenza a Napoli della plastica naturalistica del Com-
pianto di Guido Mazzoni degli anni ’90 del ’400, verso il quale ha 
almeno un debito tecnico. Nel 1977 Roberto Pane restituì a questo 
artista una bellissima Madonna lignea che si trova a Maiori, che in 
precedenza Bologna aveva attribuito a Diego de Siloe e che giusta-
mente la Gaeta confronta con un’incisione di un modello raffaellesco 
di Marcantonio Raimondi a cui riallaccia sia questa immagine sia la 
Madonna della cona di Sant’Eligio. La studiosa, inoltre, mette a fuo-
co un ambiente artistico in fermento per novità, cambiamenti e con-
fronti anche con le opere di Ordóñez e di De Siloe che giustificano la 
prima attribuzione allo spagnolo, e parla anche dell’importanza della 
committenza dei Sanseverino, che avevano proprietà sia a Napoli che 
in Cilento, per giustificare la presenza di un’opera di così alto valore 
in un piccolo contesto come Sassano. Successivamente in un saggio 
su «Kronos» del 2002 ricuce tasselli e scambi fra pittura e scultura e 
accanto alla figura e all’attività di Giovanni da Nola fa riaffiorare an-
cora quella di Filippo, con un collegamento delle sue opere alla co-
mune lezione raffaellesca. La studiosa, in questo excursus, per la scul-
tura in oggetto, ribadisce la sua attribuzione, confermata anche da 
Francesco Abbate, che già inizialmente vedeva nell’estofado una vici-
nanza alla Madonna di Maiori attribuita a Domenico Napolitano; 

ma non è d’accordo Riccardo Naldi più propenso ad attribuirla all’am-
bito di Giovanni da Nola. La Madonna, prima della mostra sul Ci-
lento, come messo in evidenza dal restauro, rimaneva intrappolata in 
una serie di ingessature e stuccature sotto la ridipintura. Ma la qua-
lità del modellato e la potenza plastica, travalicando le superfetazioni, 
lasciava intuire i tratti più antichi e la fattura straordinaria. Le lacune, 
mettevano in evidenza la sottostante incamottatura, operata con una 
fine tela di lino, mentre alcune parti risultavano alterate da colpi di 
scalpello e una vasta cavità attraversava il petto. 
Come già evidenziato, lo scultore gioca con un raffinato effetto deco-
rativo sull’oro, «nei rabeschi vegetali a ‘sangue di drago’, una lacca 
rara ed assai costosa, e nella minuta decorazione a ‘occhio di pavone’, 
condotta a mano, senza ausilio alcuno di punzoni, come dimostra 
l’assoluta irregolarità dei cerchietti». Gioco decorativo che, sempre 
secondo Abbate, rendeva meno superfluo lo scavo troppo insistito del 
panneggio. Il bambino, che mostra una lieve sproporzione della testa 
rispetto al corpo, è stato invece poi paragonato dalla Gaeta ai puttini 
che si trovano ai piedi nella Madonna di Maiori. 
Rosa Romano
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Paolo De Matteis 
(Piano del Cilento, 1662-Napoli, 1728)

Madonna dell’arco  
con san Gennaro e  
san Giovanni da Capestrano
1691
olio su tela; cm. 168x115
iscrizione: PAULUS DE MATTEI/ F. 169(1).
Lustra (SA), frazione Rocca Cilento,  
chiesa di San Francesco del convento omonimo.

Il dipinto si ricollega alla raffigurazione della «miracolo[si]sima Ma-
donna» venerata sotto il titolo ‘dell’arco’, in ragione del dettaglio re-
lativo al trono, riconducibile allo schema fissato dal prototipo cinque-
centesco, richiamato in causa in diverse circostanze devozionali, ve-
rificabili sia in ambito figurativo ‒ come è testimoniato dalle nume-
rose tavolette votive ‒, sia in quello letterario, in prospettiva di una 
valorizzazione «della divotissima imagine della Madre di Dio»: «Que-
sta (...) con la mano sinistra teneramente abbraccia il suo sacratissimo 
figliolo (…) Par che stia a sedere sopra una sedia» (Domenici 1608, 
I, ff. 6r-6v). Se il Domenici, nel descrivere l’icona, sottolinea la possi-
bilità di una variante in riferimento alla volontà di mostrare la Ma-
donna che «sede sopra maravigliosa nube», le interpretazioni pittoriche 
formulate dai protagonisti del tardo manierismo meridionale avevano 
puntato in direzione di una valorizzazione del motivo del seggio, qual 
è verificabile a cominciare dall’esemplare di Francesco Curia in San 
Giovanni a Carbonara a Napoli, da cui dipenderà la proposta di Fran-
cesco Guarini per Sant’Andrea a Solofra. Un tentativo di rielabora-
zione del tema si individua nel dipinto di Girolamo Imparato per la 
Cattedrale di Calvi, più attento a sviluppare la dimensione epifanica, 
in funzione di una riqualificazione della centralità di Maria, in rispo-
sta alle soluzioni adottate negli ex-voto, dove la marginalità dell’icona 
mariana è conseguente alla necessità di celebrare l’evento taumatur-
gico. Una decisiva ripresa d’interesse nei confronti della regalità di 
Maria attraverso il motivo del trono si registra nel corso del Seicento, 
sulla scorta delle indicazioni offerte dalla letteratura devozionale, 
orientata a motivare la descrizione iconografica secondo un registro 
celebrativo, che trova il suo culmine nei componimenti del Rosella 
(1653) e dell’Ayrola (1688). Proprio le annotazioni letterarie permet-
tono di valutare la possibilità di connessioni con la proposta avanzata 
dal De Matteis, il quale opera una svolta nella rappresentazione del 
tema, a cominciare dalla presentazione della Vergine, che permette di 
osservare una duplice interferenza letteraria: del Compendio del Do-
menici, in merito al fatto che «mostra l’età di una giovena et fanciul-
la di diciotto anni circa», e del testo dell’Ayrola, che suggerisce un 
vaglio cromatico, dove il «color ceruleo» e il «color candido» acqui-
stano un valore esegetico. Non trova invece alcuna corrispondenza 
letteraria la scelta di operare una contaminazione iconografica in ri-
ferimento al tema della Madonna del Carmine, che offre al pittore la 
possibilità di superare la rigidità frontale e di ridurre il tono aulico 
della rappresentazione a favore di una valorizzazione delle componen-
ti emotive, segnando un momento di forte diversificazione rispetto 
alla tradizione precedente. Si potrà tuttavia motivare tale orientamen-
to facendo appello alla memoria iconografica degli ex-voto, in cui non 
è raro trovare l’effige della Madonna dell’Arco affiancata all’immagi-
ne della Madonna del Carmine, di cui, talvolta, recupera l’elemento 
connotativo principale della stella posta sul manto azzurro, come è 

testimoniato da una tavoletta votiva della prima metà del Seicento: 
un confronto tra le due titolature suggerito dallo stesso Domenici, in 
funzione di una ostentazione di valore del culto alla «Madonna san-
tissima dell’Arco, come devotione principalissima» (1608, X, f. 36r).
Valentina Lotoro

La datazione precoce del dipinto permette di considerare come anche 
iconograficamente il De Matteis abbia modo di introdurre prototipi 
seicenteschi rinnovati che vengono ad arricchire il panorama già no-
to. Per la figura di san Gennaro i rimandi possibili sono agli esempla-
ri di Onofrio Palumbo per la Trinità dei Pellegrini a Napoli, di An-
gelo Solimena per il Corpo di Cristo a Nocera Inferiore e del figlio 
Francesco per il coro di Donnaregina. Quanto al san Giovanni da 
Capestrano, protagonista quattrocentesco dell’Osservanza francesca-
na, va considerato il modello fornito dal Giordano, oggi presso la 
Pinacoteca Provinciale di Bari, oltre a quello di Andrea Malinconico 
per Santa Maria dei Miracoli.
La tela offre l’opportunità di riconsiderare la fase poco nota dell’arti-
sta (Pavone 1997, p. 202), sviluppata nel momento di piena adesione 
al metro giordanesco e successiva al suo rientro da Roma, come ricor-
dato dal De Dominici (1742, III, p. 520).
Nel dipinto di Lustra il pittore cilentano, nel rielaborare formulazio-
ni di stampo giordanesco, avvia un processo di codificazione dei ca-
ratteri compositivi di stampo classicistico, che avrebbero caratterizza-
to il passaggio dal Sei al Settecento, sia rispetto alla struttura genera-
le che alla definizione delle forme, come è comprovato dalla Incoro-
nazione della Vergine del Museo diocesano di Bisceglie, dalla Visione 
di san Bruno dell’Addolorata di Serra San Bruno e dalla Sacra Con-
versazione del Seminario Vescovile di Aversa (1720).
Mario Alberto Pavone
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Girolamo Starace Franchis 
(1730 ca.-1794)

L’apparizione della Vergine delle grazie  
a san Francesco di Paola
sec. XVIII, seconda metà
olio su tela; cm. 302x208.
iscrizione: G.MO S.CE (in basso a destra).
Vallo della Lucania (SA), santuario della Madonna  
delle Grazie. 

Ubicato nel san-
tuario di Santa 
Maria delle Gra-
zie a Vallo della 
Lucania, questo 
inedito dipinto 
raffigura la titola-
re della chiesa, 
assisa su un trono 
di nuvole e cir-
condata da un 
corteggio di an-
geli, mentre rivol-
ge il suo sguardo 
regale a san Fran-
cesco di Paola, 
inginocchiato in 
primo piano con 
il bastone e l’umi-
le saio con cap-
puccio dell’Ordo 
Minimorum, da 
lui stesso fondato 
nel corso del XV 
secolo. L’intensa 
figura di tre quar-
ti dell’eremita ca-
labrese viene bi-
lanciata sul lato 
opposto da un 
angelo recante un 
libro chiuso, allu-
sione alla Regula, 
e lo stemma a rag-
giera dei minimi 
da l  pecu l ia re 
motto CHARI-
TAS. Al di là del-
le ragioni connes-
se all’intitolazio-
ne della chiesa, il 
suo abbinamento 
alla Vergine delle 
Grazie, spesso as-
similata a quella 
del latte, potrebbe 
essere rapportato 
alla diffusione in 

provincia di tale culto, 
incoraggiato dai mini-
mi fin dal XVII secolo, 
la cui insigne reliquia si 
custodiva nella loro 
chiesa napoletana di 
San Luigi di Palazzo. Al 
suo interno, infatti, la 
guidistica locale segna-
lava «due carrafine di 
latte della Beatissima 
Vergine, quale ne’ gior-
ni festivi della stessa 
Vergine si liquefà» (Ce-
lano 1692, IV, p. 128). 
La tela di Vallo, di cui 
ignoriamo la collocazio-
ne originaria, forse una 
cappella dismessa del 
santuario, fu ascritta su 

basi stilistiche da Rosa Romano a Girolamo Starace Franchis (1730 
ca.-1794) in una scheda ministeriale del 1993. La paternità è confer-
mata dalla firma «G(irola)mo S(tara)ce», all’epoca evidentemente non 
leggibile, oggi distinguibile in basso a destra della composizione. Per 
quanto concerne la cronologia, la studiosa proponeva una generica 
datazione al secondo cinquantennio del Settecento che potrebbe es-
sere circoscritta agli anni Sessanta-Settanta per le notevoli affinità con 
gli affreschi dello scalone della reggia di Caserta, eseguiti da Starace 
intorno al 1768. A tal proposito si ravvisa una stretta parentela tra la 
fisionomia della Vergine e quella dell’Allegoria dell’Estate, uno dei 
quattro clipei del vestibolo vanvitelliano, con la quale condivide lo 
stesso volgere dei panneggi. L’estremo purismo delle forme e il rigore 
accademico di questa pala, a parte rievocare altre prove chiesastiche 
del Nostro – il Battesimo di Cristo o l’Immacolata Concezione dell’Ave 
Gratia Plena di Napoli, del 1770-1775 (N. Spinosa in Pittura sacra 
1980, p. 76, cat. 35 a/b) –, documentano la sua profonda aderenza 
alla temperie classicista della Napoli del secondo Settecento che ebbe 
il principale referente in Francesco de Mura (1696-1782) e divulga-
tori meno brillanti come Giacinto Diano (1731-1803). Registriamo 
inoltre una riflessione sulla lezione post marattesca della Roma di me-
tà Settecento, in primis Agostino Masucci (1691-1758), assimilata 
verosimilmente durante il soggiorno nell’Urbe del 1759-60 (Spinosa 
1987, pp. 409-410; Spinosa 1993, pp. 409-410). A queste istanze, 
pressoché contemporanee al pittore, si affianca un retaggio più antico 
nel carattere spiccatamente accademico del disegno e nella ripresa 
pedissequa di alcuni modelli primosettecenteschi, come nella figura 
del santo calabrese chiaramente esemplata sulla stessa che compare 
nella Madonna col Bambino tra san Francesco di Paola e l’arcangelo 
Raffaele di Francesco Solimena (1657-1747), del 1705 circa, oggi al 
Staatlichen Kunstsammlungen di Dresda (W. Prohaska in Sulle ali 
dell’aquila 1994, pp. 208-209, cat. 38). Per le stesse considerazioni 
stilistiche è possibile ricondurre alla mano di Starace anche il piccolo 
olio su rame con la Comunione di san Stanislao Kostka (cm. 43x33), 
già attribuito a Francesco de Maria (1623/26-1690), custodito presso 
l’Istituto Pontano di Napoli.
Roberto Carmine Leardi
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