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Abstract

Tre sculture in legno dipinto di età barocca, due delle quali inedite, sono state studiate 
con un approccio multidisciplinare che ha permesso di risalire al loro contesto produt-
tivo pur nella scarsità dei documenti d’archivio. Indagini diagnostiche e restauro hanno 
contribuito, insieme alla ricerca bibliografica e filologica, a definire la loro provenienza, 
committenza e ambito esecutivo. La più antica, un piccolo Ecce Homo a figura intera, si 
può riferire con solidi argomenti ad una bottega operosa a Napoli nei primi decenni del 
Seicento. Un busto di un altro Ecce Homo datato 1674, oltre a ritrovare col restauro la 
preziosa policromia ad estofado, con la tomografia assiale ha rivelato la firma dell’autore 
in un cartiglio posizionato in una cavità. Infine l’attribuzione a Giacomo Colombo di un 
Sant’Onofrio di formato “terzino” ha trovato sostegno nell’analisi della tecnica delle com-
mettiture dei tasselli di legno. 

Three painted wooden sculptures from the Baroque period, two of which are unpub-
lished, have been studied with a multidisciplinary approach which has made it possible 
to trace their production context despite the scarcity of archival documents. Diagnostic 
investigations and restoration have contributed, together with bibliographic and philolog-
ical research, to defining their provenance, patronage and autorship. The oldest, a small 
full-length Ecce Homo, can be clearly traced back to an industrious workshop in Naples in 
the first decades of the seventeenth century. A bust of another Ecce Homo dated 1674, in 
addition to rediscovering the precious estofado polychromy with the restoration, with the 
axial tomography revealed the author’s signature in a cartouche positioned in a cavity. Fi-
nally, the attribution to Giacomo Colombo of a small size Saint Onuphrius found support 
in the analysis of the technique of joining the wooden dowels.

1. Filologia, materiali e tecniche: frammenti di un dialogo

L’ampliamento delle conoscenze sulla scultura dipinta di età barocca in 
Italia meridionale è stato enorme e al tempo stesso parziale negli ultimi de-
cenni. Da un lato, sono riemerse numerosissime opere in varie province e città 
del territorio dell’antico Viceregno; dall’altro, le sculture riscoperte sono state 
studiate quasi soltanto dal punto di vista stilistico e iconografico, molto meno 
sul fronte dei materiali e delle tecniche. La connessione filologica che porta 
all’individuazione dell’ambito esecutivo di un’opera è tradizionalmente pre-
rogativa del conoscitore ed è legittimata dall’evidenza dei confronti proposti. 
Tuttavia il confronto visivo oggi non può più prescindere dall’analisi tecnica 
dei manufatti1. Materia e tecnica esecutiva sono da considerarsi dati eloquenti, 

1 Passato il tempo del “conoscitore sciamano” (Lattuada 2017), resta aperto, anche se oggi 
spesso metodologicamente eluso, il tema dell’attribuzione, ancora largamente praticata laddove la 
necessità di storicizzare le opere, soprattutto quelle decontestualizzate, si scontra con la mancanza 
di documenti. In questo contributo si vuole concorrere a dimostrare che l’attendibilità di un per-
corso attributivo si può fondare, oggi molto più che nel passato, sul confronto interdisciplinare. 
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ma il loro studio non ha ancora quei caratteri di sistematicità che sarebbero 
necessari e i risultati delle analisi diagnostiche, anche nei non molti casi in cui 
sono state eseguite, sono difficili da reperire. Per l’Italia meridionale, al di là 
di singole schede sparse in vari volumi miscellanei2, pochissime pubblicazioni 
contengono un adeguato corredo tecnico, segnatamente i cataloghi Scultura 
lignea in Basilicata (2004)3 e Sculture di età barocca tra Terra d’Otranto, 
Napoli e la Spagna (2007)4.

L’altro, indispensabile, fronte della ricerca è quello storico-documentario. 
Alla gran quantità di opere riemerse, spesso non si accompagnano documenti 
certi di commissione e pagamento5, ci si affida perciò alle circostanze stori-
co-sociali, da cui si può risalire alla committenza; a volte si trovano menzioni 
nelle visite pastorali o rimangono leggibili, ma difficilmente prima del tardo 
Seicento, alcune firme. È quindi necessario ricostruire il più possibile un con-
testo nel quale gli apporti di tutti i diversi ambiti disciplinari conferiscano un 
senso generale all’aggiunta del singolo tassello. Occorrerebbe finalmente pro-
cedere ad un vero e proprio censimento, attraverso una capillare ricognizione 
del territorio – un’attività che sembra passata di moda, senza che sia stata mai 
realmente completata – e costituire una banca dati opportunamente indicizza-
ta nella quale convergano tutti i dati disponibili.

Anche la geografia dei restauri sulla scultura dipinta in Italia meridionale 
appare ancora variegata. Per quanto sia più diffusa rispetto al passato la con-
sapevolezza dell’importanza e del valore delle policromie originali, soprattutto 
da quando le diocesi si sono dotate di delegati ai beni culturali o anche di 
appositi uffici, permangono situazioni in cui l’esclusiva funzione devozionale, 
riservata in particolar modo alle statue, le fa entrare in una presunta zona 
franca nella quale gli interventi conservativi non professionali sono consentiti.

Da queste considerazioni iniziali si è mosso il progetto interdisciplinare di 
cui presentiamo qui i primi risultati. Il restauro di tre sculture in legno di età 
barocca, autorizzato e seguito dalla Soprintendenza ABAP di Brindisi e Lecce, 
è stato preceduto e accompagnato da analisi sugli strati delle decorazioni pitto-
riche e delle dorature eseguite dal CNR ISPC, dallo studio delle specie legnose 
a cura del laboratorio di Archeobotanica del Dipartimento di Beni Culturali 
dell’Università del Salento e dalle analisi radiografiche eseguite dallo studio 

2 Cfr. Bertelli, Bonsanti, Di Francesco 2022, alle pp. 598-631, con una buona documenta-
zione tecnica e di restauro su alcuni gruppi scultorei napoletani in legno dipinto e dorato.

3 Venturoli 2004.
4 Casciaro, Cassiano 2007.
5 Anche laddove esistono, per esempio nell’Archivio Storico del Banco di Napoli, si è in 

difficoltà davanti all’«elusività di questi stessi documenti, spesso privi di indicazioni precise sul 
soggetto e ancora di più sulla destinazione delle sculture commissionate ai vari artisti, e purtrop-
po raramente riferibili, nei pochi casi espliciti ad opere ancora esistenti sul territorio» (Leone de 
Castris, 2021, p. 10).
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Quarta Colosso di Lecce. Tutto questo ha affiancato le ricerche storico-artisti-
che, che hanno messo a fuoco l’ambito esecutivo, la cronologia, la committen-
za, ma anche la circolazione di maestri, forme e materiali. È stato seguito un 
percorso il più possibile completo, che non trascurasse nessuna delle indagini 
possibili e che mettesse a confronto sperimentalmente e in sicurezza diversi 
metodi di pulitura e integrazione.

Tutte e tre le sculture restaurate provengono da monasteri femminili di clau-
sura: la disponibilità delle Benedettine di Lecce e delle Clarisse di Nardò a far 
uscire le opere dai rispettivi monasteri ha consentito di poterle restaurare con le 
risorse di due progetti finanziati dal Piano Nazionale per la Ricerca6, alla condi-
zione che, una volta restituite alle proprietarie, siano fruibili al pubblico. 

Allo stesso modo, dovranno essere disponibili per gli studi e la divulgazione 
tutte le informazioni emerse dalla ricerca, compresi i dati tecnico-materiali. 
Riteniamo che tali aspetti siano decisivi per l’esito degli studi su questi ar-
gomenti, come hanno dimostrato alcune esemplari campagne di ricerca nel 
passato più o meno recente. “Estofado de oro” si chiamava non a caso una 
mostra tenutasi tra Cagliari e Sassari nel 2001, riconoscendo alla tecnica della 
decorazione a graffito su foglia d’oro l’elemento distintivo di un’intera produ-
zione artistica7. Benché privo di specifiche schede tecniche, tuttavia il catalogo 
contiene notizie dei restauri eseguiti sulle opere in mostra e un saggio sui mo-
tivi decorativi ricorrenti nelle dorature, un primo repertorio dell’uso dell’esto-
fado in Sardegna o, meglio, in opere presenti sull’isola ma spesso di fattura 
napoletana8. Policromia e doratura, specie quando combinate, sono ottimi in-
dicatori sulla provenienza delle opere. Proprio le varie tipologie di estofado di-
stinguono chiaramente, tra gli ambiti produttivi più ampi, le opere napoletane 
da quelle spagnole o genovesi; gli stessi motivi specifici delle produzioni della 
capitale vicereale si ritrovano, ma con significative declinazioni locali, nelle 
province9. È questo il caso dell’Ecce Homo delle Benedettine di Lecce (figg. 
5-8), per il quale il restauro ha riportato alla luce un fastoso motivo a graffito 
su oro che si avvicina agli schemi decorativi napoletani mancando però della 
precisione calligrafica dei modelli originali. Una derivazione, una fattura lo-
cale che si accorda a ciò che le indagini hanno fatto emergere sull’esecuzione 
della parte scultorea. Perfettamente conforme agli schemi e consono alla qua-

6 PNR, d.m. 737/2021, art. 3: linea b.: progetti nell’ambito del primo pilastro del Program-
ma Quadro per la Ricerca “Horizon Europe”: “Innovazione nella ricerca sulle metodologie e 
tecnologie per il restauro” (CUP F83C20006340001); linea d.: Partenariati pubblico-privati per 
progettualità a carattere “problem-driven” su temi centrali nella programmazione europea e 
coerenti con il PNR: “M.O.S.A.I.C: Multidisciplinary Organization for Studying and Analyzing 
materials In art and Conservation”. (CUP F83C20006350001).

7 Scano Naitza et al. 2001. 
8 Messina, Pasolini 2001. A questo contributo ha fatto seguito, pochi anni dopo, un’ulterio-

re indagine sulla decorazione ad estofado in uso a Napoli, cfr. Staffiero 2007a. 
9 Cfr. Casciaro 2019. 
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lità dei decori napoletani è invece l’estofado dell’altro Ecce Homo (figg. 1-4), 
quello delle Clarisse di Nardò, che anche stilisticamente è assimilabile alla 
produzione scultorea della Capitale. La decorazione policroma meno caratte-
rizzata del Sant’Onofrio (figg. 9-11) delle Benedettine rende meno immediata 
la connessione con opere di sicura provenienza, ma in quel caso suppliscono 
lo stile e la non comune qualità esecutiva, che hanno portato all’attribuzione 
a Giacomo Colombo10. Il riferimento è sorretto da un’analisi tecnica che ha 
riconosciuto una specifica qualità nell’uso delle commettiture dei tasselli di 
legno, la stessa riscontrata in opere certe dello scultore11. La possibilità di 
poter contare su studi specifici, pubblicati, è stata determinante per questo ri-
conoscimento. Non è stato invece possibile confrontare la veste pittorica della 
statua con quella delle altre sue opere, poiché non sono stati mai pubblicati i 
risultati delle analisi sulle policromie delle sue sculture. Una mancanza piut-
tosto grave, tenuto conto che Colombo è documentato anche come pittore, 
pertanto è altamente probabile che fosse l’autore in prima persona anche della 
decorazione dipinta.

I restauri sulle sculture che qui si presentano sono avvenuti sperimentando, 
in sicurezza, metodi e materiali diversi per la pulitura, scegliendo quelli più 
idonei per ciascuna opera. Senza tali interventi e le indagini che li hanno ac-
compagnati, alcune delle informazioni essenziali per la conoscenza delle scul-
ture studiate sarebbero mancate. Intorno a tutte e tre le opere si sono precisate 
le ipotesi di riconoscimento dell’ambito di produzione e si è arrivati ad indicare 
i nomi dei possibili esecutori (in un caso è emersa anche la sua firma). I neces-
sari confronti fotografici esorbitano dallo spazio qui concesso, perciò nel testo 
si rimanda ad altre pubblicazioni in cui sono reperibili le immagini. 

2. Reliquiari, Angeli e Crocifissi: la produzione di primo Seicento. Una 
proposta attributiva per Antonio Gallo

Tra la fine del ‘500 e i primi del ‘600 sono attive a Napoli diverse botteghe 
di legnaioli, una ventina delle quali si dedicava alla realizzazione di statue. 
Solo in parte la loro esecuzione fu condizionata dal rinnovamento che la Con-
troriforma impose alle chiese all’indomani del Concilio di Trento, sommando 
le sue richieste a quelle di una committenza già attiva sia a Napoli che altrove, 
esigente soprattutto in materia di efficacia comunicativa. Il legno, materiale 
meno nobile rispetto al più prezioso argento, se dipinto e dorato garantiva 

10 Casciaro 2020, pp. 457-461.
11 Per gli studi più recenti su Colombo cfr. Acanfora 2017, pp. 117-121; Acanfora 2022, pp. 

351-358.
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quel certo “naturalismo” capace di creare un legame importante tra l’uomo e 
il divino.

Tra i nomi ricorrenti ricordiamo12, a titolo esemplificativo, Nunzio Ma-
resca, Giovan Battista Gallone, Pietro Quadrado, e le botteghe di Aniello e 
Francesco Stellato, di Matteo e Giacomo Antonio Mollica, a cui si riconduce 
la maggior parte dei contenitori antropomorfi, busti e statue reliquiari, desti-
nati alle lipsanoteche delle chiese partenopee, ma anche di quelle fondate nelle 
province del Viceregno da Gesuiti e Teatini, o richiesti dai Viceré spagnoli e 
inviati in Spagna13. Tra di essi14 si conserva in territorio salentino la serie di 18 
busti in san Francesco a Manduria, giunti a più riprese da Napoli, la cui ese-
cuzione è stata accostata ai modi di Giovan Battista Gallone e del poco noto 
Antonio Gallo15. 

Le ricerche documentarie che nel corso degli anni si sono intensificate, hanno 
messo in luce alcune figure di scultori, anche se più di recente sembra che gli 
studi sulla scultura lignea meridionale abbiano trovato un focus comune sulla 
figura di Aniello Stellato16: scultore talentuoso, a capo di una bottega familiare, 
all’interno della quale una precisa suddivisione dei compiti riusciva a soddisfare 
numerosissime e complesse commissioni. Non sappiamo quanto di quella pro-
duzione – santi, crocifissi, angeli e angeli custodi17 – sia arrivata a noi, sopravvis-
suta ai cambiamenti di gusto e al naturale deperimento del legno, ma oggi al già 
cospicuo corpus di opere unanimemente attribuite, ne sono state accostate altre 
sulla base di somiglianze stilistiche: nel testo a lui dedicato da Di Palo (2023), il 
numero delle opere di Stellato sembra dilatarsi in modo esponenziale, rispetto 
alla più ragionata revisione del catalogo messa a punto da Leone de Castris 
(2021), anche quando i confronti stilistici proposti appaiono difficilmente so-
stenibili, come nel caso del busto dell’Ecce Homo di Nocara, o del piccolissimo 
Ecce Homo dei Girolamini18. In molti di questi casi, in cui né l’analisi stilistica, 
né la documentazione chiariscono tempi e modi di esecuzione, il restauro e le 
indagini diagnostiche potrebbero essere di ausilio allo studio: lo dimostra il caso 
del Calvario al Gesù Nuovo a Napoli, per anni riferito alla personalità sfuggente 
di Francesco Mollica19, nonostante diversi studiosi abbiano via via sottolineato 
le differenze stilistiche tra il Crocifisso e i Dolenti20, in ultimo proponendo per il 

12 Leone de Castris 2021, p. 38.
13 Alonso Moral 2007, pp. 75-86.
14 Leone de Castris 2021, pp. 16-17.
15 Leone de Castris 2017, pp. 25, 172-179.
16 Leone de Castris 2021; Di Palo 2023.
17 Leone de Castris 2021, pp. 148-177.
18 Di Palo 2023, pp. 67-73.
19 Staffiero 2005, pp. 232-233.
20 Già in occasione del Convegno leccese sulla circolazione mediterranea della scultura del 

2004, Scano Naitza riferiva il Cristo ad altra mano rispetto ai Dolenti (Scano Naitza 2007, p. 
137); Cfr. anche Gaeta 2015, p. 107.
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Cristo un’attribuzione ad Aniello Stellato21. Le indagini diagnostiche, eseguite in 
occasione dell’ultimo restauro, hanno sottolineato le differenze tra le tre statue, 
suggerendo l’esecuzione del simulacro centrale in anni precedenti al resto del 
Calvario, e attribuendo ogni statua a mani diverse22.

Nel clima di frenetica produzione di simulacri devoti va inserito il piccolo 
Ecce Homo23 del monastero di Santa Chiara a Nardò (fig. 3), custode di secoli 
di storia, che nell’avvicendarsi di numerose badesse e sorelle di nobili origini 
e attraverso i lasciti di vescovi e personaggi notabili, ha visto comporsi un pa-
trimonio storico-artistico inestimabile. Della sua provenienza non si conosce 
nulla, poiché i documenti lì conservati tacciono in proposito, ma è probabile 
che, data l’altezza di circa 45 cm, fosse destinato alla devozione privata.

L’Ecce Homo è una scultura a tutto tondo e a figura intera in legno di cilie-
gio24, scolpita su un’unica porzione di legno, ad eccezione della base quadran-
golare25. L’iconografia ripropone il momento in cui, schernito e flagellato dai 
romani e privato dei suoi abiti, Gesù era stato incoronato di spine e presentato 
al popolo in un manto purpureo. Seduto su una porzione quadrangolare di 
colonna, egli incrocia i polsi sul davanti, mentre con le dita della mano destra 
trattiene il ricco panneggio che ne ricopre il corpo dalla vita in giù, lasciando 
scoperta la gamba sinistra.

Con perizia e dovizia di particolari, evidenti nel modo elegante di scolpire 
gli arti, di tradurre il gonfiore delle vene, che percorrono nervose l’epidermide, 
la statua rivela in ogni sua parte la mano di uno scultore sapiente, attento sia 
al dato iconografico, sia a quello naturalistico e decorativo, nonostante alcu-
ni punti, non raggiungibili da una visione frontale dell’opera, in particolare 
alcune dita della mano sinistra, siano stati risolti in modo più frettoloso. Nel 
volto (fig. 4), il modo minuto e sottilissimo di tradurre l’espressione dell’uomo 
sofferta e composta, le cui labbra si dischiudono mostrando lingua e denti tra 
ciocche di barba ben delineate, si accompagna a un ductus pittorico sapiente, 
evidente nella resa degli occhi, e delle ciglia dipinte una ad una. La visione di 
profilo, ancora una volta, mette in evidenza la cura con cui l’autore indugia 
sulla resa anatomica dell’addome, contratto come in uno spasmo, così come 
sulle morbide e ampie pieghe del tessuto avvolto alla vita, interamente ricoper-
to dall’estofado.

I motivi decorativi che emergono dallo sgraffito sotto un rosso aranciato, 
sono la ripetizione di formelle polilobate a motivi fitomorfi, racchiusi lungo il 
bordo da un motivo ripetuto di volute con girali e foglie, evidentemente ripre-
si da un repertorio figurativo ricorrente nella scultura napoletana dei primi 

21 Di Palo 2023, p. 101.
22 Leone de Castris 2022, pp. 620-626, con a seguire la relazione di restauro e gli esiti diagnostici.
23 L’opera, inedita, è stata segnalata da chi scrive nel 2011. Cfr. De Santis 2011, p. 135.
24 Cfr. qui Stella, Fiorentino.
25 La base si completava con elementi decorativi angolari, forse teste alate di cherubini.
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decenni del XVII secolo26, periodo al quale va ascritto anche il piccolo Ecce 
Homo. Conferme di ambito e datazione verrebbero dal confronto con i simu-
lacri che nello stesso periodo venivano eseguiti a Napoli, spesso inviati nelle 
altre province del Viceregno, dove, al contrario, le botteghe di sculture lignee 
non erano tanto diffuse.

Negli anni in cui si vorrebbe collocare la nostra scultura risultano attivi, 
tra gli altri, i già citati Stellato, Mollica, Gallone, ma è in altra direzione che, 
a parere di chi scrive, ci si deve orientare per ben inquadrare il piccolo Ecce 
Homo. Numerose sono le somiglianze con un altro pezzo di analogo sogget-
to presente sul territorio salentino, oggi al museo diocesano di Lecce, cioè il 
busto della Parrocchiale di San Cesario27, con il quale l’esemplare a figura in-
tera condivide non solo il pattern decorativo dell’estofado, ma anche modalità 
esecutive, scultoree e pittoriche. Simile la resa anatomica del torace, che l’e-
semplare musealizzato ripropone nella medesima contrazione, vicino il ductus 
pittorico steso su una preparazione gessosa a grana sottile visibile in entrambi 
i simulacri, ma analizzata solo nel caso di Nardò28.

Al busto leccese si deve in ogni caso riconoscere una vicinanza certa con i 
modi della scultura napoletana dei primi decenni del XVII secolo, a cui anche 
il nostro va certamente ascritto. Tuttavia, l’osservazione privilegiata del simu-
lacro di Nardò ci conduce anche sulle tracce di un altro scultore attivo negli 
stessi anni, Antonio Gallo, autore – secondo Leone de Castris29 – non solo del 
San Cristoforo di san Michele Arcangelo ad Aritzo, un tempo firmato e data-
to 160630, ma anche – tra gli altri – di un piccolo busto di Ecce Homo della 
Matrice di Nocara31. Il confronto tra le due piccole sculture mette in evidenza 
punti di contatto ancora più stringenti che con l’altro di San Cesario. I due vol-
ti, caratterizzati da uno sguardo di languido dolore e dalle labbra semiaperte, 
che mettono in mostra denti e lingua, ripropongono gli stessi tratti caratteriz-
zanti sia l’intaglio sia i dettagli naturalistici della policromia. Analoghi il reti-
colo venoso e la tensione dei muscoli delle braccia, così come la resa anatomica 

26 Cfr. Staffiero 2007a, pp. 153-176.
27 Cfr. Tritto, in Casciaro, Cassiano 2007, pp. 182-183 con la bibl. precedente; Leone de 

Castris 2007, pp. 38 e 47 nota 87; Leone de Castris 2009, p. 164; Di Palo 2023, p. 73 con attri-
buzione ad Aniello Stellato.

28 Cfr. qui Di Fusco et al.
29 Leone de Castris 2009, pp. 58, 163-166; Leone de Castris 2021, pp. 23 (fig. 25), 60, 66-69, 

in particolare nota 76, p. 73. A Gallo sono accostati anche alcuni dei busti in san Francesco a 
Manduria. Cfr. Leone de Castris 2007, pp. 172-179, dove viene sottolineata in primis una somi-
glianza di san Biagio Martire e san Giustino con il san Cristoforo firmato e datato 1606. Cfr. 
Scano Naitza 2001, pp. 187-189, scheda n. 55.

30 Leone de Castris 2021, pp. 62, 67, in particolare nota 75 p.73 con bibliografia precedente. 
I punti di contatto son certamente visibili anche con il San Cristoforo, nonostante le dimensioni 
colossali (cm 200 ca), e le sue pessime condizioni di conservazione.

31 Cfr. nota 7 e anche Di Palo F. 2023, in particolare pp. 67-69.
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del torace e l’estro moderato delle pieghe dei tessuti che in parte li ricoprono 
nella ricchezza dell’estofado. Per tali ragioni, allo scultore dell’Ecce Homo di 
Nocara potrebbe essere ascritto anche l’Ecce Homo delle Clarisse di Nardò.

3. Napoli, Spagna, Terra d’Otranto: viaggi di artisti o di opere? L’Ecce 
Homo delle Benedettine di Lecce

Nel 1552 nasce a Gallipoli Vespasiano Genuino32, protagonista indiscusso 
della produzione scultorea in legno tra la fine del ‘500 e il 1637, anno della sua 
morte. Le sue opere, distribuite sul territorio salentino, tarantino e in Terra 
di Bari, sono ancora oggi numerose, superstiti di una produzione che dovette 
essere talmente vasta da apparire quasi seriale, sebbene di elevata qualità. I 
suoi simulacri, legati principalmente al tema della Passione di Cristo – basti 
ricordare il Cristo alla Colonna del Carmine a Lecce (1618), il Crocifisso spi-
rante leccese già in san Francesco della Scarpa, il Crocifisso, l’Ecce Homo e il 
Flagellato nella Matrice a Gagliano del Capo – andavano incontro alle esigen-
ze devozionali post tridentine, rispondendo alla richiesta di conventi e chiese 
francescane, che si rivolgevano in primis a lui perché fratello terziario dell’or-
dine. Il suo linguaggio figurativo e la raffinata tecnica esecutiva ci restituisco-
no l’immagine di uno scultore la cui formazione sarebbe riduttivo limitare al 
territorio salentino. A viaggiare non si sa chi o cosa fosse: se mai giunsero nel 
porto di Gallipoli taccuini di disegni con la riproduzione di opere napoletane; 
o se mai Vespasiano, cavese di origine, discendente di una famiglia di legna-
ioli, non abbia voluto visitare l’originaria Campania e non abbia visto chi, tra 
scultori e pittori, era attivo nello stesso giro d’anni.

Ciò che sappiano è che la famiglia Genuino, a partire da Vespasiano, mise 
in piedi una bottega particolarmente prolifica, nella quale lavorarono il figlio 
Giovan Bernardino, poi architetto della Cattedrale gallipolina, i suoi fratelli e 
il nipote Giuseppe, ultimo scultore della famiglia morto nel 166733. Alla sua 
morte, chi si impose in questi territori, nessuno lo sa con certezza, perché alla 
sua produzione di soggetti cristologici, si affiancava quella di statue e busti 
reliquiario, proveniente direttamente da Napoli.

Gallipoli con il suo porto era un luogo di arrivi e partenze: non solo giun-
gevano merci, ma opere d’arte, libri, legname e soprattutto gente proveniente 
dalle altre province del Viceregno o dalla più lontana Spagna. Era un luogo in 
cui la presenza spagnola era particolarmente influente, soprattutto nel clero, 

32 Sulle sue vicende biografiche cfr. De Santis 2014, pp. 9-28 e più in generale Casciaro 2014.
33 Ivi, p. 24.
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poiché agli alti prelati di nomina pontificia si erano alternati dopo il Concilio 
di Trento e fino al 1700 quelli di nomina regia, spagnoli34.

In questo discorso di arrivi, partenze e presenze straniere, si dovrebbero 
inserire anche le vicende dell’Ecce Homo delle Benedettine di Lecce (fig. 8), 
un’opera forse destinata alla devozione privata, che non solo racconta la storia 
della sua committente, ma anche, inaspettatamente, di uno scultore spagnolo, 
il cui nome è riemerso durante il restauro35.

Il busto è una scultura lignea a tutto tondo alta poco più di metro, che im-
mortala l’episodio della vita di Gesù in cui piagato, ferito e sanguinante, viene 
presentato da Pilato alla folla. Il volto, incoronato con un doppio tralcio pieno 
di spine, e incorniciato in una folta chioma ben delineata e finemente scolpi-
ta, è particolarmente espressivo: gli occhi, aperti, si mostrano imploranti; la 
fronte è leggermente aggrottata; le labbra sono dischiuse a mostrare lingua e 
denti (fig. 7).

Il manto rosso mostra un fitto motivo a estofado nel quale elementi stiliz-
zati e fitomorfi si alternano a più semplici cornici geometriche (fig. 6). La base, 
anch’essa decorata sui lati a estofado, è completamente rivestita con foglia 
oro sul fronte, sul quale tra una sequenza di piccole colonne si distribuisce la 
scritta ECCE HOMO. Sul retro, in foglia argento, si legge D·FRĀCESCA· 
PALMIERA·ABB. / 1674.

Fin qui il “visibile”. Della statua, solo segnalata in una guida breve del 
Museo annesso al monastero36, fino ad oggi non si conosceva nulla, se non 
l’evidente legame con Francesca Palmieri, badessa nel 1674: la presenza della 
donna all’interno delle mura religiose è attestata nei documenti a partire dal 
161337, prima come bambina educanda, infine come badessa. Ebbe un ruolo 
influente all’interno del monastero, anche in virtù dei lasciti paterni eroga-
ti in favore della congregazione38, che volle evidentemente suggellare con la 
commissione di un oggetto di valore. A chi si fosse rivolta per l’esecuzione del 
Cristo è rimasto un mistero per molti secoli, fino a quando la tac eseguita in 
occasione del restauro non ha rivelato l’“invisibile agli occhi”. Le immagini, 

34 Nel Regno di Napoli le nomine vescovili spettavano al sovrano di Spagna, che alternava 
un prelato regnicolo a due di nazionalità spagnola. La scelta garantiva un maggior controllo 
sociale sui territori demaniali, non potendo utilizzare l’Inquisizione di Stato contro eresia e 
malcostume.

35 Cfr. qui Cerfeda.
36 Museo di Arte Sacra “Ora et Labora”. Guida Breve (2017).
37 De Meo 2009, pp. 51, 52 e 118; Lecce, Archivio della Curia Arcivescovile (d’ora in poi 

ACALE), Fondo ordini religiosi, Busta VIII, 1589-1679; Lecce, Archivio di Stato (d’ora in poi 
ASLE); Notaio De Luca L.A., 46/13, 1615, 18 settembre 1615, ff. 75v-77v). Fu Badessa in San 
Giovanni dal 1653 al 1656; dal 1672 al 1675.

38 Lecce, ASLE, Notaio Conte G., 46/43, 1664, ff. 188r-196r; Foscarini 1903, pp. 228-229. 
Francesca riceve una dote cospicua dal padre Mario, barone dei Casali Martignano e Merine, 
che già nel 1613 le aveva destinato 110 ducati annui.
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oltre a dare informazioni di carattere tecnico sulla scultura, ottenuta da un 
unico massello, ad eccezione del pollice sinistro e della calotta cranica, han-
no rivelato la presenza di una piccola cavità, il cui foro d’accesso era visibile 
dietro la nuca, nascosto però tra le ciocche di capelli. All’interno un oggetto 
metallico piatto e tondeggiante39 era avvolto in un fagotto cartaceo, insieme ad 
un altro foglietto ben ripiegato sul quale è scritto: Mřo [sic] Diego Viglialovos 
alias Deló / Die fecit hoc opus; Ecce homo.

Che si tratti di un inserimento coevo alla scultura lo si evince dalla tipologia 
di carta e di oggetto metallico ritrovato, ma soprattutto dal tipo di testo a stam-
pa all’interno del quale erano riposti entrambi. L’impaginato, il tipo di carattere 
usato e i contenuti ci riportano ad uno dei testi di interpretazione biblica in ita-
liano che dopo la metà del Seicento erano in uso nelle comunità religiose.

Chi sia, invece, Diego Viglialovos nessuno ancora lo sa. Di lui al momen-
to non è emersa alcuna notizia, se non una possibile vicinanza con un altro 
scultore attivo negli stessi anni a Gallipoli, autore del Cristo morto40 (1681) 
del Cappellone del Santo Sepolcro in san Francesco d’Assisi, che firma la sua 
scultura lignea sotto al cuscino, solo con le iniziali abbreviate del suo nome. 
La firma D.° Vill.Os/ Fe, fino ad ora sciolta in Diego Villeros, era stata tra-
scritta per la prima volta da Perrone41 e sciolta ipoteticamente da Pindinelli nel 
200542. Nessuna occorrenza è però emersa finora su questo scultore, che non 
compare nei documenti della città di Gallipoli o altrove, e il cui cognome, Vil-
leros appunto, non trova nemmeno immediata corrispondenza o somiglianza 
con quelli spagnoli diffusi nel XVII secolo.

Che si possa trattare dello stesso scultore, tal Diego Viglialovos, che ha 
eseguito e firmato l’Ecce Homo di Lecce, lo suggeriscono le somiglianze ese-
cutive e stilistiche riconducibili per entrambi i simulacri ad una stessa mano: 
si osservino i dettagli dei capelli, raccolti in entrambi in ciocche ben definite e 
avvolte in piccole spirali alle punte; il grafismo evidente nella resa della barba; 
i tratti somatici e i profili dei volti; le mani definite in ogni dita, ma comunque 
spigolose nelle pieghe; il torace che si stringe all’altezza dei fianchi, rigonfian-
dosi attorno all’ombelico; infine entrambi i perizomi, organizzati in pieghe 
parallele43. Molto simile il modo di scolpire e di non rifinire le parti non in 
vista: nel Cristo morto sono evidenti i segni paralleli dello scalpello dietro alla 

39 L’oggetto di forma tondeggiante è fuso in piombo e presenta tracce di una doppia battitura 
con lettere e simboli quasi illeggibili. Non stupisce il fatto che tale oggetto – moneta o sigillo 
– accompagni la firma dell’autore, poiché accadeva spesso che anch’egli corredasse la propria 
opera con un suo personale ex voto.

40 P. Bonaventura da Lama 1714, ed. cons. De Santis 2002, II, p. 122; Casciaro 2007, pp. 
56-57 con riferimento anche ad altre sculture affini, e scheda n. 30 pp. 222-223.

41 Perrone 1981, vol. II, pp. 36-37. Le origini spagnole dello scultore venivano proposte dal 
Perrone, che ne trascriveva l’iscrizione senza scioglierla.

42 Pindinelli 2005, pp. 123, 136.
43 Cfr. Casciaro, in Casciaro, Cassiano 2007, p. 223; Pindinelli 2005, pp. 133-134.
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gamba piegata, nel piccolo Ecce Homo, invece, sui palmi delle mani e dietro 
le braccia incrociate. Altro elemento che mette in relazione le due sculture è il 
linguaggio figurativo di riferimento, ancorato in entrambi a modelli composti 
e devoti, ma con una gestualità ed espressività accentuata, rispetto non solo 
a quanto nella vicina Napoli si scolpiva negli stessi decenni, ma anche in con-
fronto alla nota produzione locale.

La presenza dello spagnolo Diego Viglialovos, a cui va attribuita probabil-
mente anche l’opera gallipolina, riapre ancora una volta la strada ad una serie 
di riflessioni sui rapporti che il Salento, estremo lembo orientale delle province 
del Viceregno, ebbe con la Spagna.

Se fossimo in grado di scartare con certezza l’ipotesi che Viglialovos si fosse 
definitivamente stabilito in territorio locale – dato che non è ancora emerso 
dalle ricerche d’archivio fin qui condotte44 – l’unica ragione della presenza di 
queste opere a Lecce e a Gallipoli sarebbe quella dell’arrivo delle opere dal-
la lontana Spagna, commissionate e giunte nell’attivo porto ionico. Potrebbe 
darci ragione di ciò non solo la nazionalità del committente della cappella del 
Santo Sepolcro di Gallipoli, Don Giuseppe de la Cueva, ma anche l’utilizzo – 
per la statua dell’Ecce Homo leccese – di un legno come l’olmo45, la cui distri-
buzione territoriale lo ancora a zone con una maggiore altitudine, rendendolo 
per il Salento, materiale d’importazione.

A Gallipoli – come già detto – a partire dagli anni Settanta del Seicento, 
si poteva dire conclusa l’esperienza della bottega dei Genuino ed è possibile 
pensare che nel 1681 – data che segna i lavori al Cappellone gallipolino – 
mancasse sul territorio una figura di scultore di spicco, che giustificherebbe la 
necessità di rivolgere la committenza altrove.

Le considerazioni qui espresse, che porterebbero a credere nell’arrivo del-
le statue dalla Spagna, trovano però un ragionevole intoppo sia nell’analisi 
stilistica del motivo a estofado del manto di Cristo – meno raffinato nella 
scelta dei decori e nella resa tecnica di esempi napoletani e spagnoli – sia 
nell’involucro cartaceo che custodiva l’oggetto in piombo e il cartiglio con 
il nome dell’autore. Il foglio di carta – come già detto – è scritto in italiano, 
con annotazioni a margine in latino. Se la statua fosse arrivata dalla Spagna, 
quale necessità ci sarebbe stata di nascondere le informazioni venute fuori 
durante il restauro, all’interno di una pagina di un testo in italiano, in un 

44 Le ricerche presso l’Archivio diocesano di Lecce non hanno dato risultanze, cercando nel-
la duplice occorrenza di Viglialovos e del suo alias Delò. Eppure i Viglialovos erano a Lecce nel 
1639, quando un certo Carlo risulta milite del Real Castello di Lecce, dopo il padre Giovanni. 
Cfr. Cosi 1989, p. 59; con riferimento ad ACALE, Notaio Brunetti D.M., anno 1639, f. 148.

45 Cfr. qui Stella, Fiorentino; tale specie legnosa generalmente non veniva adoperata nella 
statuaria, per la quale si faceva ricorso più frequentemente al tiglio, al pero, al ciliegio, all’acero. 
L’olmo era destinato perlopiù agli arredi domestici, per porte e finestre. Cfr. Fidanza 2013, pp. 
187-203.
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momento successivo all’arrivo a Lecce? Perché non firmare allora diretta-
mente la statua?

Si ritorna in questo modo a pensare che lo spagnolo Diego Viglialovos fosse 
già sul territorio salentino tra il 1674 e 1681, anni d’esecuzione di tutte e due 
le opere segnalate, nella speranza che le ricerche d’archivio possano sciogliere 
tutte le ipotesi qui formulate.

Non bisogna dimenticare comunque che da diversi decenni e per tutto il 
’600 e oltre, il viaggio più frequente di opere e artisti era anche verso la Spa-
gna, quando al collezionismo dei viceré si affiancò un fenomeno più genera-
lizzato e casse cariche di statue in legno venivano riempite per essere destinate 
ai palazzi nobili spagnoli. Le sculture venivano acquistate nelle botteghe na-
poletane: non c’era più la necessità di un contratto vero e proprio, ma solo 
quella di avere in bottega statue già pronte dei soggetti iconografici più ri-
chiesti: immagini del Bambin Gesù, ma anche di Cristo in croce e Santi legati 
alla devozione dell’acquirente46. Tra gli autori più richiesti ricordiamo Michele 
Perrone, Nicola Fumo e l’altro grande protagonista della scultura in legno di 
primo Settecento Giacomo Colombo.

4. La fabbrica dei capolavori: una verifica per Giacomo Colombo

La terza scultura che qui si presenta è un Sant’Onofrio di formato “terzi-
no” riscoperto di recente nel monastero benedettino femminile di san Giovan-
ni Evangelista a Lecce e attribuito a Giacomo Colombo (fig. 11)47. Purtroppo 
nessun documento tra quelli consultati nei libri di Introitus et Exitus del Mo-
nastero ci aiuta a risalire alla provenienza della piccola statua, che potrebbe 
esser qui confluita da un’altra sede, forse da un cenobio maschile. Il santo, egi-
ziano, vissuto nel V secolo, al pari di san Paolo Eremita, santa Maria Egiziaca, 
san Macario rappresenta l’ideale della vita anacoretica. Nella sua iconografia 
canonica è coperto solo dai suoi capelli, a volte anche da una cintura di foglie, 
che in questo caso era costituita da un rametto intrecciato e foglie di carta 
(fig. 9), eseguiti tardivamente, forse a imitazione di quelli originali, e che non 
si è ritenuto opportuno ricollocare.

La scultura appartiene ad un cospicuo numero di opere in legno che tra fine 
Seicento e primo Settecento giunsero da Napoli alla Terra d’Otranto. Ad oltre 
mezzo secolo dal saggio sulle Sculture di Nicola Fumo nel Salento di Gennaro 

46 Alonso Moral 2007, pp. 76-77.
47 La scultura è alta 59 cm e confluirà nel costituendo Museo Ora et Labora del monastero 

di san Giovanni Evangelista a Lecce. È stato segnalato con l’attribuzione a Giacomo Colombo 
in: Casciaro 2020, pp. 457-461. 
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Borrelli48, la ricerca sulla grande statuaria barocca napoletana in Puglia deve 
ancora completare la sua ricognizione territoriale. Tra le scoperte recenti, a 
Minervino di Lecce è riemersa una statua riferibile a Vincenzo Ardia49 e nella 
sua frazione di Cocumola un magnifico busto attribuito allo stesso Nicola 
Fumo50. I tre nomi citati, a cui si deve aggiungere quello di Gaetano Pata-
lano, presente con le sue opere a Lecce, costituiscono la rappresentanza più 
prestigiosa nel Salento dell’arte napoletana dell’intaglio del legno al culmine 
dell’età barocca. Poter ancora trovare inediti di così grande importanza signi-
fica constatare l’incompletezza dell’opera di ricognizione finora condotta sul 
territorio. Nel riavviare l’indagine, occorre accompagnarla con un’adeguata 
campagna fotografica e una acquisizione di dati tecnici che solo possono pro-
venire da interventi conservativi.

Il restauro condotto sul Sant’Onofrio, oltre a riportare in luce la policro-
mia originale, ha permesso di leggere alcuni aspetti tecnici che lo mettono in 
relazione con altre opere di Colombo. L’attribuzione al celebre scultore vene-
to-napoletano è avvenuta per via stilistica, soprattutto attraverso il confronto 
con il gruppo di statue conservato a Lagonegro, per le quali si rimanda ai re-
centi studi di Elisa Acanfora51. Alle tre sculture già ascritte a Colombo, ossia il 
Crocifisso del 169752, l’Ecce Homo del 170653 e il non datato San Sebastiano54, 
la studiosa aggiunge convincentemente un Cristo morto che si lega alle stesse 
circostanza storiche e di committenza ed è stilisticamente vicino alle altre55. A 
fronte di questo nutrito e monumentale gruppo, segno di una presenza impor-
tante e ricorrente delle sculture di Colombo in quel territorio, il Sant’Onofrio 
è la sola scultura a lui attribuita presente a Lecce. Le sue uniche ulteriori tracce 
nel Salento sono il manichino vestito dell’Annunciata di Sanarica56, e un San 
Leonardo a Manduria57. Per trovare altre opere di Colombo in Puglia occorre 
risalire la penisola fino ad Ostuni e proseguire verso nord fino al foggiano, 
dove la sua presenza si infittisce58.

48 Borrelli G. 1971. 
49 Casciaro 2020, pp. 455-456. Nel contributo, la statua della Madonna del Rosario di Miner-

vino viene attribuita a Vincenzo Aiala per analogia con un’opera firmata conservata a Cosenza. 
Accogliendo un suggerimento orale di Gian Giotto Borrelli e Arturo Serra Gómez, la firma cosen-
tina, alquanto consunta, in realtà può essere plausibilmente sciolta come Vincenzo Ardia, ripor-
tando ad un nome noto e prestigioso, al quale peraltro rimanda anche lo stile di entrambe le opere. 

50 Casciaro 2023, pp. 209-211, figg. 1, 3.
51 Acanfora 2022, p. 351. 
52 Acanfora 2009, p. 27. 
53 Grelle Iusco 1980, p. 11; Acanfora 2022. 
54 L’attribuzione convincente del San Sebastiano è in: Gaeta 2006, pp. 148-150. 
55 Acanfora 2022, pp. 152-153. 
56 Poso 2001, pp. 132-135.
57 Gaeta 2007, pp. 207-209. 
58 Per la bibliografia recente sullo scultore e una cronologia delle sue opere pugliesi e lucane 

rimando a: Casciaro 2020, p. 462, nota 9; Acanfora 2022, p. 254, note 2-6. 
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Giacomo Colombo, nato ad Este tra 1662 e 1663 e documentato stabilmen-
te nella capitale vicereale dal 167859, fu uno dei protagonisti del tardobarocco 
napoletano, e non solo nel campo della statuaria lignea. Sappiamo per certo 
che era anche pittore, iscritto nel 1689 a Napoli alla confraternita di Sant’An-
na e San Luca, e si conoscono i suoi stretti rapporti con Francesco Solimena, 
quasi un sodalizio, così come è stata evidenziata la sua sintonia con Giacomo 
Del Po. È dunque più che probabile che fosse egli stesso l’esecutore della veste 
pittorica delle sue sculture. 

Un’analisi, non solo visiva, delle policromie nelle opere certe di Colombo 
costituirebbe un utile strumento di lettura della sua produzione, permettendo 
anche di districarsi tra le opere effettivamente uscite dalla sua bottega e quelle 
della vasta platea dei suoi seguaci e imitatori. Acanfora osserva, a proposito del 
già citato Cristo morto, «una qualità magnifica sia nell’intaglio sia nei raffinati 
passaggi coloristici, che contribuiscono alla resa naturalistica del nudo piaga-
to»60, ma purtroppo mancano dati diagnostici relativi ai pur pregevoli restauri 
effettuati sul gruppo delle sculture di Lagonegro61. La policromia del Sant’O-
nofrio, riemersa dalla recente pulitura (fig. 10), si avvicina a quella delle statue 
lucane del Colombo, pur nella notevole differenza di scala: l’incarnato è chiaro, 
tutt’altro che uniforme: mostra tonalità più rosate nei passaggi anatomici in cui 
la pelle è più rilassata e si mostra più olivastro dove la pelle è più tesa. 

Il Sant’Onofrio è molto più piccolo delle sculture a grandezza naturale di 
Lagonegro, ma rispetta le stesse proporzioni delle statue lucane e si presta so-
prattutto al confronto con il San Sebastiano62. Si ritrova in entrambi una piena 
padronanza della resa anatomica e del movimento, che fanno pensare a studi 
di nudo dal vero. Nel grande come nel piccolo formato si rileva la sostanziale 
identità nel trattamento della muscolatura, con i medesimi risalti nei polpacci, 
nelle ginocchia, nelle braccia. Anche i volti mostrano la stessa struttura, lo 
scarso aggetto degli zigomi e il grande spazio dato alle orbite oculari, enfatiz-
zate dalle sopracciglia rialzate e dal forte risalto dei muscoli corrugatori della 
fronte. A sottolineare il pathos barocco si aggiunge il volgersi verso l’alto con 
la bocca dischiusa, in una chiara accentuazione espressiva (fig. 10). 

A queste già suggestive analogie compositive e cromatiche, si possono ora 
accostare alcuni dati tecnici emersi attraverso l’osservazione ravvicinata e la 
tomografia assiale computerizzata. Lo scultore dimostra una grande attenzio-
ne nella tecnica delle commettiture63 (fig. 12). Nonostante il formato ridotto, 

59 Borrelli G. 1982, p. 200. 
60 Acanfora 2022, p. 354. 
61 I restauri del San Sebastiano e del Crocifisso di Lagonegro sono stati effettuati da Anna-

maria Leone della SABAP della Basilicata. 
62 Per le foto di quest’ultimo si rimanda a: Borrelli G.G. 2005, fig. 40; Acanfora 2009, tav. 

72 e quarta di copertina; Casciaro 2020, fig. 7; Acanfora 2022, fig. 230. 
63 Sul tema delle commettiture nella statuaria barocca meridionale in legno cfr. Acanfora 2017. 
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l’opera è composta da non meno di sette tasselli di legno di tiglio fatti comba-
ciare senza uso di chiodi, assecondando in parallelo la venatura del legno, o 
incastrati a spigolo. Il rispetto dell’andamento delle fibre è tale che l’assemblag-
gio rimane pressoché invisibile perfino nella TAC64, e a malapena individuabile 
in superficie, dove appaiono (solo se osservate da vicino e con una lente) alcune 
fenditure della stesura cromatica. Lo stesso tipo di assemblaggi, sempre visibili 
dalle fenditure del colore, si trova proprio nelle sculture di Lagonegro, oggi 
esposte nella Galleria Nazionale di Palazzo Lanfranchi a Matera. 

5. I restauri

5.1. Il restauro dell’Ecce Homo delle Clarisse di Nardò

La scultura non presentava ridipinture diffuse, tuttavia si osservavano spes-
se pennellate imitanti gocce di sangue su una superficie pittorica alterata dai 
toni bruno-nerastri, con evidenti accumuli e depositi di sporco di varia natu-
ra; un ritocco pittorico era posto in corrispondenza della lacuna sul ginoc-
chio destro; grossolane stuccature ad olio risarcivano le perdite di modellato 
scultoreo, soprattutto sui motivi angolari della base, causate da attacco di 
insetti xilofagi; le dita della mano destra, di cui questa era mutila, erano state 
grossolanamente realizzate in terracotta; il piede destro era mutilo dell’alluce; 
diffuse cadute di policromia lasciavano intravedere la preparazione gessosa 
sottostante (fig. 1).

La TAC evidenziava un blocco unico, oltre la base. 
L’analisi xilotomica ha identificato il ciliegio quale specie legnosa (fig. 15)65. 
Per le analisi microscopiche e spettroscopiche sono stati scelti due punti 

di prelievo: sull’avambraccio destro (campione EH5) e sulla goccia di sangue 
sulla spalla sinistra (campione EH6) (fig. 13).

La sequenza stratigrafica di EH5 mostrava cinque strati compreso il legno, 
su cui erano stese la preparazione gessosa, una vernice color bruno e l’incarna-
to, sopra cui vi era una vernice oleo-resinosa. 

L’identificazione dello strato più superficiale ha permesso di sperimenta-
re una pulitura con metodo enzimatico. La scelta del prodotto da testare è 
ricaduta sul Nasier pittorico P02, brevettato da Brenta SRL idoneo, come in 
questo caso, alla rimozione di patine organiche dalle superfici pittoriche. È un 
detergente ecocompatibile, sotto forma di gel acquoso, con pH tra 6,5 e 7,5, 

64 Le commettiture (fig. 12), dalla tonalità più scura, si notano alle estremità sinistra e de-
stra. Si osservi la perfetta adesione al corpo della statua.

65 Per le analisi xilotomiche e le indagini diagnostiche eseguite sulle tre statue oggetto di 
restauro, cfr. qui Stella, Fiorentino e Di Fusco et al.
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a base di enzimi lipasi stabilizzati, che agiscono selettivamente solo verso la 
sostanza che si vuole rimuovere, senza aggredire e danneggiare la superficie 
sottostante. Se gli enzimi in polvere, per natura termolabili e sensibili a parti-
colari elementi inibitori, richiedono complesse procedure di preparazione ed in 
particolari condizioni, per conservarne inalterata l’efficacia, questo brevetto, 
invece, in quanto pronto all’uso, garantisce al restauratore risparmio di tem-
po legato alla preparazione, abbatte il rischio di irritazioni e sensibilizzazioni 
(come potrebbe avvenire durante la miscelazione degli enzimi in polvere); si 
utilizza senza preliminare rilevazione del pH e della temperatura delle super-
fici da trattare. Dopo aver pre-consolidato la preparazione gessosa decoesa, il 
prodotto è stato steso su un’interfaccia di carta giapponese sulla superficie da 
trattare, ad una temperatura ambientale tra i 15 e i 25 °C, senza uso di pel-
licola trasparente per prevenirne l’essiccamento. Sono stati effettuati test con 
tempi di applicazione progressivi dai 5 ai 15 minuti, senza produrre azione 
catalitica; invece, con una permanenza del prodotto per 30 minuti, si è potuto 
rimuovere la patina deteriorata con tampone di cotone idrofilo imbevuto di 
acqua deionizzata, dimostrandosi efficace nella rimozione della vernice ole-
o-resinosa, restituendo la corretta lettura della coloritura originale di estofado 
e incarnato; la policromia di quest’ultimo sul recto era ben conservata, con 
poche abrasioni ed esigue cadute di colore, mentre sul verso era significativa-
mente abrasa (fig. 2).

Le analisi μATR-FTIR hanno identificato la spessa goccia di sangue di 
EH6 come resina naturale (colofonia), sotto cui un saggio di pulitura ha rivela-
to il rivolo di sangue originale finemente dipinto; la prima, pertanto posticcia, 
è stata asportata unitamente alle altre presenti.

Sono poi state eliminate le dita posticce in terracotta, permettendo di osser-
vare lo stato fortemente degradato e sfaldato del supporto ligneo sottostante; 
piccole porzioni di pollice e indice si erano conservate solo grazie allo spessore 
della preparazione gessosa.

Particolarmente impegnativa è stata la rimozione delle grossolane stuccatu-
re ad olio che risarcivano le perdite di modellato scultoreo dei quattro motivi 
angolari; il supporto ligneo recuperato appariva disgregato a causa dell’attac-
co xilofago, rendendo necessaria, dopo il consolidamento, l’applicazione di 
resina bi-componente Balsite (Cts), tonalizzata e lasciata sotto livello; stesso 
principio è stato utilizzato sulle altre porzioni del supporto ammalorate, come 
la mano destra.

Il ritocco pittorico è stato eseguito con tecnica a rigatino con colori a ver-
nice per restauro (Maimeri); al termine applicata vernice Mat (Lukas) sugli 
incarnati e Retoucher Surfin (L&B) sulle dorature, nebulizzate (figg. 3-4).
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5.2. Il restauro dell’Ecce Homo delle Benedettine di Lecce

La scultura presentava una pesante ridipintura di tipo sintetico e diffuse 
sgocciolature di cera di candele (fig. 5). La base non aveva subito manomissio-
ni sui quattro lati; il piano d’appoggio invece presentava una ridipintura sin-
tetica di colore nero, dalle cui lacune si notavano tracce dello strato pittorico 
sottostante.

La TAC ha evidenziato un blocco unico, ad eccezione della base e della 
calotta cranica, in corrispondenza della corona di spine. Si osservava inoltre 
un fagotto celato nella cavità, alla cui estrazione si è provveduto con inda-
gine endoscopica e pinze chirurgiche, attraverso una via d’accesso presente 
nell’intaglio della capigliatura posteriore66. L’analisi xilotomica ha individuato 
l’olmo come specie legnosa.

Per le analisi microscopiche e spettroscopiche sono stati scelti tre punti 
di prelievo: sotto l’avambraccio sinistro (campione EH11), sull’omero destro 
(campione EH12), sul perizoma (campione EH13). 

La stratigrafia di EH11 restituiva tre livelli: una resina/vernice oleo-resino-
sa in superficie, sotto cui lo strato pittorico intermedio, di colore bianco-gri-
giastro, era separato da quello inferiore, di colore bianco rosato, da un sotti-
lissimo strato di vernice incolore: il primo costituiva la ridipintura e il secondo 
il colore originale. 

La sequenza stratigrafica di EH12 mostrava cinque strati: le caratteristiche 
dei primi tre più esterni rimandavano all’esecuzione di gocce di sangue e ca-
pelli; il quarto, presentando caratteristiche riconducibili a quelle dello strato 
intermedio di EH11, è stato identificato, per rimando, come rifacimento; il 
quinto, prossimo al supporto, potrebbe essere un’imprimitura applicata sul 
substrato legnoso; questo campione mancava dello strato pittorico originale. 
L’opera aveva dunque due strati pittorici; dopo la rimozione di quello superfi-
ciale, con etil lattato, è emersa una policromia originale estesamente lacunosa 
(fig. 7). 

EH13 è stato prelevato in corso di restauro poiché, dopo la rimozione del 
primo strato di ridipintura bianca, il perizoma appariva di colore bianco con 
bande verticali irregolari di colore verde e rosso, di scarsa qualità pittorica, 
tale da far nascere dubbi sull’originalità. La stratigrafia mostrava cinque strati: 
quello più superficiale di colore verde posto al di sopra di uno bianco, con cui 
formava la ridipintura; al di sotto, infatti, vi era un altro sottilissimo strato 
di colore bruno-aranciato, che costituiva la velatura del sottostante, di colore 
bianco, applicato sulla preparazione gessosa, su cui era stata eseguita la do-
ratura a guazzo in corrispondenza delle bordure laterali; constatato che fosse 
una ridipintura, lo strato pittorico con le bande è stato rimosso.

66 Cfr. De Santis, pp. 231-235.
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La pulitura del mantello del Cristo dalla vernice rossa ha fatto emergere 
una decorazione ad estofado abrasa in più punti, ma perfettamente leggibile 
(fig. 6).

La rimozione della ridipintura dal piano d’appoggio della base ha rivelato 
una decorazione di colore azzurro, ad estofado (unitamente a bolo armeno 
bruno e sporadiche tracce di argentatura a guazzo) estesamente abrasa a causa 
di danni di origine antropica.

Il supporto ligneo non presentava alcun degrado, né attacco da xilofagi; è 
stato effettuato un trattamento preventivo con antitarlo a base di Permetrina; 
non è stato necessario il consolidamento.

Il ritocco pittorico è stato eseguito con tecnica a rigatino, con colori a ver-
nice per restauro (Maimeri), al termine applicata vernice Mat (Lukas) sugli 
incarnati e Retoucher Surfin (L&B) sulle dorature, nebulizzate (fig. 8).

5.3. Il restauro del Sant’Onofrio delle Benedettine di Lecce

La scultura si presentava, prima del restauro, pesantemente ridipinta e cinta 
sulla vita da rami e foglie realizzate in carta. Il modellato scultoreo risultava in-
tegro; il bastone su cui poggiava il santo era dislocato dall’impugnatura (fig. 9).

La base presentava una decorazione in argento leggermente meccato appli-
cato con tecnica guazzo, con diffuse cadute di preparazione gessosa; al centro 
del lato anteriore due ricci erano mutili all’estremità; il piano di appoggio della 
statua e le quattro specchiature laterali erano rivestiti di tessuto di velluto mar-
rone, decorato con trine e merletti ed un cartiglio centrale realizzati in carta.

La TAC ne evidenziava sette commettiture (fig. 12)67.
L’analisi xilotomica ha individuato nel tiglio la specie legnosa (fig. 15). 
Per le analisi microscopiche e spettroscopiche sono stati scelti due punti di 

prelievo: sul polpaccio destro (campione SO1) e sul gomito sinistro (campione 
SO4) (fig. 13).

La sequenza stratigrafica di SO4 mostrava due strati pittorici intervallati da 
vernice di colore bruno, identificando lo strato superficiale come rifacimento 
e quello sottostante come originale. SO1 individuava invece, oltre il legno, un 
solo strato pittorico di colore rosato (su cui vi era una resina/vernice oleo-resi-
nosa), avente caratteristiche simili a quello superficiale di SO4, caratterizzan-
dolo pertanto come una ridipintura. L’opera aveva dunque un unico strato di 
ridipintura, con relativa vernice, oltre la policromia originale che, dopo la pu-
litura eseguita con etil lattato, si è rivelata di ottima qualità pittorica (fig. 10).

In accordo col Funzionario incaricato dall’A.S., si è deciso di rimuovere ra-
mi e foglie che cingevano la vita del santo, il tessuto in velluto e le decorazioni 

67 Cfr. Casciaro, pp. 235-238.
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in carta dalla base (sotto cui vi era una policromia di colore giallo ocra) in 
quanto certamente posticci. 

Il supporto ligneo, dopo la pulitura, presentava numerosi fori di sfarfalla-
mento, che sono stati risarciti, dopo la disinfestazione antitarlo con Perme-
trina; è stato poi eseguito il consolidamento con resina acrilica Paraloid B72 
diluito in Butile Acetato. Il modellato scultoreo mancante delle volute della 
base è stato reintegrato con resina bi-componente Balsite (Cts). 

Il ritocco pittorico è stato eseguito con tecnica a rigatino con colori a ver-
nice per restauro (Maimeri); al termine è stata applicata vernice Mat (Lukas) 
sugli incarnati e Retoucher Surfin (L&B) sulle dorature, nebulizzate (fig. 11).

6. Indagini diagnostiche eseguite sui campioni prelevati dalle statue lignee 
policrome

6.1. Analisi microscopiche e spettroscopiche

Nell’ambito delle attività di restauro aventi ad oggetto le statue di S. Ono-
frio e dell’Ecce Homo del Monastero delle Benedettine di Lecce, e la statua 
dell’Ecce Homo, all’interno del Monastero delle Clarisse di Nardò, si è reso 
necessario svolgere alcune indagini analitiche al fine di acquisire elementi di 
conoscenza a supporto dello studio storico-artistico e degli interventi con-
servativi. Tali indagini sono state volte ad identificare le stratigrafie pittori-
che, la natura dei materiali costituenti e le tecniche di esecuzione, nonché 
a distinguere le finiture originali da quelle di eventuali rifacimenti in fasi 
successive. 

Dalle diverse statue sono stati prelevati alcuni campioni (tab. 1), sui quali 
sono state effettuate osservazioni attraverso la microscopia ottica e analisi 
attraverso la spettroscopia FTIR.

ID campione Scultura lignea Zona di prelievo

SO1 Sant’Onofrio, 
Benedettine di Lecce

Incarnato, polpaccio destro

SO4 Incarnato, gomito sinistro

EH11
Ecce Homo, Benedettine 
di Lecce

Incarnato, avambraccio sinistro

EH12 Area al limite tra goccia di sangue e capelli, omero destro

EH13 Perizoma

EH5 Ecce Homo,
Clarisse di Nardò

Incarnato, avambraccio destro

EH6 Goccia, spalla sinistra

Tab. 1. Elenco dei campioni prelevati
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Lo studio microscopico è stato eseguito attraverso un microscopio ottico 
Nikon a luce polarizzata (mod. Eclypse 100N LV POL), utilizzando sia luce 
visibile che luce UV, in modalità di riflessione. Esso è stato effettuato su sezio-
ni lucide trasversali dei campioni, ed abbinato ad osservazioni microscopiche 
dei campioni tal quali, ossia dei frammenti così come prelevati dalle statue, 
prima del loro allestimento in sezioni trasversali lucide. Restituzioni fotografi-
che dei campioni al microscopio sono state ottenute con l’uso di una macchina 
fotografica Nikon DS-Ri1. Le osservazioni microscopiche sono state volte ad 
identificare le sequenze stratigrafiche, le caratteristiche di ciascuno strato e 
quelle dei componenti riconoscibili otticamente al loro interno.

La caratterizzazione chimica molecolare è stata effettuata sui campioni 
tal quali e in sezione lucida, per mezzo di un micro-spettrofotometro FTIR 
Lumos II (Bruker) attraverso la modalità di analisi in Riflessione Totale Atte-
nuata (ATR), utilizzando un cristallo ATR in Germanio. Le analisi sono state 
condotte in un intervallo di scansione compreso tra 4000 cm-1 e 650 cm-1, con 
una risoluzione di 4 cm-1 e un numero di scansioni variabile da 64 a 200. Gli 
spettri FTIR così acquisiti sono stati elaborati con il software OPUS (Bruker) 
e la loro interpretazione è stata effettuata attraverso il confronto con le ban-
che dati di riferimento e con la letteratura scientifica. Le analisi in spettro-
scopia FTIR hanno avuto come obiettivo l’individuazione delle principali 
componenti organiche e inorganiche presenti nei campioni. Ove possibile, ad 
essa si è accompagnata la determinazione della distribuzione stratigrafica di 
tali componenti, grazie all’uso del microscopio di cui è dotato lo strumento. 
L’analisi sui singoli strati è stata possibile solo nel caso di alcuni campioni 
tal quali, lì dove questi presentavano superfici libere dei diversi strati. Invece, 
quella su sezione stratigrafica non ha consentito di discriminare la composi-
zione dei diversi strati, per via dei loro spessori esigui rispetto alla risoluzione 
strumentale.

6.2. Statua di Sant’Onofrio, Benedettine di Lecce

Campione SO1
Dalle osservazioni microscopiche in luce visibile il campione risulta costi-

tuito da uno strato di vernice superficiale (strato a), da uno strato pittorico 
(strato b) e dal supporto ligneo (strato c). 

Lo strato pittorico b) appare fine e compatto, con uno spessore variabile 
tra circa 30 e 45 μm. In luce visibile presenta un colore bianco e contiene 
sporadiche particelle di colore rosso, con dimensioni da minute a grossolane, 
comprese tra 2 e 20 μm circa. 

Osservato sotto la luce UV, tutto il campione mostra una fluorescenza di 
colore giallo paglierino che potrebbe essere riconducibile alla vernice, penetra-
ta anche nei primi strati del supporto ligneo.
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Le analisi µATR-FTIR sulla superficie esterna del campione tal quale in-
dividuano picchi a 3400, 2964, 2936, 2861, 1738, 1710, 1314, 1228, 1174, 
1074, 985 cm-1, che rimandano alla presenza di una resina o di una vernice 
oleo-resinosa. Appaiono inoltre una banda a 1402 cm-1 ed una a 1528 cm-1, 
la prima probabilmente ascrivibile alla biacca, la seconda ai carbossilati di 
piombo. 

L’analisi dello strato b) (fig. 14, A) conferma la presenza di biacca come pig-
mento, attraverso le bande caratteristiche a 3543, 1403, 1099, 1049, 838, 782, 
682 cm-1. Non sono rilevabili in maniera univoca i segnali degli alluminosilica-
ti costituenti le terre rosse, che potrebbero essere coperti da quelli della biacca, 
presente in quantità più elevate. Risultano infatti picchi a 1169 e a 1033 cm-1, 
i quali potrebbero essere ascrivibili ad entrambi questi pigmenti; tuttavia, è 
mancante la banda caratteristica delle terre rosse a 908 cm-1. Non si esclude 
anche la presenza di cinabro quale pigmento rosso, i cui picchi caratteristici si 
collocano ai numeri d’onda di 336 cm-1 e 278 cm-1, che sono fuori dal campo 
di rilevabilità dello strumento utilizzato.

Si osservano inoltre deboli bande infrarosse a 2962, 2938, 2858 e 1736 
cm-1, riconducibili ad un mezzo lipidico, che probabilmente rimanda ad un 
legante ad olio. Infine, si evidenzia un intenso picco a 1523 cm-1, attribuibile 
ai carbossilati di piombo. Tali composti potrebbero essersi formati dall’inte-
razione tra il pigmento a base di biacca ed il mezzo legante costituito da olio 
siccativo. 

Campione SO4
L’osservazione microscopica ha individuato una sequenza stratigrafica di tre 

strati (fig. 13, A). Lo strato superficiale a) è bianco e con spessore variabile da 
circa 25 a 55 μm. Si presenta fine e compatto, pigmentato da diffuse particelle 
rosse, alcune delle quali con dimensioni grossolane, ossia fino a circa 20 μm.

Lo strato b) è sottile, con spessore da circa 8 a 15 μm, ed è una vernice 
di colore bruno. Al di sotto di esso, si osserva infine uno strato c), anch’es-
so di colore bianco come lo strato a), da cui si differenzia per il maggiore 
spessore, compreso tra 60 e 85 μm, e per una matrice costituita da cristalli 
semitrasparenti, a spigoli vivi e con una granulometria grossolana, fino a 
circa 30 μm. Nella parte superiore, e per uno spessore variabile da circa 60 
μm a poco più di una decina di micrometri, tale strato presenta un colore 
giallo paglierino, che potrebbe essere dovuto alla presenza di finissime par-
ticelle rosso-arancio (dimensioni massime di 2-3 μm), che sembrano essere 
assenti nella parte inferiore dello strato. Questa colorazione potrebbe anche 
derivare da impregnazione da parte di un componente organico volutamente 
applicato. Quest’ultimo potrebbe essere la vernice che costituisce lo strato b), 
della quale richiama la tonalità di colore. Tale ipotesi è supportata dal fatto 
che non è visibile alcun elemento di separazione tra i due livelli osservati 
all’interno dello stesso strato.
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La presenza dei due strati pittorici a) e c), aventi stesso colore bianco, ma 
caratteristiche microscopiche differenti, e quella dello strato di vernice inter-
vallato tra di essi, suggeriscono che lo strato a) possa essere un rifacimento. 
Inoltre, le caratteristiche di quest’ultimo appaiono del tutto simili a quelle 
dell’unico strato pittorico, che si ritrova a diretto contatto con il substrato li-
gneo, osservate nel camp. SO1. Sulla base di queste risultanze, si può pertanto 
ragionevolmente affermare che anche la finitura presente nel campione SO1 è 
un rifacimento, mentre risulta mancante quella originale.

Le analisi µATR-FTIR rilevano la presenza di una resina, con picchi carat-
teristici a 3400, 2932, 2865, 1716, 1266, 1169, 1119, 1072, 989 cm-1, di biacca 
attraverso bande a 3554, 1406, 825, 686 cm-1 e di alluminosilicati correlabili 
alla terra rossa, con picchi a 1622, 1058, 933, 778 cm-1. Non si esclude anche 
la presenza di cinabro, le cui bande infrarosse ricadono fuori dal campo di 
rilevabilità dello strumento utilizzato.

Analogamente a quanto rilevato nel campione SO1, è presente una compo-
nente lipidica, con segnali a 2926, 2858, 1737 cm-1, e una banda a 1536 cm-1, 
probabilmente ascrivibile a carbossilati di piombo.

Le analisi µATR-FTIR su sezione stratigrafica lucida non hanno consenti-
to di individuare la distribuzione stratigrafica dei componenti all’interno del 
campione, a causa del ridotto spessore degli strati in sezione rispetto alla riso-
luzione strumentale.

6.3. Statua dell’Ecce Homo, Benedettine di Lecce

Campione EH11 
Le osservazioni microscopiche sul campione tal quale mostrano la presenza 

di 3 strati, ben evidenti in luce UV (fig. 13, B). Lo strato superficiale a) presenta 
una fluorescenza bianca ed appare essere una vernice. Lo strato pittorico b) è 
bianco-grigiastro, con effetti di fluorescenza pressoché assenti, e contiene par-
ticelle nere e rosse. Lo strato pittorico c), contiene particelle più fini di colore 
nero e rosso, e presenta una fluorescenza dalla colorazione rosata.

In sezione lucida trasversale sotto luce visibile, gli strati b) e c) appaiono 
costituiti da un pigmento bianco, contenente particelle di nero carbone e di 
colore rosso. I due strati differiscono per le dimensioni del pigmento nero e per 
la tessitura. Il primo è grossolano nello strato b) (da 10 μm a 35 μm), mentre è 
più scarso e minuto (da 4 μm a 11 μm) nello strato c). Inoltre, la tessitura dello 
strato b) è caratterizzata da una matrice fine, contenente alcuni cristalli semi-
trasparenti, angolosi e incolori, con dimensioni da circa 15 a 55 μm. Infine, tra 
gli strati b) e c) la sezione stratigrafica evidenzia la presenza di un sottilissimo 
livello (b1), con le caratteristiche di una vernice incolore, non visibile sul cam-
pione tal quale.

La presenza dello strato di vernice b1) suggerisce che lo strato b) e la vernice 
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a) al di sopra di esso derivino da un rifacimento, mentre lo strato c) e la sopra-
stante vernice (b1) potrebbero essere originali.

Le analisi µATR-FTIR sulla superficie del campione tal quale rivelano la 
presenza di una resina o di una vernice oleo-resinosa, con picchi caratteristici 
a 3400, 2930, 2859, 1743, 1711, 1311, 1121, 1086, 1047, 931 cm-1 (fig. 14, 
B). Nello spettro emergono anche alcuni picchi a 3544, 1401, 858, 776 cm-1, 
che rimandano alla presenza di biacca, e un picco a 1536 cm-1, associabile ai 
carbossilati di piombo. Al di sotto della superficie non si riesce a discriminare 
la composizione dei due strati osservati a livello microscopico. Quella com-
plessiva rivela la presenza di biacca, con picchi infrarossi caratteristici a 3546, 
1745, 1626, 1398, 1103, 1050, 836, 776 cm-1. Non appaiono segnali infrarossi 
correlabili al pigmento rosso osservato negli strati b) e c). Ciò potrebbe essere 
dovuto al fatto che i segnali principali degli alluminosilicati (a 1121, 1047, 931 
cm-1), indicativi di una eventuale presenza di ocra, potrebbero essere oscurati 
da quelli della biacca, presente in quantità più elevata, e della vernice. Non si 
esclude che il pigmento rosso possa essere anche cinabro, le cui bande infraros-
se ricadono fuori dal campo di rilevabilità dello strumento utilizzato.

Campione EH12 
Microscopicamente il campione mostra la presenza di cinque strati (fig. 13, C). 
Lo strato a) superficiale, di colore bianco e spessore di circa 90 μm, mostra 

una diffusa presenza di particelle rosse di dimensioni minute (circa 6-8 μm) e 
sporadiche particelle nere ancora più piccole.

Lo strato b), spesso circa 20 μm, è costituito da un pigmento nero molto 
intenso e diffuse particelle carboniose con dimensioni massime di 14 μm; in 
alcuni frammenti tal quali, oltre al pigmento nero è visibile un pigmento rosso.

Lo strato c) è bianco, spesso circa 75 μm e punteggiato da particelle rosso-a-
rancio con dimensioni massime comprese tra 6 e 14 μm. Questo strato presenta 
cristalli semitrasparenti e angolosi, con dimensioni da 15 a 45 μm circa.

Lo strato d) al di sotto, anch’esso di colore bianco, ha uno spessore di circa 
70 μm. Presenta sporadiche e minute particelle giallo-rosse (di circa 5-7 μm) 
e più diffuse particelle nere, con dimensioni più grossolane (circa 10-13 μm). 
Anche in questo strato sono presenti cristalli semitrasparenti e angolosi, con 
dimensioni da poco più di 10 μm a circa 50 μm.

Infine, alla base del campione si osserva un sottilissimo strato (e), inferiore 
a 10 μm e di colore bianco, che presenta una fluorescenza UV azzurrina. Tale 
strato potrebbe rappresentare un livello di preparazione applicato sul legno 
prima della dipintura.

Le osservazioni su sezione lucida evidenziano che, per le sue caratteristiche 
microscopiche, lo strato d) appare del tutto simile, e pertanto correlabile con lo 
strato b) del campione EH11, ipotizzato come strato di rifacimento. Ciò impli-
ca che anche lo strato d) sia un rifacimento. Gli strati da a) a c) potrebbero in-
vece essere ritocchi legati alla realizzazione di particolari, quali sangue/capelli.
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Le analisi µATR-FTIR nella porzione più esterna del campione, verosimil-
mente comprendente gli strati a) e b), rilevano la presenza di intense bande a 
3685, 1622, 1100, 1044 e 777 cm-1, ascrivibili ad alluminosilicati correlabili 
alla presenza di ocra. Inoltre, nello spettro compaiono i picchi relativi alla 
biacca (3545, 1402, 1047 e 841 cm-1), ad una componente lipidica (2937, 2864, 
1725 cm-1), riconducibile ad un legante ad olio, e ai carbossilati (1545 cm-1).

Anche nella porzione inferiore del campione, comprendente gli strati c), d) 
ed e), si rilevano segnali ascrivibili a biacca, a una componente lipidica di un 
probabile legante ad olio, e ad alluminosilicati correlabili a pigmenti a base di 
terre. Non si esclude, per il pigmento rosso, anche la presenza di cinabro, non 
rilevabile con la strumentazione FTIR utilizzata.

Da segnalare infine la presenza di segnali infrarossi a 3400, 2928, 2857, 
1650, 1553, 1463 cm-1, che indicano tracce di proteine. La presenza di proteine 
sembra supportare l’ipotesi che il livello e), di colore bianco in luce visibile e 
fluorescenza azzurrina in UV, che chiude in basso la sequenza stratigrafica os-
servata microscopicamente, costituisca un livello di preparazione a base pro-
teica applicato sul substrato legnoso prima della finitura pittorica. Potrebbe 
trattarsi di colla (a cui la componente proteica sarebbe riconducibile) e gesso, e 
pertanto ulteriori approfondimenti con altre tecniche potrebbero meglio chia-
rire la composizione di tale preparazione.

Campione EH13
In sezione stratigrafica il campione rivela una sequenza costituita da cin-

que strati. A partire dalla superficie, si osserva un primo strato a) di colore 
verde, con uno spessore di circa 30 μm. Segue uno strato b), di colore bianco, 
che appare fine e compatto, con uno spessore intorno a 20 μm. Al di sotto di 
esso si osserva uno strato c) di colore bruno-aranciato, molto sottile (circa 5 
μm). Segue uno strato bianco (strato d), dello spessore di circa 30 μm, con 
sporadiche e minutissime particelle (di alcuni micrometri) di colore rosso. La 
sequenza si chiude infine con un ulteriore strato bianco (strato e), che presenta 
una fluorescenza UV di colore azzurrino. Il colore del tutto bianco dello strato 
e) in luce visibile e quello azzurro di fluorescenza UV, suggeriscono che tale 
strato potrebbe coincidere con un livello di preparazione applicato prima delle 
finiture pittoriche.

Le analisi mediante Spettroscopia µATR-FTIR non differenziano la com-
posizione dei singoli strati nel campione in sezione, per via dei loro esigui spes-
sori. La composizione complessiva rimanda ad uno spettro (fig. 14, C) con pic-
chi a 3542, 1405, 1173, 1048 cm-1 associabili alla biacca, picchi a 1129,1048 
e 931 cm-1 attribuibili alla presenza di alluminosilicati componenti delle terre, 
bande a 2961, 2932, 2870 e 1732 cm-1 relative ad una componente lipidica 
correlata ad un legante nella pittura e/o negli strati preparatori. Non si esclu-
de, come pigmento rosso, anche la presenza di cinabro, non rilevabile con la 
strumentazione FTIR utilizzata.
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Le analisi rilevano inoltre tracce di materiale proteico attraverso la pre-
senza di deboli picchi a 3400, 2932, 2870, 1660, 1546, 1460 cm-1 e, infine, 
tracce di ossalati di calcio, corrispondenti ai picchi a 1621 e 1307 cm-1, e di 
carbossilati, con il picco a 1534 cm-1. Le tracce di materiale proteico e gli os-
salati di calcio potrebbero ricondursi allo strato di preparazione alla base del 
campione, applicato sul legno prima della finitura pittorica. Non è chiara la 
natura del pigmento verde nello strato a), e non si esclude la presenza di mala-
chite riconducibile ad un intenso picco individuato a 1384 cm-1 e ad un debole 
segnale a 836 cm-1.

6.4. Statua dell’Ecce Homo, Clarisse di Nardò

Campione EH5
Il campione in sezione lucida (fig. 13, D) mostra la presenza di quattro 

strati. Quello in superficie (strato a), di circa 15 μm, è una vernice, visibile solo 
in luce UV e in maniera discontinua, attraverso una fluorescenza di colore 
azzurro chiaro. Lo strato b) si presenta fine e compatto, di colore bianco e con 
diffuse e minute particelle di colore rosso di pochi micrometri. Al di sotto si 
osserva un sottile livello di vernice (strato c), di colore bruno e spesso circa 20 
μm, che in luce UV presenta una fluorescenza bianca. Lo strato d), a diretto 
contatto con il legno, appare bianco, fine e compatto, ma molto discontinuo. 
In luce UV presenta una fluorescenza azzurra. Tale strato ha uno spessore 
abbastanza elevato, intorno a 90 μm, e nella parte inferiore penetra nelle irre-
golarità della superficie lignea per circa 40 μm. Il colore del tutto bianco dello 
strato d) in luce visibile e quello azzurro di fluorescenza suggeriscono che tale 
strato potrebbe corrispondere alla preparazione per le dipinture, applicata sul 
substrato legnoso.

Le analisi µATR-FTIR negli strati più esterni, comprendenti a) e b), indi-
viduano una resina, con picchi caratteristici a 2937, 2861, 1704, 1419, 1322, 
1157, 1103, 1034, 934 cm-1, e la biacca, attraverso le bande infrarosse a 3386, 
2932, 2861, 1419, 1322, 1160, 1110, 1038, 934, 849 cm-1. Sono inoltre evi-
denti picchi intensi a 1121, 1060 e 931 cm-1, corrispondenti ad alluminosilicati 
delle terre usate come pigmento rosso. Non si esclude, tuttavia, anche la pre-
senza di cinabro come pigmento rosso, non rilevabile con la strumentazione 
FTIR utilizzata.

Infine, sono presenti picchi a 1419, 878 e 754 cm-1, che rimandano alla 
presenza di carbonati, e a 3531, 3390 e 1600 cm-1, legati probabilmente alla 
presenza di gesso di apporto esterno.

Anche nello strato bianco inferiore d) si individuano le bande ai numeri 
d’onda su riportati per la biacca. Sono inoltre presenti materiale lipidico con 
le bande a 2935, 2865, 1728 cm-1 e probabilmente carbossilati, correlabili al 
picco a 1530 cm-1. L’analisi rileva infine segnali a 1643, 1560, 1460 cm-1, che 
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rimandano a tracce di materiale proteico, che probabilmente è il componente 
responsabile della fluorescenza azzurra osservata in luce UV per lo strato d). 
La presenza di materiale proteico nello strato d) sembra pertanto confermare 
che tale strato possa costituire il livello di preparazione destinato ad accogliere 
successivamente la finitura pittorica.

Campione EH6
Le analisi µATR-FTIR individuano la resina naturale colofonia, con i pic-

chi caratteristici a 3400, 2938, 2875, 1706, 1610, 1456, 1393, 1246, 1179, 
1129, 962, 925 cm-1 (fig. 14, D). In corrispondenza della superficie di distacco 
del campione dalla statua, emergono inoltre evidenti bande a circa 1000 e 770 
cm-1, attribuibili ad alluminosilicati e deboli picchi a 3400, 2936, 2858, 1655, 
1546, 1434 cm-1, indicativi della presenza di un mezzo proteico, che evidente-
mente derivano dagli strati pittorici sottostanti.

7. Analisi xilotomiche

Al Laboratorio di Archeobotanica e Paleoecologia (LAP)68 sono stati con-
segnati i campioni lignei provenienti dalle seguenti opere scultoree: Sant’Ono-
frio (primo decennio XVIII sec., campione 3) ed Ecce Homo (XVII sec., cam-
pione 8) dal Monastero di san Giovanni Evangelista (Benedettine) di Lecce; 
Ecce Homo dal Monastero delle Clarisse di Nardò (XVII sec., campione 7). Il 
prelievo dei campioni, seppur di tipo invasivo, si è svolto in zone poco visibili 
(all’interno di crepe o nelle cavità degli ancoraggi) e sottraendo la minima 
quantità di materiale necessaria per svolgere le analisi xilologiche. 

I campioni sono stati sottoposti ad analisi microscopica al fine di individua-
re le parti anatomiche diagnostiche per il riconoscimento tassonomico. Si è per-
tanto proceduto osservando le sezioni trasversale, tangenziale e radiale tramite 
un microscopio metallografico a luce riflessa (Nikon Eclypse Me 600) con un 
ingrandimento compreso tra i 100x e i 400x. Per la nomenclatura si è tenuto in 
riferimento il Pignatti69 mentre per il riconoscimento tassonomico si è ricorso a 
manuali di anatomia del legno70 e alla collezione di confronto del LAP.

Le analisi xilologiche effettuate sul campione della statua di Ecce Homo 
(campione 8) permettono di attribuire il campione al genere Ulmus (olmo) ap-
partenente alla famiglia delle Ulmaceae. L’olmo è diffuso variamente in tutto 
l’areale europeo71. Nella penisola italiana è possibile distinguere varie specie: 

68 Le analisi microscopiche sono state effettuate da Matilde Stella.
69 Cfr. Pignatti 1982.
70 Cfr. Giordano 1981; Schweingruber 1990; Nardi Berti 2006.
71 Cfr. Schweingruber 1990, p. 727.
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l’Ulmus glabra, diffusa nei boschi mesofili fino a 1200 m (Alpi, Appennini, 
Parco d’Abruzzo, Gargano, Madonie e Nebrodi), l’Ulmus minor, diffusa su 
tutto il territorio italiano, l’Ulmus laevis, presente nei boschi umidi dell’Italia 
centro-settentrionale e l’Ulmus canescens che, con alcune incertezze, è attesta-
ta in alcune zone della Puglia e della Sicilia72.

A partire dalle analisi condotte sulla statua di Sant’Onofrio del Monastero 
delle Benedettine, è stato possibile relazionare il campione n. 3 al genere Tilia 
(tiglio), appartenente alla famiglia delle Tiliaceae73. Il tiglio è diffuso varia-
mente in tutta Europa, seppure alcune specie siano attestate solo nei paesi 
dell’Europa centrale e dell’area balcanica74. Relativamente alla penisola ita-
liana, il Tilia platyphyllos è diffuso in tutto il territorio mentre il Tilia cor-
data non è attestato nella Sardegna, Sicilia, Calabria e Puglia. Nel territorio 
pugliese gli esemplari di Tilia platyphyllos sono attestati nel promontorio del 
Gargano e nel Subappenino Dauno75. Infine, le analisi xilotomiche delle tre 
sezioni del campione n. 7 relativo alla statua dell’Ecce Homo dal Monastero 
delle Clarisse hanno permesso di ricondurlo ad un probabile ciliegio (Prunus 
cfr. avium) della famiglia delle Rosaceae76. Il ciliegio è diffuso in tutta Euro-
pa77 ed è coltivato su larga scala in tutto il territorio italiano78.
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Appendice

Fig. 1. Antonio Gallo (qui attribuito), Ecce Homo, prima del restauro, Nardò (LE), Mona-
stero di santa Chiara



252 R. CASCIARO, A. CALIA, M. CERFEDA, M. DE SANTIS, G. DI FUSCO, D. FICO, G. FIORENTINO, D. RIZZO, M. STELLA

Fig. 2. Antonio Gallo (qui attribuito), Ecce Homo, particolare con saggi di pulitura, Nardò 
(LE), Monastero di santa Chiara
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Fig. 3. Antonio Gallo (qui attribuito), Ecce Homo, dopo il restauro, Nardò (LE), Mona-
stero di santa Chiara
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Fig. 4. Antonio Gallo (qui attribuito), Ecce Homo, particolare dopo il restauro, Nardò 
(LE), Monastero di santa Chiara
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Fig. 5. Diego Viglialovos, Ecce Homo, prima del restauro, Lecce, Monastero di san Gio-
vanni Evangelista
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Fig. 6. Diego Viglialovos, Ecce Homo, visione del retro con saggi di pulitura, Lecce, Mo-
nastero di san Giovanni Evangelista
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Fig. 7. Diego Viglialovos, Ecce Homo, particolare con saggi di pulitura, Lecce, Monastero 
di san Giovanni Evangelista
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Fig. 8. Diego Viglialovos, Ecce Homo, dopo il restauro, Lecce, Monastero di san Giovanni 
Evangelista
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Fig. 9. Giacomo Colombo, Sant’Onofrio, prima del restauro, Lecce, Monastero di san 
Giovanni Evangelista



260 R. CASCIARO, A. CALIA, M. CERFEDA, M. DE SANTIS, G. DI FUSCO, D. FICO, G. FIORENTINO, D. RIZZO, M. STELLA

Fig. 10. Giacomo Colombo, Sant’Onofrio, particolare con saggi di pulitura, Lecce, Mona-
stero di san Giovanni Evangelista
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Fig. 11. Giacomo Colombo, Sant’Onofrio, dopo il restauro, Lecce, Monastero di san Gio-
vanni Evangelista.
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Fig. 12. Tomografia assiale computerizzata 
del Sant’Onofrio (studio Quarta Colosso)

Fig. 13. Sequenze stratigrafiche 
osservate sui campioni: A) luce vi-
sibile, sezione lucida; B) luce UV, 
campione tal quale; C) luce visibi-
le, sezione lucida; D) luce UV, se-
zione lucida
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Fig. 14. Spettri ATR-FTIR ottenuti su alcuni dei campioni analizzati. b: biacca; l: compo-
nente lipidica, c: carbossilati, v: vernice oleoresinosa, p: componente proteica, o: ossalati di 
calcio, a: alluminosilicati, m: malachite, r: resina
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Fig. 15 Sezione trasversale e tangenziale (ingrandimento 100× e 200×: a-b Ulmus sp; c-d: 
Tilia sp.; e-f: Prunus cfr. avium
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