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 Paola Setaro

This article offers new reflections on Neapolitan painting collections in the first half of the XVII century. 
Naples appears as a city of extraordinary cultural vitality, where collecting was not an exclusive prerog-
ative of the aristocracy. The real protagonists were men of letters, merchants, bankers, foreign residents 
and recently ennobled families arisen to highest government positions, who were all responsible for the 
rapid evolution of taste in art collecting and for the consolidation of the relations between local culture 
and external influences. 

Sul collezionismo pittorico napoletano 
nella prima metà del Seicento. 
Protagonisti, spazi e spunti di ricerca 

Ciò che conta, ciò che ogni aristocratico può esigere

 ovunque arrivi, sono alcuni requisiti esteriori

 e un dispositivo interno basato su un carattere

 molto generico dell'ambiente che mostra, 

un ordinamento ed un linguaggio decorativo 

non molto personali e per" no non troppo durevoli. 

Da questo punto di vista si deve riconoscere che Napoli 

è una delle migliori interpreti del codice aristocratico.

(Gérard Labrot)                      

Haskell, negli anni Ottanta, in apertura di un intervento sul collezionismo na-

poletano1, ci racconta che nel 1625 il pittore spagnolo José Martínez2, dopo aver 

visitato le gallerie private napoletane in compagnia di Jusepe de Ribera, esclamò: 

«in questa città le persone sono più interessate agli a* ari militari ed all'equitazio-

ne che all'arte della pittura». L'a* ermazione, per quanto sintomatica di una situa-

zione che sarebbe poi cambiata, delinea la Napoli aristocratica di quell'epoca dal 

punto di vista del mecenatismo artistico. La città era stata già inserita da Francis 

Haskell, nel suo Mecenati e Pittori, tra quelle che non avrebbero mai potuto egua-

gliare la portata delle vicende collezionistiche romane3. Se poi pensiamo che già 

Pietro Summonte, nella lettera del 20 marzo del 1524 diretta a Marcantonio Mi-

chiel, riferendosi alla realtà partenopea, scriveva che «nel nostro Paese la Pittura 

è stata poco celebrata, persuadendomi questo sia stato per causa che li nostri Re 

hanno atteso se non alle cose della guerra, alle giostre, a fornimenti di cavalli, alle 

caccie, amando e premiando solo li arte" ci di queste cose»4, è evidente dedurre 

che a Napoli mancava una solida tradizione collezionistica.
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La nobiltà infatti solo all'inizio del XVII secolo aveva cominciato a trasferire la 

propria residenza in città, spinta dal governo vicereale che poteva tenerla sotto 

controllo, e così i pittori si trovavano a lavorare soprattutto per commissioni da 

parte di ordini religiosi e non di collezionisti privati. Eppure dalla prima metà del 

XVII secolo si assiste ad un cambiamento: l'aristocrazia napoletana comincia ad 

esigere spazio e a costruire grandiosi palazzi, tanto che Giulio Cesare Capaccio, 

nel 1634, scrive di essere rimasto piacevolmente sorpreso dagli «edi# cii della cità, 

che sono così alti come non si veggono in parte alcuna del mondo»5. Nasce così di 

conseguenza la necessità di riempire questi enormi ambienti con una gran quan-

tità di dipinti, seguendo quella moda già nata precocemente a Roma verso la # ne 

del XVI secolo, che imponeva di sostituire quadri agli arazzi o ai parati tessili o in 

cuoio. 

Accanto all'accumulazione collezionistica di cui si resero protagonisti i viceré 

e in cui si distinse  come ra%  nato intenditore d'arte il Monterrey6, che inviò in 

maniera massiccia alla corte e nei Palazzi di Madrid molte opere di artisti che lavo-

ravano nel Viceregno, comincia a prendere forma una tendenza al collezionismo 

anche tra nobili e borghesi napoletani. 

L'immagine dell'aristocratico napoletano indi' erente alle manifestazioni d'ar-

te viene così rovesciata dalla storiogra# a artistica e dalla gran quantità di inventari 

post-mortem. Per le quadrerie napoletane le fonti di riferimento più note sono 

l'Idea per fare le gallerie universali di tutte le cose del mondo (1625) di Maurizio De 

Gregorio, il Forastiero (1634) di Giulio Cesare Capaccio, le Notizie del bello, dell'an-

tico e del curioso della città di Napoli (1692) del canonico Carlo Celano e le Vite 

de' pittori, scultorii ed architetti napoletani (1742-1745) di Bernardo De Dominici, 

quest'ultimo riferimento per eccellenza per la produzione pittorica locale. Esse 

tuttavia non disegnano una mappa del collezionismo cittadino ma tendono a fo-

calizzare l'attenzione sulla produzione # gurativa e sui suoi protagonisti, citando 

solo le grandi quadrerie nobiliari all'interno dei rispettivi palazzi, come quella di 

Roomer, della famiglia Spinelli e dei fratelli Garofalo7. Sono quindi soprattutto gli 

inventari, redatti al momento della trasmissione ereditaria dei beni, a raccontarci 

la consistenza, le vicende e le caratteristiche di un numero elevatissimo di qua-

drerie e a illustrarci la concreta portata del fenomeno del collezionismo napole-

tano8. Rispetto al secolo precedente, il Seicento conosce a Napoli un'esplosione 

di documenti inventariali, tutti caratterizzati da una costante comune: la notevole 

quantità di quadri. 

La ri+ essione sul collezionismo partenopeo e sugli strumenti metodologici da 

adottare per indagare su di esso, ha preso l'avvio negli anni Settanta del nostro 

secolo, a partire dai contributi dello studioso Renato Ruotolo, che nelle sue ricer-
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che ha sempre sottolineato l'importanza del fenomeno prendendo in esame an-

che singole raccolte possedute da personaggi ignorati dalle fonti, come quelle di 

Giacomo Capece Zurlo e il Reggente Stefano Carrillo y Salsedo9. Ruotolo sembra 

invitarci ad essere molto prudenti in merito alla funzione degli inventari, perché 

gli elenchi non sono da considerare sempre attendibili, per una serie di motivi 

intrecciati tra loro. Essi erano spesso redatti da notai di famiglia che non avevano 

con" denza con gli stili degli artisti e che perciò spesso facevano riferimento a 

quanto si "sapeva in casa" o a qualche targhetta eventualmente apposta sotto il 

quadro, a di% erenza ad esempio del singolare caso di Bologna, in cui i notai, tra il 

secondo e il terzo decennio del XVII secolo, si erano specializzati nel riconoscere 

gli stili dei singoli pittori, anche in base alla cronologia dei dipinti10. L'inventario 

legale dei beni non conosce a Napoli un'evoluzione formulativa dei beni da par-

te dei notai e accanto ad uno scarso numero di documenti compilato con preci-

sione11, la maggior parte di essi non porta indicazioni sugli autori; questi ultimi 

possono comunque costituire un utile strumento di lettura, per determinare ad 

esempio la prevalenza di alcuni soggetti, il momento della loro a% ermazione e la 

collocazione dei quadri negli ambienti12. 

Accanto a Ruotolo, l'altro studioso ad interessarsi al collezionismo partenopeo 

in maniera più sistematica è Gérard Labrot, che conduce già dagli anni Settanta 

un'approfondita indagine sui rapporti tra pittura e società napoletana nel XVII se-

colo, grazie alla scoperta di più di mille inventari inediti conservati nell'Archivio di 

Stato di Napoli, la quale ha portato alla pubblicazione del colossale Collections of 

paintings in Naples13 nel 1992 e al più recente Peinture et société à Naples XVI-XVIII 

siècles. Commandes, Collections, Marchés, del 2010. In quest'ultimo contributo egli 

sostiene che se la gran quantità di inventari portati alla luce è inequivocabilmente 

la spia di un ambiente sensibile alla produzione artistica, tale fenomeno è da col-

legarsi non tanto ad una presenza massiccia di collezionisti quanto all'esigenza di 

arredare le nuove dimore cittadine, ostentando il prestigio raggiunto. 

Già Bartolomeo Capasso, nel breve saggio apparso postumo nel 1901, Notizie 

di Musei e collezioni di antichità e di oggetti di Belle Arti formate in Napoli dal secolo 

XV al 1860 – che meriterebbe di essere rivalutato come una fonte fondamentale 

per la storia del collezionismo partenopeo –14, basandosi sui pochi inventari a sua 

disposizione, riteneva il fenomeno napoletano fortemente eterogeneo e molte 

volte caratterizzato esclusivamente da " nalità ornamentali, precisando che solo 

poche raccolte potevano essere de" nite "collezioni-museo", poiché la maggior 

parte so% rivano della mancanza di un preciso progetto culturale, di organicità 

espositiva e soprattutto di una permanenza nel tempo15. Se nel Seicento infatti 

essere proprietario di una quadreria era una consuetudine del ceto nobiliare, il 
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semplice possesso dei quadri non rendeva automaticamente il proprietario un 

intenditore d'arte. 

Le conclusioni di Capasso sono state condivise da Labrot, che de! nisce così 

due categorie di collezionisti. La prima, che è quella più di% usa, accumula quadri 

e, quindi, poche informazioni emergono sui suoi gusti. La seconda tipologia, che 

è la più rara, o% re raccolte accurate e formate con criteri ben determinati e dalle 

quali si ricavano le preferenze del proprietario. Secondo questa categorizzazione 

i veri collezionisti napoletani del XVII secolo sono pochi e le famiglie che o% rono 

esempi in questo senso sono i Filomarino della Torre, i Doria d'Angri, i Carafa di 

Maddaloni, i Caracciolo di Avellino e gli Spinelli di Tarsia. Labrot sembra trascurare 

l'importanza degli Avalos16, famiglia spagnola di condottieri giunta nel Regno di 

Napoli in epoca medievale, la cui collezione evidenzia invece in maniera esempla-

re quella cesura tra il XVI e il XVII secolo. L'inventario dei beni della famiglia risalen-

te al 1544 è infatti ancora costituito da armi, tra cui soprattutto sciabole, spade e 

! nimenti per cavalli, aderendo perfettamente alle parole espresse dal Martínez e 

dal Summonte, per poi arricchirsi nel secolo successivo di quadri e oggetti d'arte. 

Andrea d'Avalos (1618-1709) fu l'arte! ce dell'arricchimento della collezione e, con 

l'acquisto del Palazzo di Chiaia, a metà del XVII secolo, cominciò ad attuare una 

strategia di acquisizioni e commissioni di dipinti, dando avvio ad una sistemazio-

ne programmatica della galleria. La straordinaria raccolta d'Avalos è raccontata 

da un dettagliato documento d'inventario del 173917, che consente di ricostruire 

ipoteticamente la distribuzione delle opere nel luogo in cui erano originariamen-

te esposte e da cui emerge chiaramente la ! sionomia di una collezione di ampio 

respiro, composta soprattutto da quadri di Luca Giordano e da ritratti di membri 

del loro casato18. La composizione della raccolta d'Avalos ri+ ette pienamente la 

teoria del professore di Grénoble, quella per cui i collezionisti, che siano borghesi, 

nobili o semplici amateurs, si fanno una concorrenza spietata in fatto di qualità e 

quantità di quadri posseduti19.

La situazione napoletana nel Seicento si rivela esemplare da questo punto di 

vista, eppure si rendono necessarie alcune considerazioni di carattere più ampio, 

che tentino di superare l'idea di un sistema collezionistico parzialmente chiuso e 

autoreferenziale. Due argomenti tra loro intrecciati, che attendono di essere an-

cora analizzati e indagati in maniera sistematica dagli studi, invitano a spunti di 

ri+ essione molto interessanti: la composizione sociale del tessuto collezionistico 

napoletano, in cui si assiste ad una di% usione delle raccolte d'arte non solo tra i 

membri dell'aristocrazia ma anche tra la piccola e media borghesia, e le sugge-

stioni extraterritoriali. 

Una lettura comparata delle collezioni napoletane mette in luce un gusto che, 
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al di là di alcune note comuni di cui ci occuperemo più avanti, si presenta va-

riegato e di# erenziato a seconda del livello sociale del proprietario. A di# erenza 

di quello romano ad esempio, frutto di scelte soprattutto politiche che seguono 

percorsi individuali, quello napoletano a# onda le radici in una mentalità collet-

tiva che si preoccupa di curare la propria immagine pubblica attraverso scelte 

artistiche ben meditate e che si esplicita anche attraverso un'architettura privata 

ricercata, che intendeva dare risalto al portale del palazzo, al balcone, ai cortili, ai 

giardini, visti come segni identi$ cativi del proprio prestigio, con i quali il dipinto si 

armonizzava alla perfezione, in una sorta di ra%  nato palcoscenico ideale. La gran 

quantità di dipinti, insieme a tende, arazzi, sovrapporte, argenti, specchi, mobi-

li pregiati, pavimenti in marmi policromi, sembrava rispondere ad una funzione 

ben precisa, quella di costruire un ambiente scenogra$ co in cui il collezionista 

potesse sentirsi a suo agio riconoscendo la propria grandezza.      

Una lussuosa anticamera del palazzo di un collezionista napoletano20, evocata 

in un dipinto ($ g. 1) del pittore palermitano Michele Regolia (1638-1686), ci re-

stituisce il tipico criterio secentesco di allestimento del genere a "incrostazione" 

o accrochage, in cui, seguendo una tendenza espositiva al passo con i tempi, le 

pareti sono coperte interamente da quadri e ai mobili è accordato lo stesso valore 

decorativo dei dipinti21. L'opera, che si rivela una preziosa testimonianza dell'ar-

redo di una dimora signorile della Napoli seicentesca, ci permette di ricostruire 

idealmente gli ambienti in cui erano esposti i quadri, così come ci sono restituiti 

generalmente dagli inventari, che rivelano una distribuzione degli spazi dalle ca-

ratteristiche comuni. 

Per la de$ nizione del sistema espositivo, è da prendere sempre in considera-

zione il quarto nobile del Palazzo, quello diviso solitamente in due parti: le stanze 

di abitazione da un lato (camere, camerini e guardarobe) e quelle di rappresen-

tanza dall'altro (galleria, camera, anticamera e sala). Nel primo, con il solo scopo 

di creare un ambiente domestico ed intimo, vengono esposti quadri di piccolo 

formato, di solito di soggetto sacro22, spesso non $ rmati o sprovvisti di cornice 

perché considerati dal proprietario di minor valore rispetto a quelli esposti nella 

zona di rappresentanza. In quest'ultima infatti i membri della famiglia ci tengono 

ad esporre i quadri il più delle volte $ rmati, di vaste dimensioni, incorniciati spes-

so in maniera lussuosa, e con una selezione molto ampia di soggetti. Naturalmen-

te se il palazzo ospita una collezione particolarmente ricca la di# erenza tra i due 

gruppi di ambienti si riduce molto: la collezione del principe Ferrante Spinelli, ad 

esempio, inventariata nel 1654, è distribuita in maniera equilibrata negli apparta-

menti del palazzo, così che due quadri di Massimo Stanzione, uno di Carlo Sellitto 

e alcuni di Aniello Falcone si trovano ad esempio nel «primo Camerino», mentre 
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uno di Giuliano Finelli e uno di Fabrizio Santafede nel «secondo Camerino»23.

Insieme alla sala, lo spazio che esprime pienamente le intenzioni del collezio-

nista è la galleria24, la quale presenta sempre un criterio di scelta preciso, o nella 

qualità o nella novità del dipinto. L'obiettivo principale che il proprietario inten-

deva perseguire nella galleria era quello di immortalare gli antenati di famiglia 

e i sovrani spagnoli attraverso una serie di ritratti. In questo ambiente dedicato 

all'esibizione del codice aristocratico i ritratti ricorrono infatti come una presenza 

insistente negli inventari di tutto il XVII secolo, e ci introducono nel mondo dell'i-

dentità familiare – quasi più ideologico che pittorico – e delle relazioni con chi 

deteneva il potere, come sostiene Labrot nei suoi lavori. In un complicato assetto 

come quello della Napoli del Seicento, in cui l'aristocrazia, diventata secondo Cro-

ce "nobiltà cortigiana"25, usava l'arte come strumento necessario per a% ermare 

la nuova identità sociale, la scelta di esporre i ritratti degli antenati e dei viceré 

conferma la necessità di dimostrare fedeltà ai governanti. 

La galleria testimonia inoltre il passaggio graduale dalla pittura sacra a quella 

profana. Il cambiamento è ampiamente documentato dagli inventari ed è segno 

di un generale rinnovamento nel lessico pittorico degli artisti e nella tipologia di 

commissioni. Il superamento della tradizione iconogra' ca cristiana come unico 

genere da gestire da parte del pittore, corrisponde alla nascita e all'a% ermazione 

di una caratteristica tipicamente barocca26, quella dell'attenzione al valore emo-

tivo del dato visivo. La realtà napoletana conosce uno sviluppo precoce e consi-

stente del genere profano, grazie anche agli orientamenti dei grandi mercanti e 

uomini d'a% ari presenti a Napoli. 

Adeguandosi al panorama artistico in evoluzione, il collezionista comincia a 

commissionare e acquistare dipinti dal contenuto storico e letterario, che a(  anca 

sempre ai ritratti, creando quasi un insieme concatenato. La nobilitazione della 

propria famiglia attraverso i ritratti, le storie epiche e leggendarie o il romanzo 

tassesco garantiva forse un'ideale continuità nel destino della propria stirpe, 

scongiurando così il pericolo dell'oblio27. 

Le rielaborazioni e rappresentazioni pittoriche della propria gens si accompa-

gnano spesso sulla stessa parete e alla stessa altezza a paesaggi e nature morte, 

che presentandosi come immagini poco idealizzate ma iconogra' camente "no-

bilitate" come genere, riportano l'attenzione sul piano della vita quotidiana, co-

stituendo quasi un intervallo visivo ed emotivo alle storie degli eroi, riportando il 

visitatore alle cose tangibili28. 

L'altro dato che accomuna i collezionisti riguarda la preferenza rivolta, salvo 

alcune eccezioni, quasi esclusivamente alla pittura locale, soprattutto contempo-

ranea. La presenza di nomi di pittori napoletani è quindi la più frequente ma è 
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attestata anche la presenza di pittori stranieri soprattutto nelle collezioni di mer-

canti, che a di! erenza di quelle nobiliari, si presentano spesso più variegate per-
ché frutto di movimenti e scambi con paesi d'oltralpe. 

Il ceto dirigente aristocratico o borghese, dedito in molti casi anche ad attivi-
tà mercantili e % nanziarie, e la componente intellettuale della città, costituita dai 
letterati e dagli avvocati,  concorrono tutti a creare un'estrema varietà di scelte 
artistiche, spesso riconducibili alle singole vicende biogra% che e familiari; in que-
sta direzione risulta determinante, ai % ni della caratterizzazione di una quadreria, 
il fatto che una famiglia napoletana o trapiantata a Napoli, avesse interessi eco-
nomici nei Paesi Bassi piuttosto che a Genova o che un suo membro rivestisse in-
carichi diplomatici in Spagna. È infatti interessante notare che i quadri citati negli 
inventari napoletani non sono solo pertinenza delle classi nobiliari, ma anche del-
la borghesia mercantile che con l'attività collezionistica accresce notevolmente la 
propria ricchezza. Viene allora da pensare che la capillare e socialmente disomo-
genea di! usione del collezionismo abbia gravitato in parte intorno all'esigenza di 
investire e non è forse una coincidenza che molte delle quadrerie appartengano 
non solo a mercanti, ma anche a banchieri e famiglie di nobiltà recentemente 
acquisita e che riuscivano grazie a fortune economiche conquistate con relativa 
rapidità, a occupare le massime cariche del governo cittadino. In questo senso fu-
rono soprattutto i mercanti ad esercitare un ruolo sociale determinante nella vei-
colazione di nuove correnti artistiche e nella promozione degli artisti napoletani. 

Come a Venezia, città che si era avviata a diventare un polo di attrazione e 
di smistamento del collezionismo internazionale, in cui i mercanti facevano da 
intermediari tra il collezionismo delle nobili famiglie della Serenissima e le richie-
ste dell'aristocrazia straniera, così a Napoli fu incisiva la presenza di due mercanti 
% amminghi, Jan Vandeneynden e Gaspare Roomer29. Entrambi condizionarono le 
scelte dei borghesi e li educarono alla necessità di acquistare oggetti d'arte per 
accrescere la propria ricchezza. Purtroppo la mancanza di un sovrano con una 
Corte stabile, che riuscisse ad indirizzare le scelte artistiche dell'ambiente napo-
letano, aveva sicuramente favorito la nascita, nei collezionisti, della necessità di 
cercare modelli culturali di riferimento per la compravendita di opere30. I due mer-
canti contribuirono ad esempio all'importante di! usione del gusto tipicamente 
% ammingo per il paesaggio, che determinerà l'esplosione della presenza di picco-
li quadri con paesaggi e battaglie. 

Jan Vandeneynden, capostipite del ramo napoletano di una famiglia di mer-
canti di Anversa, divenne il proprietario di una collezione straordinaria che espo-
neva a Palazzo Zevallos31, nella centralissima via Toledo. La raccolta comprendeva 
opere di maestri del barocco attivi in ambito romano, un nucleo consistente di 
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opere di scuola veneziana e emiliana e tutti i migliori esponenti della pittura na-

poletana dal 1630 al 1670. Possiamo immaginare che la sua dimora costituisse 

un vero e proprio centro culturale di riferimento per l'aristocrazia napoletana, se 

in un documento notarile del 1699, un Capitolo matrimoniale tra la nobildonna 

Candida Salernitano e Girolamo Squillante, si legge che la loro piccola ma sele-

zionata collezione d'arte si trova in due appartamenti «in strada Toledo, e proprio 

all'incontro la Casa palatiata dei Signori Vandeneynden»32. 

L'altro mercante è Gaspare Roomer, anch'egli originario di Anversa stabilitosi a 

Napoli e in a" ari con il Vandeneynden dal 1630. Si distinse come ra#  nato collezio-

nista e generoso mecenate, incoraggiando gli artisti napoletani e o" rendo la sua 

raccolta d'arte, costituita da più di 1.500 quadri, come palestra di studio. Roomer 

amava i caravaggeschi ma nutriva anche una particolare predilezione per i pittori 

% amminghi, i cui dipinti acquistava dagli artisti nordici di passaggio per Napoli e 

Roma, direttamente o tramite qualche suo corrispondente, tra cui Abraham Breu-

ghel e Corneille de Wael. Non escludo che la sua raccolta, esposta nelle varie di-

more napoletane di città e di campagna, fosse non solo una meta privilegiata per 

tutte le famiglie che desideravano farsi un'idea di cosa fosse una vera collezione 

ma anche un passaggio obbligato per i mercanti che desideravano acquistare un 

pezzo della sua raccolta. Un episodio preciso che confermerebbe l'ultima ipotesi 

riguarda il mercante veneziano Giovanni Andrea Lumaga (1607-1672). Egli posse-

deva una ricchissima collezione tutta proiettata in direzione romano-napoletana, 

unica nella Venezia contemporanea a causa della scarsità di pittori locali. Il cuore 

della raccolta, costituito da quadri di autori partenopei, tra cui opere di Battistello 

Caracciolo, Luca Giordano, Massimo Stanzione e Andrea Vaccaro, poteva prove-

nire proprio dalla collezione del Roomer, con cui Lumaga era in a" ari dal 1642. 

I due mercanti potrebbero essersi conosciuti a Napoli, città in cui il veneziano si 

trovava nel 1648, ed in quella occasione potrebbe essere avvenuta la compraven-

dita33. La vicenda è signi% cativa perché proprio verso la metà del XVII Venezia fu 

investita da un grande rinnovamento della pittura e ciò fu forse favorito proprio 

dalla comparsa nelle collezioni private di dipinti di artisti "forestieri", tra cui molti 

napoletani, fatto che contribuì parallelamente anche alla di" usione e circolazione 

dell'arte napoletana34. Le due città condividevano d'altronde un'evoluzione lenta 

del fenomeno collezionistico poiché entrambe, pur conservando tenacemente 

un certo conservatorismo nella raccolta di pittura locale, partono nel XV secolo da 

un quadro relativamente povero di % gure incisive di collezionisti, per poi esplode-

re con vitalità nel Seicento. 

Insieme ai due mercanti % amminghi, emergono altri due personaggi apparte-

nenti al mondo imprenditoriale e la cui attività collezionistica è in attesa di esse-



91

re indagata, Pietro Giacomo d'Amore e Pompeo d'Anna, entrambi attivi verso la 

metà Seicento. Il primo proveniva da Firenze, dove svolgeva attività di cambio, 

giunto a Napoli all'inizio del XVII secolo divenne un esponente della cosiddetta 

nobiltà di toga, membro del Regio Consiglio e si dedicò anche all'attività colle-

zionistica; esponeva la sua ricca raccolta in un palazzo ubicato in una delle zone 

più prestigiose di Napoli, "alla Cerqua", contiguo alla dimora dei duchi Pignatelli 

di Monteleone35. Veniamo a conoscenza di questa collezione, costituita principal-

mente da artisti napoletani da Frizio Santafede ai contemporanei, attraverso un 

inventario redatto alla sua morte36, in cui destina i suoi beni al secondogenito 

Giambattista, che conserverà intatta la consistenza della quadreria. 

L'altro imprenditore-collezionista è Pompeo d'Anna, esponente di una ricca fa-

miglia napoletana di mercanti di seta, che grazie a rapporti commerciali con Lon-

dra, Genova e Lisbona, riuscì a raccogliere una fortuna considerevole e a mettere 

insieme una vastissima quadreria37, composta dai quadri degli artisti napoletani 

più richiesti del tempo, come Luca Giordano e Andrea Vaccaro e Jusepe de Ribe-

ra, di cui possedeva esemplari di vaste dimensioni, esposti anche negli ambien-

ti privati della dimora, come ci descrive il suo inventario38. Il documento infatti, 

compilato con cura, ci rivela non solo una collezione da un gusto decisamente 

contemporaneo ma anche la distribuzione precisa e non casuale dei quadri negli 

ambienti, caratteristica che di solito troviamo solo negli inventari delle famiglie 

nobiliari con una lunga tradizione collezionistica.  

Oltre alla classe mercantile, dalla mentalità imprenditoriale e dal gusto colle-

zionistico decisamente eterogeneo, l'altro gruppo di collezionisti e committenti 

ben radicato nel tessuto sociale partenopeo proveniva dal ceto intellettuale, co-

stituito soprattutto dai membri dell'Accademia degli Oziosi, istituzione di grande 

prestigio fondata il 3 maggio 1611 da Giovanni Battista Manso e dal viceré Pedro 

Fernandez de Castro, conte di Lemos. 

L'Accademia esercitò sicuramente una certa in( uenza sulla produzione delle 

arti visive a Napoli39, anche se è ancora da stabilire in che misura. Di essa face-

vano parte soprattutto poeti e letterati, provenienti da nobili famiglie, dignitari 

di corte del viceré ed esponenti del clero, tra cui Ascanio Filomarino della Roc-

ca (1584-1666)40, arcivescovo di Napoli dal 1642 + no alla morte, un collezionista 

estremamente sensibile e ra/  nato, che custodiva nel suo palazzo a San Giovanni 

Maggiore una ricchissima quadreria. La sua straordinaria raccolta d'arte contava 

più di 300 quadri, costituita da pezzi romani e quadri di Poussin, Vouet e Valentin, 

raccolti a Roma, dove aveva soggiornato dal 1617 al 1641 al servizio di Urbano VIII 

e di Francesco Barberini. La presenza di una collezione romana rappresentava un 

unicum, un frammento della grandezza della capitale trapiantato in una Napoli 
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che conservava ancora una componente cortigiana e feudale ma che si dimo-

strava pronta ad accogliere e ! ltrare gli in" ussi esterni. La presenza di Ascanio 

Filomarino e l'assorbimento di una parte dell'Accademia romana degli Umoristi in 

quella degli Oziosi, rivela infatti l'importanza e la positività degli scambi culturali 

e artistici tra Roma e Napoli41. 

L'Accademia degli Oziosi, elemento propulsore di idee e scambi, avrà quindi 

sicuramente avuto un ruolo di primo piano, se non nella di$ usione di una nor-

mativa estetica per la produzione dei pittori, certamente per l'orientamento della 

tipologia di commissioni, poiché gran parte dei committenti napoletani si trovava 

tra le ! la degli Oziosi; come a$ erma anche la studiosa pugliese Floriana Conte in 

vari punti del suo volume Tra Napoli e Milano. Viaggi di artisti nell'Italia del Seicento. 

Da Tanzio da Varallo a Massimo Stanzione, del 2012. 

Un segno tangibile del rapporto personale che legava alcuni pittori alla cerchia 

degli Oziosi e di conseguenza del legame tra arte e letteratura è ravvisabile in 

un'opera del poeta Giovambattista Basile, che insieme a Giovanni Battista Man-

so, Giulio Cesare Capaccio e Giovan Battista Marino, era una delle personalità più 

in" uenti del parnaso napoletano. Si tratta delle raccolta delle Ode42, un compatto 

nucleo di cinque componimenti pubblicato nel 1627 e dedicato ad alcuni pittori, 

di cui intesse le lodi: Giovan Bernardo Azzolino, lo scultore e medaglista Giulio 

Grazia, Battistello Caracciolo e Massimo Stanzione. La presenza di artisti locali, 

menzionati per i loro dipinti dal gusto accademico-letterario, è indicativa di un 

tentativo di a$ ermazione del valore delle arti napoletane ma soprattutto ci sug-

gerisce la tipologia di assegnazioni di incarichi agli artisti per collezioni private.

La dedica di apertura al poeta Giovan Battista Marino, Principe degli Oziosi tra 

il 1624 e il 1625, visto come canonizzatore di un nuovo genere di legame tra poe-

sia e arti ! gurative, è altamente indicativa. Marino nel 1619, aveva infatti espresso 

nella sua celebre Galleria, inizialmente progettata anche per un 'edizione illustra-

ta43, la forte alleanza tra pittura e poesia e si poneva così come il modello ideale 

per questo tipo di committenza letteraria. 

Non siamo in possesso di documentazione che attesti un'e$ ettiva partecipa-

zione degli artisti al circolo letterario ma le prove indirette ci dicono che sicura-

mente molti pittori trovavano negli Oziosi un appoggio per la crescita della loro 

fama. Massimo Stanzione, uno dei pittori più ricercati e corteggiati dalla nobiltà 

e borghesia napoletana del Seicento, rappresenta in modo concreto questo le-

game.

Due opere del pittore si trovano infatti citate nell'inventario genovese di Gio-

van Vincenzo Imperiale (1582-1648) e in una lettera del pugliese Giuseppe Batti-

sta (1610-1675). Il primo a+  ancò all'attività collezionistica un'attività letteraria, 
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che facilitò i suoi contatti con gli ambienti artistici e l'inventario della sua raccolta 

ne è il ri# esso44. Imperiale era molto legato alla cerchia degli Oziosi, si era avvici-

nato ad essa tra il 1627 e il 1628, in occasione di un soggiorno napoletano durato 

parecchi mesi, ed aveva continuato a frequentare l'Accademia durante una secon-

da permanenza napoletana tra il 1632 e il 163345. La presenza nella sua raccolta, 

costituita quasi unicamente da dipinti di scuola genovese, lombarda, emiliana e 

romana, di un Mercurio che taglia la testa ad Argo del napoletano Stanzione, fa 

supporre che i due si siano conosciuti o che la commissione del quadro sia avve-

nuta grazie ad un intermediario appartenente all'ambiente accademico. Lo stesso 

discorso si può fare per il letterato pugliese Giuseppe Battista, l'editore dei testi 

dell'Accademia degli Oziosi, che in una lettera di evidente destinazione privata, 

pubblicata postuma nel 1678 dal nipote sacerdote Simone Antonio Battista46, rin-

grazia Stanzione per il quadro di Ercole e Anteo, che espone in quello che de$ ni-

sce il «mio Museo», probabilmente identi$ cabile con la sua dimora di Grottaglie. 

Un'ulteriore testimonianza del sodalizio tra il pittore e Battista ce la fornisce De 

Dominici, quando ci racconta che i due facevano parte di un gruppo che si riuniva 

in casa di un misterioso e non ancora identi$ cato collezionista napoletano Ange-

lo Pepe, «in uno amenissimo casino al di sopra della chiesa di Santa Maria della 

Salute»47, per dipingere e discutere di arte e letteratura. Non sappiamo quanto 

la vicenda narrata dal biografo corrisponda al vero, eppure tutte queste testimo-

nianze ci parlano dell'Accademia degli Oziosi come uno spazio fertile per il conso-

lidamento di un mercato della committenza artistica.  

Napoli si presenta così nel primo Seicento come un centro di straordinaria vita-

lità, in cui si muovono a velocità diverse e nel medesimo a( ollato spazio urbano, 

mercanti, artisti, nobili, letterati, ecclesiastici e residenti stranieri. In un tessuto so-

ciale così strati$ cato come quello napoletano, la nascita dell'attenzione all'ogget-

to d'arte acquista così un valore enorme. Tuttavia il con$ ne tra collezioni che non 

seguono criteri organici e quelle che presentano una progettualità sistematica 

non si può ancora de$ nire con precisione. La città comincia ad assorbire gli stimoli 

culturali provenienti dalle forze locali e straniere con grande apertura, ma i tempi 

per osservare l’a( ermazione di un collezionismo come fenomeno più complesso, 

non sono ancora maturi. Dovremo aspettare la seconda metà del XVII secolo per 

veder nascere nelle dimore napoletane una sensibilità ancora più marcata verso 

l'arte, quando le collezioni di dipinti non saranno più considerate dal proprietario 

come un puro elemento decorativo e l'artista assumerà sempre di più una veste 

professionale e indipendente.
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Fig. 1. MICHELE REGOLIA, Interno di una dimora signorile napoletana. Napoli, collezione privata


