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Grande è la soddisfazione nel vedere finalmente realizzato un volume che racconti la storia 
della Real Arciconfraternita di San Giuseppe dell’Opera di Vestire i Nudi e dei suoi primi 
centocinquant’anni di attività.

I confratelli che intorno alla metà del XVIII secolo unirono le loro energie per fondare 
questa grande Opera di misericordia, e per la quale ottennero l’adesione ed il beneplacito di 
Sua Maestà Carlo di Borbone, ebbero il coraggio non solo di dare corpo e sostanza all’idea di 
solidarietà, ma anche di conferire a questa virtù una forma prestigiosa, che ritroviamo nella 
Chiesa e nelle numerose opere d’arte raccontate nel volume.

A distanza di quasi trecento anni, quell’idea è ancora attuale, ed è orgogliosamente attiva 
nel lavoro che quotidianamente svolgono tante persone: dai componenti del Governo al Se-
gretario Generale, dai dipendenti ai consulenti tutti di questa antica Istituzione.

In tempi recenti il percorso di rivisitazione e rivalutazione della storia di quest’opera pia 
è passato per varie fasi: da un primo recupero di spazi importanti come l’antico oratorio 
dell’Ente, allo studio e valorizzazione del patrimonio artistico conservato nei secoli.

Mi auguro che il volume, realizzato con il patrocinio del Comitato per il tricentenario 
della nascita di Carlo di Borbone, sia il primo di una serie che abbia il fine di promuovere e 
condividere con la città ed i suoi studiosi questo piccolo grande tesoro nato dalla generosità 
dell’aristocrazia napoletana.

Ritengo sia giusto, nel concludere questa breve presentazione, ringraziare nominalmente i 
Governatori Stefano Brun, Ugo Carughi, Gerardo Donadio, Biagio Orlando, Antonio Riccioli, 
ed il censore Francesco Scopino; e il nostro prezioso archivista, Vincenzo Mazzitelli. All’amico 
Vittorio Brun un ringraziamento particolare per la sollecita opera di Segretario Generale.

Il pensiero più caro va infine a mio padre, Aldo de Flaviis, il quale ha dedicato a questa antica 
istituzione oltre trent’anni di attività, con tutto l’amore che un’antica missione può suscitare.

Lascio dunque la parola alle relazioni degli esperti, coordinati dal paziente e attento lavoro 
di Almerinda Di Benedetto, alla quale sono grato per lo studio e la testimonianza della bellezza 
di quanto custodito negli Archivi e negli spazi dell’Opera.

 	 avv. Ugo de Flaviis
	 Sovrintendente Real Monte e Arciconfraternita 
 	 di San Giuseppe dell’Opera di Vestire i Nudi
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Nell’Introduzione al catalogo della Mostra del ritratto storico napoletano del 1954, Gino Doria ricor-
dava come, all’entusiasmo iniziale di allestire, assieme a Ferdinando Bologna, una grande esposizione di 
immagini dei volti di uomini e donne che hanno segnato nel corso dei secoli la storia di Napoli, si fosse 
aggiunta ben presto la consapevolezza che tale impianto si sarebbe tradotto in un dizionario visivo «utile a 
consultarsi, brutto a vedere» e all’inevitabile accostamento di capolavori a «crosticine da quattro soldi»1. 
La saggia scelta di orientarsi invece su una selezione delle migliori opere del genere prodotte tra il XIII e il 
XIX secolo, nello sforzo costante di «contemperare le esigenze artistiche e quelle documentarie, concedere 
o sottrarre, secondo i casi, qualche cosa all’una o all’altra»2, ha dato luogo a una mostra e a un catalogo che 
hanno di fatto segnato gli studi sulla pratica del ritratto meridionale, costituendo ancora oggi, a distanza di 
più di sessant’anni, la più importante riflessione sull’argomento3. 

Un piccolo contributo alla conoscenza di questo tipo di produzione, realizzata tra la metà del XVIII 
e gli inizi del XX secolo, è offerto dalla collezione dell’Arciconfraternita di San Giuseppe dei Nudi, che 
attualmente conta 52 ritratti - 26 di benefattori, 5 di sovrani borbonici, 7 di papi, 8 di arcivescovi e 6 tra 
cardinali e monsignori - ancora inediti agli studi e sparsi senza un adeguato criterio espositivo nelle stanze 
dell’odierna Fondazione. Seppur non rispondano a elevati criteri estetici, non rechino solitamente firme e 
date e siano quasi del tutto assenti dalle carte d’archivio, tali opere assolvono pienamente il loro compito, 
quello cioè di documentare le fattezze e lo status sociale e morale del personaggio raffigurato, offrendo 
in particolare un interessante campionario sul modo di autorappresentare la propria devozione da parte di 
alcuni esponenti della società napoletana del tempo. 

Quasi tutti i ritratti presentano, come da consuetudine per un’Arciconfraternita del genere, delle di-
dascalie dorate, solitamente nella parte superiore, apposte in un momento successivo rispetto all’esecu-
zione e/o alla donazione, al fine di ricordare il nome del personaggio e di associarlo al suo aspetto fisico: 
iscrizioni che fanno indirettamente un grande favore anche allo studioso che si accinga a ricostruire la 
genesi e la successione di tali immagini nel tempo, e al quale, in mancanza di salvifici documenti scritti, 
non resta che affidarsi al confronto con analoghe opere coeve e di incrociare tra loro le iconografie, i 
dati biografici dei soggetti raffigurati e le rare annotazioni d’archivio, tentando, laddove sia possibile, di 
assegnare a un pittore o al suo ambito quei dipinti che presentano caratteristiche, linguaggi e impianti 
comuni tra di loro.

I benefattori	
La parte più cospicua dei ritratti dell’Arciconfraternita riguarda coloro i quali nel corso degli anni 

vi hanno ricoperto un ruolo rilevante, ad esempio in qualità di Soprintendenti, oppure si sono partico-
larmente distinti a seguito di cospicue donazioni sia in vita che dopo la morte, tramite un lascito testa-
mentario. È dunque presumibile che molti di questi dipinti siano postumi, replicati sulla scorta di opere 
già esistenti, magari nella collezione privata del soggetto, e che siano poi confluiti all’Opera Pia dopo la 
morte; soltanto successivamente sarebbero poi state aggiunte le didascalie4. Dei tanti personaggi munifici 
e in vista che hanno intrecciato la loro vita con l’ente caritatevole, ne sono raffigurati tuttavia soltan-
to una minima parte: nobili, uomini di legge, intellettuali, religiosi, figure gravitanti intorno alla corte 
borbonica, la maggior parte dei quali morti nella seconda metà del Settecento, in sostanza la prima e la 
seconda generazione di benefattori. È dunque nella civiltà figurativa post-solimenesca che andrebbero 
individuati gli autori di queste opere, nell’ambito dei vari Carlo Amalfi5, Gaetano De Simone6, Francesco 
Liani7, Fedele Fischetti8, ritrattisti di punta dell’aristocrazia napoletana di quel periodo e ai quali i nostri 
più modesti pittori si ispirano. 

VOLTI DELLA MISERICORDIA. 
I RITRATTI DELL’OPERA

Giulio Brevetti
«Mi chiedo cosa sarebbe stata la cultura europea senza l’arte del ritratto. 
Chissà perché gli europei hanno sentito la necessità di disegnare le persone, i 
volti. Perché questa ricerca cara agli europei rimane inesplorata da altri, come 
per esempio dai musulmani? Chi sarei stato se non avessi potuto vedere gli 
occhi di coloro che vissero prima di me?». 

 								        Francofonia (Aleksandr Sokurov, 2015)

Geremia Iacenna, Ritratto di 
Eleonora Chiurlia, contessa 
di Lizzaniello, inizi XIX sec. 
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.
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Se l’esecuzione di queste opere è attribuibile a mani diverse, le iconografie restano in larga parte 
invariate nel corso del tempo. Il ritratto maschile prevede solitamente l’immagine del benefattore in 
piedi, ripreso a mezza figura, contraddistinto per lo più dalla presenza di un cappuccio bianco poggiato 
sul braccio, probabilmente aggiunto in un secondo tempo e apposto forse dalla stessa mano. Nel primo 
inventario, datato 1768, ne vengono menzionati tre: quelli di due religiosi fondatori dell’Arciconfrater-
nita, e cioè Domenico Orsini († 1756) e Padre Giuseppe del «V.bile Mon.o della Madre di Dio sopra li 
Regi Studj», il priore carmelitano raffigurato assieme a una immaginetta monocroma del santo eponimo; 
e quello di Pietro Santi († 1764), che ha ricoperto la carica elettiva di Soprintendente dell’Opera Pia nel 
1757, probabilmente ritoccato nel corso dell’Ottocento, e forse in occasione dell’apposizione della scritta 
dorata in alto, in sostituzione, come ancora oggi a occhio nudo si può notare, di quella precedentemente 
apposta nella parte inferiore. A prima del 1768 devono tuttavia risalire altri ritratti di benefattori, già de-
funti a quella data, come Melchiorre Lombardi († 1751) e Gennaro de Risi († 1756), barone di Carpinone, 
Soprintendente nel 1754. Questi due ritratti sono molto vicini a quello di Orsini: tutti e tre presentano in-
fatti uno sfondo ricorrente, formato dall’abituale tendaggio e dal caratteristico cordone a fiocco pendente, 
così come una resa dei volti e delle mani pressoché simile, presumibilmente realizzati nella prima metà 
degli anni Cinquanta. Su questa scia si situa anche il ritratto femminile più antico, quello della marchesa 
Antonia de Amato († 1789), raffigurata seduta accanto a un tavolino su cui è posto un libretto chiuso, che 
presenta uno sfondo analogo, composto dal tendaggio con due cordoni a fiocco.

A tutt’altro ambito devono invece appartenere alcuni ritratti successivi, accomunati tra loro da una ta-
volozza di colori più brillante, da una generale atmosfera più vivace e dalla presenza di particolari insistiti 
quali pose affettate, anelli preziosi, ricchi ed eleganti abiti, biglietti di presentazione ostentati tra le mani 
o esposti su di un tavolo. Si confrontino, ad esempio, il ritratto del barone de Risi con quello del figlio 
Giuseppe († 1779), Soprintendente nel 1759, nel 1765 e nel 1776: alla figura gravosa e severa del padre 
corrisponde quella più sottile e gaia del figlio, gli abiti diversi denotano un passaggio di tempo e l’arrivo di 
nuove mode e di fogge à la page, così come il panneggio sullo sfondo che da pesante e voluminoso tende 
a farsi più leggero e meno incombente. Si legano a tale modello: quelli di Giovanni Paolo Santi9 († 1767), 
Soprintendente nel 1753 e nel 1763, e di Giovanni Pastena († 1785), accomunati da una cattiva resa del 
pollice sinistro; quello di Francesco Cerio, uno dei fondatori dell’Arciconfraternita; quello di Giovanni 
Battista Squatro († 1783); quello qualitativamente superiore di Andrea Piciocchi († 1785); e quello di Ni-
cola Venafra († 1790), siglato 1792.

Oltre ai nobili più o meno blasonati che affidano il proprio nome a un biglietto, vi sono altri soggetti che 
si lasciano ritrarre in abiti da lavoro o in compagnia di oggetti e strumenti che ne illustrano la mansione: 
Giuseppe Cantore († 1794), Ufficiale Maggiore della Segreteria di Stato dell’Ecclesiastico, è raffigurato 
non a caso con alcuni fogli sui quali è ben leggibile la sigla SRM (Sua Regia Maestà), e con la mano destra 
nascosta sotto la marsina, un evidente segno di allusione massonica; i reverendi Giuseppe Maria Aiello († 
1787), Giuseppe Basso († 1791), Clemente Cozzi († 1793), Gioacchino Ruggiero († 1794), sono rappre-
sentati col loro abituale abito e con un breviario tra le mani. 

Tra i ritratti dei benefattori dell’Arciconfraternita compaiono inoltre due severi magistrati. Il primo - 
molto rovinato, con sensibili cadute di colore e senza didascalia - mostra un uomo togato con la parrucca 
nera e un biglietto nella mano sinistra purtroppo non leggibile: potrebbe trattarsi di uno dei primi caritate-
voli, se non addirittura di uno dei fondatori. Il secondo, invece, raffigura Antonio Spinelli, principe di Ca-
riati e Soprintendente nel 1767 e nel 1772, presidente del Supremo Magistrato del Tribunale del Commer-
cio dal 1771, con l’abituale toga rossa e col cilindro retto dalla mano destra mentre poggia quella sinistra 
sul volume The Bretesh Merchand10: realizzato quindi non prima degli anni Settanta, il ritratto presenta una 
qualità superiore nella resa dei tratti del viso e nella definizione delle mani. 

Alla fine del secolo potrebbe risalire il ritratto femminile più intrigante, quello cioè della contessa di 
Lizzaniello († 1802), Eleonora Chiurlia coniugata d’Afflitto, uno dei rari a riportare ben visibile una firma, 
quella di Geremia Iacenna: artista ignoto agli studi, costui non può certamente aver lavorato al dipinto pri-
ma del 1791, anno cioè nel quale viene eseguito il ritratto della regina Maria Carolina da parte di Elisabeth 
Louise Vigée Le Brun durante il suo soggiorno partenopeo e al quale palesemente si ispira, differenziandosi 
da esso parzialmente per l’abito, decisamente per la posa del braccio sinistro e ovviamente per il volto della 
donna. Tra le carte riguardanti la contessa, vi è un inventario completo di tutti i beni presenti nella sua casa 
redatto l’indomani della morte, nel quale risulta che in una delle sale è esposto alle pareti un suo ritratto 
giovanile. Se fosse questo, allora sarebbe stato certamente realizzato tra il 1791, anno della creazione del 
suo modello, e il 1802, anno di morte della nobildonna, e testimonierebbe così l’esistenza di una tendenza 
nella produzione ritrattistica nobiliare napoletana a ricalcare modelli reali. Alcuni particolari, però, potreb-
bero indurre a spostare in avanti la data di esecuzione: il tipo di libro che la dama stringe tra le mani - un 
breviario con l’intitolazione a S. Giuseppe dei Nudi - sarebbe infatti stato realizzato non prima degli anni 
Venti; inoltre, alcuni dettagli come le mani sembrano rimandare a una fattura accademica più tipica dei pri-
mi decenni del XIX secolo. Questo porta a credere che l’opera sia stata creata per ricordare la munificenza 
della contessa dopo la sua morte e che il tal Iacenna, nel cercare un modello “alto” di ritratto femminile 
con libro, abbia scelto di “adattare” alle esigenze dell’Arciconfraternita quello di Maria Carolina, oramai 
scevro da eventuali accuse di lesa maestà, poiché a quella data la regina era oramai bella che defunta e 
riposava nella sua Vienna.

Ignoto, Ritratto di Andrea 
Piciocchi, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giovanni 
Pastena, seconda metà XVIII 
sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giuseppe de 
Risi, seconda metà XVIII sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giovanni 
Paolo Santi, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.
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Ignoto, Ritratto di Pietro Santi, 
seconda metà XVIII sec. 
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Melchiorre 
Lombardi, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di Gennaro de 
Risi, seconda metà XVIII sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Antonia de 
Amato, seconda metà XVIII sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giovanni 
Battista Squatro, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di Nicola Vena-
fra, seconda metà XVIII sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giuseppe 
Cantore, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giuseppe 
Maria Aiello, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di Giuseppe 
Basso, seconda metà XVIII sec. 
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Clemente 
Cozzi, seconda metà XVIII sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.
 

Ignoto, Ritratto di Gioacchino 
Ruggiero, seconda metà 
XVIII sec. Napoli, Fondazione 
dell’Opera di San Giuseppe dei 
Nudi.

Ignoto, Ritratto di uomo togato, 
seconda metà XVIII sec. Na-
poli, Fondazione dell’Opera di 
San Giuseppe dei Nudi.
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Gaetano Forte (ambito), 
Ritratto di Michele Arditi, 1835.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Antonio 
Spinelli, seconda metà XVIII sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Nicola 
Amendola, prima metà XIX sec.
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Giuseppe Cammarano (ambito), 
Ritratto di Tommaso de Vargas 
Machuca, marchese di Vatolla, 
prima metà XIX sec. Napoli, 
Fondazione dell’Opera di San 
Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di Maria Antonia 
Caso, prima metà XIX sec. 
Napoli, Fondazione dell’Opera 
di San Giuseppe dei Nudi.

Ignoto, Ritratto di donna, 
prima metà XIX sec. Napoli, 
Fondazione dell’Opera di San 
Giuseppe dei Nudi.



62 63

I ritratti dei benefattori realizzati nel corso del XIX secolo sono in numero esiguo, segno questo di una 
pratica che col tempo va progressivamente scemando nelle abitudini dell’Arciconfraternita: oltre a quello 
di Nicola Amendola († 1747), Soprintendente nel 1745, probabilmente rifatto su una matrice precedente, 
ve ne sono due muliebri e due maschili. 

Tra i primi, spicca quello di Maria Antonia Caso († 1823), caritatevole signora dall’aspetto un po’ 
scimmiesco, segnato da una carica naturalistica nella definizione del volto e del panneggio tra le mani tale 
da evocare il nome di Gaetano Forte11; più recente e ordinario è invece il ritratto di un’altra pia donna - il 
cui nome andrebbe certamente ricercato tra quelli delle tante benefattrici del secolo - con il caratteristico 
breviario dedicato a San Giuseppe.

Più interessanti i due ritratti maschili. Il primo, sprovvisto di didascalia, presenta un uomo di mezz’età, 
abbigliato con un abito nero tipico del terzo decennio, mentre regge e indica il libro La Legge; sul biglietto 
esibito sul tavolo in primo piano pare di scorgere la scritta “S.E. Vargas Macciucca”. Potrebbe dunque trat-
tarsi di Tommaso Vargas Machuca (1760-1843), Soprintendente nel 1795 e nel 1816, presidente onorario 
del Gran Tribunale della Vicaria. L’ambito di riferimento è certamente quello di Giuseppe Cammarano12, 
uno dei principali pittori del panorama napoletano della prima metà del secolo, autore di un analogo ritratto 
raffigurante Lorenzo Zampaglione di Calitri, ripreso in una posa molto simile mentre regge un volume 
affine di ambito giuridico dal titolo Codex. 

A un altro importante nome della scena artistica del periodo dovrebbe essere poi ascritto il ritratto di 
Michele Arditi (1746-1838), marchese di Castelvetere, direttore degli scavi del Regno e del Real Museo 
Borbonico, che si differenzia dagli altri non soltanto per la mancanza dell’abituale cappuccio, ma anche per 
la posa che assume, di inequivocabile riferimento massonico: diversamente da Giuseppe Cantore, Pietro 
Santi e Melchiorre Lombardo, ritratti con la caratteristica mano nascosta, qui Arditi è infatti raffigurato 
con l’indice e il medio della mano destra accostati alla fronte e rivolti verso l’alto. L’iscrizione della stele 
sulla quale egli poggia il braccio destro riporta la data del 1835, anno nel quale ricopre la carica di Soprin-
tendente dopo una serie di cospicue donazioni avvenute negli anni precedenti: come testimoniato da un 
incartamento, l’Arciconfraternita decide di omaggiarne la figura, scegliendo di inserire il suo ritratto tra 
quelli dei benefattori affinché possa costituire «una perenne memoria della distinta sua persona e nel tem-
po stesso servire d’incitamento agli altri»13. Il fatto che egli fosse un personaggio di riconosciuta levatura 
culturale, oltre all’evidente qualità dell’opera, induce a ritenere che questa possa essere stata realizzata da 
uno dei maggiori pittori del tempo, come il già citato Cammarano, oppure Gaetano Forte, che proprio nel 
1835 viene nominato professore onorario dell’Accademia di Belle Arti e presenta alla Biennale borbonica 
i ritratti del duca di Roccaromana e del capitano Alfano. 

I sovrani 
Non deve certo sorprendere il fatto che la collezione dell’Arciconfraternita comprenda anche alcuni ri-

tratti con le effigi dei sovrani borbonici, trattandosi di un’opera caritatevole che ha intrecciato sin da subito 
il suo destino a quello della casa reale. I cinque dipinti aulici attualmente presenti aggiungono un ulteriore 
tassello alla definizione del fenomeno, oggetto di studi recenti14.

Nell’inventario del 1768 risultano presenti «due ritratti del re e della regina»: è difficile capire a quale 
coppia reale ci si riferisse, poiché di Maria Amalia non ve ne sono, e quelli invece relativi a Ferdinando 
e Maria Carolina, sposatisi giovanissimi proprio in quel 1768, sono stati certamente realizzati, come si 
vedrà, diversi anni dopo. È dunque probabile che il riferimento fosse a quello di Carlo15 e che quello della 
consorte sia andato perduto: nonostante un relativamente recente restauro, quello superstite appare oggi 
fortemente danneggiato e lacunoso. Fa parte di quella serie di immagini del sovrano tutte simili tra loro e 
sparse per il Regno, realizzate nel corso dei suoi venticinque anni di potere, desunte da opere di artisti uffi-
ciali come Antonio Sebastiani e il Molinaretto, e replicate con varianti iconografiche e qualitative da artisti 
di minor pregio. E proprio da un ritratto attribuito al Sebastiani e presente nel Palazzo Reale di Caserta16 
pare derivare questo, nel quale, oltre alle insegne del Toson d’oro e dell’Ordine di San Gennaro, il re è 
raffigurato, come nel caso dei benefattori, anche con il cappuccio dell’Arciconfraternita, su cui è cucito lo 
stemma con il motto, probabile aggiunta posticcia. Nello sfondo, sulla destra, si intravede un castello, forse 
un riferimento alla vittoria di Velletri del 1744, mentre in primo piano risalta la corona regia. Per la fattura 
e l’aspetto fisico di un Carlo circa trentenne, si potrebbe dunque ipotizzare una realizzazione dell’opera 
databile attorno alla metà del secolo.

Il ritratto di Ferdinando IV è quello di un uomo maturo ma non ancora anziano. Anch’egli è raffigurato 
con il cappuccio e con lo stemma dell’Arciconfraternita, a cui l’opera è dedicata, come mostra il biglietto 
che regge visibilmente con la mano destra. L’età orientativa sui cinquant’anni del re induce a collocare il 
ritratto attorno ai primi anni del XIX secolo. Ad altra mano certamente appartiene quello di sua moglie 
Maria Carolina17, che sembra partire da un modello alto come quello del Palazzo Reale di Caserta realizzato 
tra la fine degli anni Ottanta e l’inizio dei Novanta del Settecento e attribuito a Wilhelm Tischbein - di cui 
ricalca la postura, la presenza della collana di perle e l’acconciatura - ma eseguito da un artista infinitamen-
te meno dotato, come denotano del resto alcuni particolari quali il braccio destro - la cui innaturale posa 
presumerebbe una sua lunghezza eccessiva - e una sbrigativa resa del volto e dei capelli. L’opera è dunque 
databile tra gli ultimi anni del XVIII secolo e i primi del successivo.
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Di buona fattura poi è la coppia di ritratti con le effigi di Ferdinando II18 e della seconda consorte Maria 
Teresa19, ascrivibili entrambi all’ambito di Carlo De Falco20, già ritrattista ufficiale di Francesco I, sovrano 
molto vicino all’Arciconfraternita, del quale tuttavia non conserva immagini, forse a causa della brevità 
del suo regno. Quello di Ferdinando, databile all’incirca tra la fine degli anni Trenta e l’inizio dei Quaran-
ta, quando egli conta ormai trent’anni, ripropone l’abituale iconografia del ritratto ufficiale con la divisa 
e le insegne dei vari Ordini, con l’aggiunta del cappuccio e dello stemma dell’Arciconfraternita. L’opera 
presenta alcune somiglianze con precedenti ritratti aulici del De Falco, in particolare con la coppia di ef-
figi a figura intera dei genitori di Ferdinando, entrambi al Palazzo Reale di Caserta21: da quello del padre 
Francesco I sembra desumere l’impostazione generale e la “scenografia” formata dal tendaggio rosso sullo 
sfondo, dalla colonna sulla destra e dagli attributi del potere adagiati su di un cuscino scarlatto posto su un 
tavolo coperto da un drappo verde; da quello della madre Maria Isabella, invece, pare mutuare un’analoga 
resa prospettica della corona e dello scettro. Tuttavia, altri particolari come il ciuffo sulla fronte o la divisa 
appaiono ricalcati da due precedenti ritratti dello stesso Ferdinando eseguiti da un artista ancora poco noto, 
come F. Martorelli, e presenti al Palazzo Reale casertano22. 

È comunque probabile che questo pittore gravitasse intorno all’orbita di De Falco, ritrattista ufficiale e 
di punta della corte borbonica di quel periodo, autore, nel nostro caso, anche dell’effige di Maria Teresa: 
segnato da evidenti lacune sul volto, il ritratto di San Giuseppe dei Nudi è una fedele riproposizione di 
quello conservato presso l’Accademia di Belle Arti di Napoli, probabilmente realizzato attorno al 183723, 
l’anno cioè nel quale la donna sposa Ferdinando II e diviene regina consorte delle Due Sicilie. Questo 
esemplare, analogamente a quello del marito, è realizzato sulla scorta di uno precedente, e cioè il già citato 
ritratto a figura intera della suocera Maria Isabella, a quel tempo regina madre, di cui riprende pressoché 
ogni elemento e gesto, tranne il vestito, del medesimo colore perlaceo, e ovviamente le fattezze del viso. Un 
particolare che salta all’occhio è il ripensamento del braccio destro, precedentemente cancellato e rifatto 
secondo una più corretta posizione.

I religiosi 
Oltre a quelli dei benefattori e dei sovrani, l’Arciconfraternita possiede anche una nutrita presenza di ritratti 

di papi, cardinali e arcivescovi, sostanzialmente copie o varianti di opere presenti anche in altre istituzioni cari-
tatevoli cittadine, come l’Augustissima Arciconfraternita della SS. Trinità dei Pellegrini e Convalescenti24, le cui 
immagini sono contraddistinte diversamente dalla comparsa di un analogo saio di colore rosso. 

La compagine di effigi papali testimonia una costante vicinanza della Santa Sede e di Roma alle attivi-
tà dell’ente e, diversamente dalla produzione riguardante i benefattori, arriva fino agli inizi del XX secolo. 
Le date delle elezioni agevolano nel riordinare cronologicamente la produzione dei loro ritratti, per lo più 
derivazioni da quelli ufficiali di più alta fattura: i primi sono quelli di Pio VI (1775), Pio VII (1800) e Leo-
ne XII (1823); all’appello mancano quelli di Pio VIII, morto un anno e mezzo dopo l’ascesa al soglio pon-
tificio, e dunque non realizzato in tempo, e di Gregorio XVI, eletto nel 1831; si riprende dunque con Pio 
IX (1846), Leone XIII (1878), firmato da Achille Jovane, Pio X (1903), Benedetto XV (1914), firmato G. 
Adrower e datato 1915 (una copia simile è presente all’Arciconfraternita della SS. Trinità dei Pellegrini). 

Analogamente ai ritratti dei papi, sono presenti anche quelli degli arcivescovi di Napoli, la cui data 
di elezione può costituire un utile terminus a quo per una vaga datazione delle loro immagini: Giuseppe 
Maria Capece Zurlo (1782), in un’effige molto simile ad altre note in città; Luigi Ruffo Scilla (1802), 
sprovvisto della didascalia riconoscitiva ma confrontabile con un analogo ritratto del cardinale presente 
nella chiesa del Gesù Vecchio di Napoli, da cui evidentemente deriva; Filippo Giudice Caracciolo (1833); 
Sisto Riario Sforza (1845), simile a molti altri presenti in enti analoghi, come quello dell’Arciconfra-
ternita di Santa Maria della Redenzione dei Captivi; Guglielmo Sanfelice d’Acquavella (1878), firmato, 
come quello coevo di Leone XIII, da Achille Jovane e molto simile, seppur con qualche variante come il 
cappuccio rosso, a quello dell’Arciconfraternita della SS. Trinità dei Pellegrini; Vincenzo Maria Sarnelli 
(1897), simile ma non identico a quello eseguito da Carlo Scognamiglio e presente nell’Arciconfraternita 
della SS. Trinità dei Pellegrini; Giuseppe Antonio Ermenegildo Prisco (1898), seppur non presenti la 
didascalia identificativa è accostabile, ad esempio, al ritratto del cardinale presente nella Congrega dei 
Bianchi dei Santi Francesco e Matteo detta Scala Santa; Alessio Ascalesi (1924), simile ma con varianti 
a quello del Palazzo Arcivescovile.

Oltre a quelli dei papi e degli arcivescovi di Napoli, presso la Fondazione di San Giuseppe dei Nudi sono 
conservati inoltre alcuni ritratti di cardinali, la cui ragione della presenza è ancora da chiarire: Vitaliano Borro-
meo (1720-1793), eletto nel 1766, erroneamente ritenuto sino a oggi il suo antenato, San Carlo; Luigi Valenti 
Gonzaga (1725-1808), eletto nel 1776; Ferdinando Spinelli (1728-1795), eletto nel 1785, nipote ex frate di 
Giuseppe, cardinale e arcivescovo di Napoli dal 1734; Giovanni Maria Riminaldi (1718-1789), eletto nel 1785; 
Stefano Borgia25 (1731-1804), eletto nel 1789. Infine va segnalata la presenza anche del ritratto di monsignor 
Agostino Gervasio (1730-1806), arcivescovo di Capua e cappellano maggiore dal 1797.
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