
Palizzi, Toma, Paliotti, i Gagliardi, Altamura, Montefusco, Maccari, Girosi, e altri. 

Episodi d’arte figurativa nelle chiese di Terra d’Otranto tra 8 e primo 900*.
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L’arte a soggetto sacro, tra fine Otto e primo Novecento, un argomento per lungo tempo negletto dalla
storiografia artistica, diviene in questa sede motivo di certo interesse per avviare una prima indagine, con par-
ticolare riferimento all’area meridionale, sui nessi storici tra produzione artistica e funzioni devozionali, sui rapporti
religiosi e culturali tra esigenze della committenza e orientamenti stilistici delle personalità artistiche coinvolte. 

Negli stessi termini nei quali si trovano rivelate le opere d’arte di tutti i tempi, anche gli artisti verso l’età
moderna hanno provato a tradurre nelle forme e nel colore il senso storico, mistico e spirituale dei temi sacri,
suggerendo un’iconografia tradizionale, in linea con i modelli convenzionali del passato.  Dall’Ottocento, come
ebbe a sostenere Corrado Maltese più di cinquant’anni fa, «la Chiesa non era disposta, come non lo è mai stata
in seguito, a lasciare agli artisti la possibilità o l’iniziativa di intervenire attivamente nelle questioni teoriche:
perciò l’intento edificante, gli accenti di umiltà artigianale, di verginale modestia e di serafica estasi, coltivati dai
puristi erano proprio ciò che occorreva per rifornire la chiesa (e per molti lustri) di immagini assolutamente in-
capaci di turbare la pace delle coscienze e l’ordine costituitosi (o ricostituitosi) dopo la tempesta rivoluzionaria».
Pur non intendendo assimilare il movimento purista all’ “arte sacra”, è innegabile che da quel tempo «i lineamenti
essenziali del filone della cultura artistica costituito dai puristi sono rimasti nell’ambito della Chiesa sempre gli
stessi e anche se inavvertiti, hanno spinto le loro propaggini sino a noi». Gli studi recenti hanno gettato non
poca luce sulle vicende dell’arte sacra a partire dal diciannovesimo secolo, risalendo proprio da quelle anticipa-
trici osservazioni, influenzate da giudizi artistici coevi,1 che spesso riducevano a livello mediocre e propagandi-
stico un novero di pittori attivi negli ambienti romani, epigoni di Tommaso Minardi2, e fautori di «uno stile
singolarmente frammisto di ideali puristi e di crude verità accentuate, per fini di propaganda».3 La realtà artistica
rilevata è più complessa e articolata, espressa attraverso un linguaggio non del tutto aggiornato ma non privo
di certo spessore, contestualizzata nelle relazioni con gli ambienti pontifici e in rapporto col clima storico e cul-
turale pre e post unitario.

Premesse queste brevi considerazioni, puri accenni su una questione solitamente trascurata dalla sto-
riografia, mi limiterò qui a suggerire un rilevante, primo gruppo di dipinti e sculture a volte già noto, altre appena
segnalato. Procedo per episodi riferibili a personalità artistiche del panorama nazionale o native della Terra
d’Otranto. 

Restano irrinunciabili le ricognizioni sui territori “regionali”, «che possono così rivelare spesso opere
sconosciute e quasi irraggiungibili», un suggerimento metodologico ancora valido a distanza di più di mezzo
secolo, per procedere, tra contestualizzazioni storiche e fortune critiche, alle prime indagini tra gli arredi sacri
delle chiese di Terra d’Otranto.  Si tratta di un’area geografica, culturale, storicamente omogenea, corrispondente
grossomodo alle attuali provincie di Lecce, Brindisi e Taranto, che Franco Solmi, nell’introduzione al catalogo
della mostra dell’arte in Puglia, del 1964, avvalorò come una delle tre Puglie, insieme alla Capitanata e alla
Terra di Bari. 

Tipica, al riguardo, nel serrato confronto centro/periferia, è la presenza di testimonianze artistiche, per
così dire forestiere, che rinviano a vicende di continuo dialogo tra gli ambienti locali e le due città maggiori: Na-
poli, già capitale dello stato borbonico e sino all’Unità esclusivo centro di riferimento per le vicende artistiche
del Mezzogiorno4, e Roma, la capitale del Regno d’Italia, sempre più al centro della produzione artistica con-
temporanea, che costituiranno i due poli di riferimento per tutto l’Ottocento e i primi del Novecento nei fatti
artistici del territorio. Circoscrivendo l’osservazione alle opere a soggetto sacro più significative, sia dal punto di
vista stilistico sia da quello di una compiuta religiosità, emerge un nucleo di opere di certo interesse riferibile ad
artisti salentini e non, più noti quando impegnati nell’arte di genere, il ritratto, il paesaggio, le decorazioni d’interni



e così via.
In Puglia e ugualmente in Terra d’ Otranto -area di interesse di questa comunicazione - in età contem-

poranea trovava continuità, come ha osservato Cristine Farese Spercken, «il filone storico-religioso, alimentato
costantemente da una committenza ecclesiastica impegnata in nuove costruzioni di chiese e in ristrutturazioni
varie. Le commissioni si estendono da singole pale d’altare a interi cicli di dipinti, espressione di rinnovate esi-
genze religiose. D’Altro canto si registra un ritorno alla tradizione quando si ricorre, come nel caso della Catte-
drale di Nardò, alla tecnica dell’affresco per decorare coro e presbiterio»,5 affidati tra il 1896 e il 1899 a Cesare
Maccari. 

Il 1800 è la data in cui scompare Oronzo Tiso, «l’artista che più di tutti aveva rappresentato il prolunga-
mento, sembrava senza fine, del barocco».6 Suoi epigoni, ma di mediocre livello, impegnati a soddisfare la com-
mittenza per gli arredi pittorici delle chiese salentine, saranno Luigi Tondi o i pittori di Campi Salentina, Pasquale
Grassi e il figlio Giovanni7, quest’ultimo ancor meno dotato del padre, che affronteranno i temi d’arte sacra, con
un linguaggio classicista, reiterando modelli desunti dal Tiso. Di Giovanni si ricorda il quadro la Santissima

Trinità, datato 1833, riportato sul soffitto della navata mediana della basilica di Santa Croce a Lecce, considerato
«privo d’invenzione», dacché ricalcava schemi compositivi della pittura dei secoli precedenti. 8 Nella stessa ba-
silica leccese sono presenti le tele di San Cataldo (1832) e San Francesco da Paola (1833), dovute al pittore
leccese Alessandro Calabrese, che non superava però la «fiacca e convenzionale»9 riproposizione di modelli
tratti dalla pittura decorativa settecentesca, declinata dagli artefici salentini e principalmente da Tiso, alla quale
affiancava motivi naturalistici desunti dall’arte meridionale coeva.10

Di indubbio interesse, tra le prime pitture di certo interesse giunte in Terra d’Otranto nella prima metà
del secolo decimo ottavo, è la pala d’altare di San Teodoro D’Amasea (Fig. 1) della cattedrale di Brindisi. Il
dipinto su tela, firmato e datato, nel 1840, da un ventottenne Filippo Palizzi11, alle prime e infrequenti committenze
d’arte sacra, ha rilevanza per la comunità essendo stato commissionato dall’amministrazione civica a devozione
del santo patrono della città. Dalle Conclusioni decurionali di Brindisi, del 1840, si apprende, dell’acquisto a Na-
poli, per la somma di 70 ducati, del quadro raffigurante San Teodoro, per l’altare a lui dedicato nel cappellone
del Santissimo Sacramento, a cura dell’omonima confraternita12. Non esplicitamente menzionato nelle carte
d’archivio, si legge che «il professore che si è incaricato dell’esecuzione assicura di non poterlo disimpegnare
per così tenue prezzo adducendone la grandezza della tela», che misura 2 metri e 60 per 1 metro e 60 circa,
«contenente due figure e un paesaggio»13. Sarebbe plausibile ipotizzare che il “professore”, il referente napo-
letano, fosse il suo maestro Bonolis, un “appoggio” come suggeriva nel 1964, in un resoconto giornalistico di
un tour nel territorio, Raffaello Causa che lo spinse a segnalare la misconosciuta opera dell’artista, che si pre-
sentò ai suoi occhi «curiosa sorpresa»14. Tuttavia il Palizzi ottenne ancora dieci ducati di aumento per l’opera,
a patto che fosse valutata consona «da altro valente e noto Professore della Capitale» Napoli.15 La pala d’altare
giovanile del pittore abruzzese, che la dipinse tra gli anni 1839 e il 1841, quando presentava opere alle esposi-
zioni Borboniche e si assicurava le prime committenze reali, fu ritenuta da Causa «una carta da gioco ingrandita
a dismisura e portata all’onore dell’altare», che il Palizzi però affrontò «con baldo e volenteroso piglio giovanile».
Così la descrisse lo studioso napoletano: «Una figura di Santo Martire, il cavallo di pelo frumentino, la coda e
la criniera bianca, il santo giovanetto impettito come un paladino di Francia, nella sua corazza lustra, un gran
cielo bigio un po’ melmoso, e lontano, ed è il meglio, il porto di Brindisi accennato alla brava»16. L’ingenua
espressione della convenzionale scena religiosa, è da credersi orientata dalle direttive della committenza, ma
certo non sfigura affatto nel confronto con analoghi soggetti sacri coevi, sparsi nelle chiese italiane. Nella fisio-
nomia del santo, non troppo idealizzata, nelle minuziose descrizioni degli indumenti militari si riconoscono le si-
cure doti del pittore, più rigido nel risaltare la sagoma instabile dell’animale. Non si può fare a meno di notare
che il “lontano” paesaggio sullo sfondo, “il meglio” della composizione per l’educato occhio di uno storico dell’arte
della statura di Raffaele Causa, non è tuttavia generico ma corrisponde a quello brindisino, forse desunto da
stampe d’epoca o credibilmente anche da fotografie procurate dall’autore; il che attesterebbe l’autenticità del
panorama tutt’altro che d’invenzione, come dimostrerebbe anche la resa in lontananza del fortilizio sull’isoletta.
Sull’argomento dello sfondo con la «veduta del porto», tornava Christine Farese Sperken, apprezzando «alcuni
velieri, piccolissimi gruppi di figure e la dominante colonna romana, che secondo la tradizione segnava il termine
della Via Appia». 17

È indubbio che, con un collezionismo endemicamente contenuto e in assenza totale di un sistema di
mercato, le pale d’altare e scene sacre per la devozione privata costituivano in quei tempi le sole forme di rimu-
nerazione, nel radicato, tradizionale rapporto tra committente e artista. Qualcosa di simile suppongo dové essere
per il «giovanetto Toma», che, tra i diciassette e i diciotto anni, osservava Foscarini, «obbedendo al suo impulso,
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dipinse alcune tele che sebbene non erano dei capo-
lavori, dimostravano la maestria del giovane pittore».
18 Nel novero di quelle tele, che attestano gli esordi,
alcune sono pitture di soggetto religioso realizzate per
chiese o per dimore private, insolite testimonianze
nella produzione più apprezzata del Toma e per giunta
non menzionate tra gli episodi biografici dei suoi Ri-

cordi.19 I dipinti che qui riporto, appartenenti agli anni
1853-54 in cui risedette a Tricase presso i parenti, fu-
rono resi noti per la prima volta negli studi di Nicola
Vacca20, su segnalazione di Amilcare Foscarini che a
sua volta li avrebbe riportati nel “manoscritto n. 329”,
pubblicato solo in anni recenti.21 Si tratta delle raffigu-
razioni dei SS. Medici Cosimo e Damiano, un ovale
eseguito nel 1853 per «devozione di Raffaele Minu-
telli»22 e della Madonna delle Grazie (fig.2), pala d’al-
tare firmata un anno più tardi,23 che si trovano nella
chiesa di San Domenico, a Tricase; nella stessa citta-
dina salentina affrescò la Madonna di Loreto (1854),
sul portale esterno dell’omonima Cappella.24 Quei la-
vori giovanili sono stati finanche considerati «opere in-
degne di ricordo» nel duro parere, espresso nel 1955,
da uno studioso attento qual era Raffaello Causa. 25

Tale giudizio negativo ha trovato riscontri nelle valuta-
zioni di altri studiosi che hanno sottolineato il conven-
zionalismo, la modesta qualità e la irrilevanza rispetto
alla successiva produzione dello stesso Toma.26 Pur
se le pitture palesano stereotipi di immagini sacre di
impronta devozionale, «il pittore rivelava», segnata-

mente ai due oli su tela dei SS. Medici Cosimo e Da-

miano e della Madonna delle Grazie, secondo gli
approfondimenti di Mariaserena Mormone, «una sicu-
rezza notevole nell’impostazione compositiva, orien-
tata verso la cultura pittorica del Seicento»,27 da cui
trasse ispirazione verosimilmente utilizzando come
fonti “santini” o altre immaginette a stampa, collegabili
al culto e alla venerazione popolare. In attesa, ancor
oggi, di informazioni e studiosi che aiutino a compren-
dere meglio l’avvio dell’itinerario artistico del galati-
nese, credo non si debba giudicare il valore artistico e
storico di queste pitture religiose in rapporto alla coe-
renza col suo stile maturo, ma constatare che sono le
prime prove di larga dimensione, condotte in autono-
mia da un diciassettenne, comprensibilmente di mano
inesperta ma con attitudine imitativa e perciò anche ri-
velatrici di un minimo apprendimento in disegno
presso la Scuola d’arti mestieri del Regio Ospizio di
Giovinazzo, da dove l’inquieto orfano era da poco fug-
gito verso Tricase. Queste sono le basi di partenza per
la successiva produzione napoletana di Toma.   

Un lavoro istruttorio ampio meriterebbe l’opera
di Vincenzo Paliotti, pittore e decoratore non privo di
interesse, con una considerevole, versatile produzione

Fig.1. Filippo Palizzi, San Teodoro d’Amasea 1840,
Brindisi Cattedrale

Fig.2. Gioacchino Toma, Madonna delle Grazie, Tricase
chiesa di san Domenico



di cicli pittorici di destinazione religiosa,
di committenza pubblica e privata, atte-
stata tra Campania, Roma e Puglia. Nel
Salento oltre alla decorazione per il sof-
fitto del teatro Paisiello di Lecce, docu-
mentano la sua attività, le pitture per la
volta della navata centrale della chiesa
dei Santi Pietro e Paolo di Galatina, ri-
guardanti la vita di San Pietro. Come ha
reso noto Mario Cazzato, la decora-
zione del soffitto, dovuta all’interessa-
mento di Don Carlo Marulli duca di San
Cesario, fedelissimo borbonico, «com-
presi i quattro grandi quadri indicanti
fatti appartenenti allo stesso S. Pietro»,
fu realizzata dal Paliotti e i suoi tre col-
laboratori a partire dall’aprile 1875, per
un compenso di «lire 8.500», oltre le
spese di viaggio, vitto e alloggio in Ga-
latina.28 La serie è composta da quattro
episodi della vita di San Pietro, ripartita
tra i motivi decorativi, seguendo un or-
dine longitudinale dalla controfacciata
verso l’arco trionfale. La liberazione di

San Pietro dal carcere e Il miracolo di

San Pietro, con purezza formale, mo-
relliana, mostrano le scene sacre am-
bientate tra quinte architettoniche, che
fanno da fondali scenografici. Il Cristo

che consegna le chiavi a San Pietro

(fig.03) è una narrazione calata nel
paesaggio naturale, con sullo sfondo la
veduta d’un insediamento orientale ca-
ratterizzato da palmizi, latamente me-
more del prototipo ingresiano; infine La
gloria di San Pietro è intrisa d’un’atmo-
sfera di palese ispirazione barocca.
L’impresa galatinese del Paliotti, svilup-
pata con grande chiarezza narrativa, at-
testa un gusto accademico, che
riecheggia soluzioni nazarene e non è privo di flessibili utilizzi di schemi compositivi tratti dalla pittura decorativa
del tardo barocco.

Nel giro degli interventi che nel secolo decimo nono riguardarono nuovi arredi sacri per la cattedrale di
Lecce, espressione esemplare dell’architettura sacra del Seicento salentino, densa di testimonianze artistiche
che hanno segnato tappe significative dell’arte in età barocca, un episodio di certa rilevanza storico-artistica,
registrabile durante il vescovado del servo di Dio Salvatore Luigi Zola (1877-1898), è la presenza del pittore ro-
mano Pietro Gagliardi, che nel 1878 firmava la tela della Pietà (fig. 4) per il quarto altare a destra. Il dipinto, di
non trascurabile qualità, è stato difatti ignorato negli studi storico-artistici sul territorio, fatta eccezione per Michele
Paone che, nel menzionarlo genericamente, riteneva che in aggiunta fosse stata ordinata al Gagliardi anche la
piccola tela con l’immagine dell’Eterno padre, collocata sul fastigio dell’altare. 29

Accademico di San Luca e figura di spicco nella divulgazione di rappresentazioni religiose, anche al-
l’estero, Pietro Gagliardi, tra i cosiddetti “pittori di Pio IX”, i protetti del pontefice30, fu interprete, come è stato
osservato, di quell’ «eclettismo accademico della scuola romana», della seconda metà dell’Ottocento. Ese-
guendo composizioni versatili, pronte ad assecondare qualsivoglia richiesta e giungendo al «linguaggio più dif-
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Fig.3. Vincenzo Paliotti, La consegna delle chiavi a San Pietro, 1875,
Galatina chiesa matrice



fuso nella pittura di tema sacro a Roma e nel Lazio»31, si allineava con le committenze provenienti dalle perife-
riche diocesi italiane e non di meno con le esportazioni di tele a soggetto religioso fuori dai confini nazionali,
sino in America, dando vita a quella singolare divulgazione definita “made in Rome”.32 Nella pala d’altare della
Pietà, eseguita negli stessi anni delle due pale d’altare maltesi l’Assunzione della Vergine e la Vergine del Suf-

fragio, della parrocchiale della Assunta a Gudja, si coglie lo schema compositivo piramidale incentrato sulla
figura apicale di Maria, con ai vertici bassi i dolenti Maddalena e Giovanni, che sorregge il corpo eburneo del
Cristo esanime. I richiami stilistici oscillano dal classicismo raffaellesco alle declinazioni neoseicentiste alla ma-
niera di Guido Reni, che si fa ancor più marcata nelle due versioni della Pietà di Tarquinia e Hamrun.33 Una rie-
laborazione in chiave barocca è la figura del Cristo disteso, ripresa dalla Pietà di Giovan Battista Gaulli, opera
giovanile eseguita nel 1667 per il cardinale Flavio Chigi, oggi conservata presso la Galleria Nazionale d’Arte
Antica di Palazzo Barberini. La copia del Cristo del Baciccio lascia pensare all’utilizzo costante di cartoni nella
cerchia familiare, come ha puntualmente rilevato Tommaso Evangelista a proposito di un analogo soggetto rea-
lizzato per il Santuario di Castelpetroso dal nipote e allievo di Pietro, Giovanni Gagliardi, oltre un decennio dopo
(1889), che replicava parzialmente la composizione leccese.34 La pittura del Gagliardi è viva testimonianza di
quella produzione artistica che fungeva da veicolo iconografico dello stato pontificio35. L’Eterno, sul fastigio della
chiesa leccese, va considerato, per sovrapposizione fisionomica, lo stesso modello che nel 1884 utilizzerà per
la tela dell’Immacolata concezione della chiesa di San Francesco a La Valletta. 
È stato suggerito che Pietro Gagliardi «avesse una propria bottega […] se si considera la complessità dei cantieri
decorativi a lui affidati o nei quali interviene»36, e pertanto nella schiera dei suoi collaboratori, è da includere
Giovanni, come si è anzidetto suo nipote. Anche lui divulgatore della stagione moderna dell’‘arte senza tempo’,
a Giovanni Gagliardi veniva commissionata nel 1882 per la chiesa dei padri Passionisti di Manduria la pala del
maggiore altare raffigurante Il Sacro cuore di Gesù appare alla Beata Maria Margherita Alacoque (fig. 5). 37 La
rappresentazione segue lo schema compositivo desunto dalla versione dello zio Pietro, eseguita nel 1875 per
la chiesa di Sant’Ignazio a Santiago del Cile,38 impostata sulla figura del Cristo, sulla sinistra in alto, lì assiso,
qui stante sulle nuvole, che mostra il sacro Cuore alla santa visitandina, inginocchiata di fronte, posta in basso
a destra39. In fondo sul margine a destra appare la figura orante del vescovo filo-borbonico Luigi Margherita,
nativo di Francavilla Fontana (1851–1888), frate della Congregazione di San Vincenzo de Paoli,40 certamente
committente dell’opera.

Ai fini della conoscenza delle varie e autorevoli presenze sul territorio, è importante rilevare la pittura
religiosa di Francesco Saverio Altamura, uno dei principali innovatori dell’Ottocento italiano, a cui la storiografia
artistica attribuisce le sollecitazioni su ton gris ai futuri Macchiaioli.41 La produzione a soggetto sacro dell’ultimo
periodo dell’artista era considerata limitata da Francesco Jerace, che la definì «meno brillante di espressione e
di bellezza».42 Nel corpus pittorico della maturità, non immemore dell’esperienza dei Preraffaelliti, il settantenne
maestro pugliese, portò a termine tra il 1892 e il 1894 alcune commissioni ecclesiastiche e private per sedi sa-
lentine, dalla parrocchiale di Castrignano dei Greci alla cappella annessa all’istituto leccese delle suore Marcel-
line e alla tomba della famiglia Frassaniti, nel cimitero di Squinzano, le cui realizzazioni credibilmente sono da
collocare durante il suo soggiorno leccese, quando in occasione del ritratto dal vero per Sigismondo Castrome-

diano, fu ospitato dal suo parente, l’architetto Gaetano Marschiczek, sostenitore dell’eclettismo in architettura e
locale ispettore ai monumenti e alle opere d’arte.43 Nel 1892, nel novero dei lavori di ristrutturazione della chiesa
madre di Castrignano dei Greci, Altamura realizzò un ciclo composto da cinque pale d’altare e quattro ovali, og-
getto di un circostanziato contributo del 1982 di Christine Farese Spercken44. I quadri salentini dell’anziano mae-
stro suggeriscono, secondo quanto sostenuto dalla studiosa, esempi significativi per comprendere la sue
invenzioni a soggetto religioso e «il superamento del gusto nazareno, dal pittore stesso coltivato in qualche tela
degli anni ‘40 e ‘50», e inoltre, con l’aggiornamento alla pittura contemporanea, essi segnano «la ricerca di
nuove proposte che si realizzano col risalire a modelli tradizionali, dal Cinque al Settecento, e coll’adozione di
immagini popolari».45 Le prime due commissioni riguardarono il San Antonio da Padova (fig. 6), iconografica-
mente aderente alla circolazione di immaginette devozionali, che rivela a Farese Spercken un brano laico, sui
modelli di paesaggio primaverile «vagamente alla Corot», del quale elogiava le doti, rinviando alle problematiche
della pittura coeve, e Il Sacro cuore di Gesù appare alla Beata Maria Margherita Alacoque, la neobeata il cui
culto abbinato a quello del Sacro Cuore, si avviò nel 1864 con una capillare diffusione iconografica su scala na-
zionale. Dopo le due prime richieste seguirono le ulteriori sette a cominciare dall’Assunta, accanto alla quale
sono i due ovali di San Biagio e San Luigi Gonzaga. In altri due piccoli ovali raffigurò Santa Teresa e San Fran-

cesco, anche qui ricorrendo a riferimenti iconografici tradizionali sicuramente per assecondare le esigenze dei
committenti, non mancando tuttavia di ricavarsi uno scorcio da paesista alle spalle del santo di Assisi.46 Una
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particolare attenzione prestava Altamura, non alla
terra toscana ma ad una full immersion, diremmo oggi,
del San Rocco nella natura; il quadro, d’altissima forza
suggestiva, porta l’osservatore a integrare al pari li-
vello la figura della santità e lo spazio circostante, per-
vaso d’una atmosfera nordica fitta e lussureggiante,
ben diversa dalla solarità mediterranea di Castrignano
dei Greci, centro della Grecìa salentina47. Se lo
schema dell’Annunciazione (fig. 7), la pittura eseguita
per l’altare maggiore, rimaneggiava iconografie con-
venzionali, alcuni elementi della composizione, come
l’angelo, lasciano «supporre», nelle ipotesi avanzate
da Farese Sperken, «che Altamura abbia avuto dei
contatti col gruppo dei preraffaelliti, più precisamente
col neobotticellismo di un Edward Burne –Jones».48

Con la Pietà dipinta nel 1894, per la Tomba Frassaniti
a Squinzano, l’artista foggiano riprendeva l’analogo
modello carraccesco di Capodimonte; perciò giunsero
le lodi dei contemporanei a cui fu mostrata dall’artista
«perché non uscendo dalla tradizione, vi ò portato
delle novità e massimo nell’effetto del colore».49

La Sacra Famiglia (fig. 8), che firmava e datava nel 1893 per la Cappella dell’istituto Marcelline di Lecce, fu og-
getto di una querelle sui giornali meridionali del tempo, tra un’«articolista del Corriere di Napoli», che interpretava
nella rappresentazione l’annullamento delle consuetudini proprie dei quadri a soggetto sacro, con particolare
riferimento all’intonazione espressiva di Giuseppe in cui «traspare la fiera lotta interna che in lui si agita pel
dubbio sull’illibatezza di Maria»50, e Clemente Antonaci, che dalle colonne del «Corriere meridionale», non solo
plaudeva l’opera, peraltro realizzata in loco senza «quanto in uno studio di pittura richiedesi», ma replicava al
giudizio critico del recensore napoletano sostenendo che parlare di «dubbio atroce» significava «sovvertire le
ragioni della storia» 51. L’opera in definitiva esplorava il soggetto sacro, rappresentato come una famiglia terrena
trasferendola dal mistero spirituale al mondo visibile. 

L’ispirazione alle immagini preraffaellite e la rarefazione del lato misticheggiante e astratto del pittore
foggiano non si rivelarono, tuttavia, feconde, per gli artisti locali. Non toccò, ad esempio, Pietro De Simone, pit-
tore salentino che eseguiva, tra il 1903 e il 1920, le due pitture poste accanto alla tela dell’Altamura, raffiguranti
San Carlo Borromeo a destra e Sant’Ambrogio a sinistra; il dittico neogoticheggiante coi Santi Ambrogio e Mar-

cellina e il tondo con San Satiro e infine una Beata Rita da Cascia nella chiesa di Sant’Antonio a Fulgenzio
(Lecce).52 Ciononostante a partire dalla Sacra Famiglia dell’Altamura, ricomincia «anche nelle chiese di Lecce»,
secondo Antonio Cassiano, «una larga diffusione della pittura religiosa che per qualche tempo aveva taciuto.
Non potendosi rinnovare gli altari, si rinnovavano le immagini e si sostituivano vecchi dipinti, magari sensuali
scenografie barocche, con più rassicuranti ed equilibrate figure puriste, che trovavano più larga diffusione nella
produzione della cartapesta».53

Tra i motivi della presenza in Terra d’Otranto di opere d’arte sacra del XIX secolo vi è il rifacimento di
antiche immagini legate a particolari culti locali, andate irrimediabilmente perdute. A questo proposito è di certo
interesse citare quanto accade il 29 luglio 1895 nella Chiesa Conventuale di Santa Maria della Visitazione a
Salice Salentino, quando divampò un incendio, che distrusse gran parte degli arredi, tra cui la rappresentazione
della Visitazione. Il dipinto collocato sull’altare maggiore, per donazione di Giovanni Antonio Albricci I, fu perciò
ritenuto dai cultori di memorie patrie di scuola veneta o assegnato, improbabilmente, a Paolo Veronese.54 Sol-
lecitata dalla devozione popolare, l’amministrazione del centro salentino, con il contributo personale del sindaco,
il senatore Arcangelo De Castris, prontamente commissionò una copia dell’antico quadro, noto attraverso
stampe e fotografie d’epoca,55 a Vincenzo Montefusco (fig. 9).56 Per quanto fosse riconosciuto “primario artista
d’Italia”, 57sin dal giorno dell’inaugurazione la versione del pittore napoletano non riscosse il consenso della po-
polazione.58 L’artista nella sua redazione dal prototipo, pur riportando sulla tela in basso a sinistra: «Da ricordi
d’una composizione ritenuta di P. Veronese», trasse gran parte della composizione dall’originale perduto; tuttavia
mutò alcuni significativi elementi in base alla sua cifra stilistica. L’architettura appare di senso realistico, mentre
gli edifici che fanno da fondale ambientano la scena in un paesaggio orientale, esotico, come si osserva nella
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Fig.4. Pietro Gagliardi, Pietà, 1878, Lecce Cattedrale



cupola emisferica e nel minareto. 
Un aspetto che in questa sede merita di essere rimar-

cato riguarda la divulgazione di repliche e copie di fortunati
modelli iconografici della pittura sacra del secondo Ottocento,
fenomeno che riguardò anche la penisola della Terra
d’Otranto. Al proposito si segnala la raffigurazione del Transito

di San Giuseppe dipinta da Ponanzio Loverini, una delle cin-
que pale d’altare che il pittore bergamasco eseguì per il san-
tuario di Pompei, su commissione di Bartolo Longo. È noto
che il quadro fu «riprodotto, con qualche variante, per molte
altre chiese, per esempio per la chiesa di S. Andrea di Sa-
vona», e replicato per le parrocchiali di Manerbio e di Romano
Lombardia. Meno nota è la trascrizione, fedele, che ne fece il
pittore napoletano Alfredo Girosi, per la chiesa matrice di La-
tiano, nel brindisino (fig. 10). Anche questa tela si deve alla
devozione e carità di Bartolo Longo, nativo di Latiano, dove ri-
tornava «di tanto in tanto a ritemprare le energie indebolite
dalla sua dinamica attività».59 L’avvocato, oggi beato, fu com-
mittente dell’altare dedicato alla Madonna del Rosario (1912),
che fece arredare con una copia della popolare raffigurazione
del santuario «ritraente la vergine del Rosario», datata 1907,60

e scelse per l’altare dedicato a San Giuseppe la rappresenta-
zione del Transito di San Giuseppe, che Loverini dipinse tra il
1889 e il 1890. Longo divulgò nella terra natià due temi religiosi
tra i più importanti tra quelli presenti nel celebre santuario e fa-
vorì, in tal modo, la devozione attraverso la circolazione dei
modelli iconografici. La firma posta dall’esecutore sul gradino
della buona copia latianese, «A. Girosi / da P. Loverini», è ri-
prova della diffusione del motivo iconografico originale sul ter-
ritorio nazionale. Girosi, più conosciuto per i suoi lavori su
pergamena in miniatura, per cui ebbe lusinghieri successi, e
quelli a pastello, in questa pittura non è giudicabile stilistica-
mente, svolgendo una pedissequa ripresa del prototipo, salvo
qualche soggettiva resa dei dettagli fisionomici, com’è osser-
vabile nei volti di Gesù e di Maria. Per il resto il pittore napoletano restituì con apprezzabile qualità l’impianto
compositivo dell’invenzione del pittore bergamasco, anche se mancò nella tessitura pittorica di recuperare quella
energica vivacità delle originarie cromie, di antica derivazione lombardo-veneta, cifra riconosciuta di Loverini.

Nella diffusione di opere d’arte sacra importate da Roma in Terra d’Otranto, si segnala la tela raffigurante
San Francesco di Paola, che l’artista imolese, ma romano d’adozione, Ludovico Cremonini dipinse nel 1891
per la chiesa dell’Immacolata a Mesagne (fig. 11). Il dipinto fu un’offerta devozionale delle sorelle Carmela e
Concetta Gioia, come si legge in calce, con l’acronimo “L.C.”, la data e il luogo di esecuzione, Roma. Partico-
larmente votato alla pittura sacra e di storia, questa opera palesa il lato più conosciuto dell’artista, lo schema
compositivo di impronta classico-accademica, equilibrato attorno alla figura del santo, il disegno scorrevole e
accurato, l’uso misurato della tavolozza, con l’armonioso accordo tra le terre e i bianchi contrapposti alle tinte
scure dei sai. La pala dell’altare mesagnese è ulteriore conferma del percorso stilistico di Cremonini, tutto svolto,
a partire dalla formazione nei corsi fiorentini dell’istituto di Belle Arti, entro la stagione di gusto accademico della
tradizione artistica nazionale sul finire del XIX secolo. 

Nel 1895, il vescovo di Nardò monsignor Giuseppe Ricciardi, commissionò la decorazione dell’area pre-
sbiteriale della Cattedrale a Cesare Maccari, artista tra i più vivaci nelle grandi committenze pubbliche in Italia
e nel diffondere quel linguaggio nazionale dell’età umbertina. L’impresa pittorica, che costituisce la più rilevante
produzione decorativa del genere nel territorio a quel tempo, s’intreccia con quella per il cantiere lauretano
(1890-1907), riconosciuta quale capolavoro del pittore senese. La qual cosa non è di poco conto per contestua-
lizzare l’opera nel suo itinerario artistico, se si considera che in più d’una occasione si osservano utilizzi di cartoni
ripresi dalla cupola del Santuario di Loreto e riadattati per le esigenze tematiche neretine. Il programma icono-
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Fig.5. Giovanni Gagliardi, Il Sacro cuore di Gesù
appare alla Beata Maria Margherita Alacoque,
1882, Manduria chiesa dei Passionisti, da M.
Guastella, a cura di, Iconografia Sacra a Man-
duria Repertorio delle opere pittoriche (secc.
XVI-XX), Manduria, Barbieri Editore, 2002, p.
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grafico, suggerito e concordato col Ricciardi, secondo le intenzioni del prelato, si doveva sviluppare sulla volta,
sul catino, sulla parete absidale e sulle pareti del coro e, sempre nelle volontà del vescovo, avrebbe dovuto
comprendere anche interventi lungo i dodici pilastri della navata centrale, e sulle pareti del corpo della chiesa;
ma né il Maccari né altri valenti maestri decoratori interpellati poterono assumere tale incarico.

A partire dal 1897, sui quattro spicchi della volta ogivale del presbiterio, Maccari rappresentò, in un per-
corso antiorario, il Cristo assiso che accoglie l’Assunta in Cielo, i Profeti del Vecchio Testamento, i Santi della

famiglia di Gesù e i Santi e Martiri della Chiesa (fig. 12). Sul catino absidale effigiò l’Assunzione di Maria, che
si erge dal sepolcro tra due schiere di angeli musici. Nella parte inferiore della parete absidale, dipinse arcate
trilobate e al di sotto collocò le figure degli Apostoli, disposti in due gruppi, per adattarli allo spazio architettonico
su cui si apre centralmente la finestra di fondo; essi scrutano la Vergine o la invocano o pregano prostrandosi
con devozione, colti in pose dalla gestualità oltremodo realistica, d’un patetismo persino teatrale (fig. 13). Gli
affreschi seguivano il programma iconografico, dettato dal committente, dedicato alla «storia della salvezza
dell’uomo».
Passando dal linguaggio neogotico della volta, le figure si fanno più pittoriche e riguadagnano una dimensione
plastica, nell’eleganza sontuosa dei «panneggiamenti calcolati» per usare un’espressione di Adolfo Venturi, in
particolare nella figura dell’Assunta, che nel bianco abbacinante della veste richiama il nitore purista degli af-
freschi della sala Maccari di palazzo Madama.  A fondale del gruppo degli apostoli, invece, ricomponeva un’ar-
chitettura romanico-gotica, oltre il quale l’occhio coglie l’atmosfera naturale. 
Tra il 1897 e il 1898, nelle due lunette soprastanti il coro, Maccari riprodusse I quattro Misteri gaudiosi, con la
Visitazione e la Natività a sinistra, la Presentazione al tempio e la Disputa a destra. Sulle pareti del coro, raffi-
gurò, in cornu evangelii, la Traslazione delle reliquie di San Gregorio armeno, e in cornu epistulae, Il miracolo

del Crocifisso nero. Qui in una mescolanza di purismo e verismo, gli episodi trattano memorie arcaiche, sedi-

Fig.7. Francesco Saverio Altamura, L’annunciazione,
1892, Castrignano dei Greci parrocchiale

Fig.6. Francesco Saverio Altamura, Sant’Antonio da Pa-
dova, 1892, Castrignano dei Greci parrocchiale



mentate nel sentimento religioso locale. Più orientata all’aneddotica di ambientazione neretina la Traslazione e
all’invenzione fantasiosa Il miracolo del Crocifisso nero. 
A completamento, Maccari, in basso lungo il fregio sopra gli stalli del coro, ritrasse tra cornici Papa Leone XIII

e a fronte, nella cornice a quadrifoglio, Monsignor Giuseppe Ricciardi. Nel modellare la materia con una tavo-
lozza raffinata, di ascendenza neoveneta, che gli fu propria, Maccari, in questo suo rilevante episodio d’arte
sacra nel Salento, sviluppa un «capitolo di maggiore libertà creativa», ha osservato Farese Sperken, e sa co-
gliere «l’occasione per ripensare e riformulare alcune scene e interpretazioni»61. Non di meno l’artista senese
si volgeva indietro, in linea con il recupero revivalistico delle esecuzioni per la cupola nella Basilica di Loreto,
reinterpretando l’eleganza del Gotico, e recuperando un certo gusto rinascimentale, osservabile nel rilievo pla-
stico delle forme, nelle costruzioni spaziali delle scene, forse suggestionato dalle composizioni di un Melozzo
da Forlì, a lungo osservate durante il soggiorno nella basilica di Loreto, nella Sacrestia di San Marco Santa
Casa. 

Agesilao Flora pittore e decoratore, personalità poliedrica che apparteneva a quella generazione di for-
mazione romana, che nasceva in ambito romantico e si trovò a operare in età modernista, tra gusto simbolista
e Decò, eseguì cicli decorativi destinati a dimore private e affrontò un congruo numero di imprese pittoriche
scaturite dalla committenza religiosa, nelle chiese salentine, in un periodo che va dal 1897 al 1928.62 L’eclettismo
d’epoca, l’individuazione di un linguaggio unitario ispirato dalla Terza Roma, ravvisabile nelle cifre di cui si av-
valse Flora, si componeva di spazi scenici baroccheggianti, entro cui collocava immagini di soggetto sacro, con
emulazioni cinque-settecentesche, di un neovenetismo veronesiano e tiepolesco, - si osservano, tra nubi ri-
schiarate da bagliori, i caratteristici affacci delle figure, a bordo di architetture e cornici trompe-l’œil-, intrecciati
ad accenti liberty, memori del Bruschi e del Maccari, suoi riferimenti negli anni giovanili romani. I progetti di tema
religioso e sacro li sviluppò a Grottaglie, nel San Francesco di Paola per la chiesa dei Paolotti; a Galatina, con
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Fig.9. Vincenzo Montefusco, La visitazione, 1897, Sa-
lice Salentino chiesa di Santa Maria della VisitazioneFig.8. Francesco Saverio Altamura, Sacra Famiglia,

1893, Lecce Cappella dell’Istituto Marcelline



10

l’ovale della volta nella chiesa dei Battenti, raffigurante l’Assunzione di Maria al cielo, nel 1897; a Mesagne,  di-
pinse la Vergine che porge il Bambino a S. Antonio da Padova (1898), sul plafond della chiesa di S. Antonio;63

a Lecce, nella chiesa di S. Irene, rappresentò concetti eucaristici (1899) per la cappella delle Anime; a Brindisi,
per la chiesa di San Paolo, eseguì, tra il 1899 e il 1900, i perduti quadri riportati sui plafoni della navata centrale,
l’Immacolata, e del presbiterio, Il trionfo celeste; a Lecce, per la cappella dell’episcopio, compose il Cristo invia

gli apostoli a evangelizzare il mondo (1905) 64, a cui affiancò il trittico di impianto neogotico «condotto con stilemi
puristici»65; ancora a Galatina, nella chiesa del Carmine,  inscenò la Vergine consegna lo scapolare a San Si-

mone Stock (1915) (fig.14); e infine nella natia Latiano, per la chiesa madre, ricevette l’incarico (1928) per ese-
guire le pitture del soffitto, con le raffigurazioni del “Cuore di Gesù con angeli e serafini”, nel vano centrale, e
“L’Eterno Padre e lo Spirito Santo”, su quelle laterali, anche queste opere, andate perdute nei più tardi rifacimenti
del tempio. 

Giovanni Stano, manduriano di nascita, napoletano di formazione, fu protagonista di numerosi incarichi
per opere destinate alle chiese salentine. Lo attestano, fra altri dipinti di Manduria, il San Tommaso, della chiesa
dei Passionisti, e la raffigurazione di Santa Chiara e San Francesco e il Sacro Cuore di Gesù, collocata sull’altare
maggiore della chiesa di Santa Chiara, a Lecce, due opere giovanili, databili verso l’ultimo quinquennio dell’Ot-
tocento la prima, e ai primissimi anni del Novecento la seconda, eseguite dopo il periodo di formazione all’Ac-
cademia di Belle Arti napoletana e il soggiorno romano66. Sono gli anni in cui nella sua produzione si riscontrano
i modi compositivi accademici, derivanti dalla prima formazione scolastica, e motivi desunti dalla pittura realista
ottocentesca meridionale e riferibili alla lezione morelliana (“figure e cose non viste ma immaginate e vere ad
un tempo), che spiegherebbero la resa verosimile della raffigurazione del solitario San Tommaso orante in un
clima di misticismo. Nel Sacro Cuore di Gesù appare a Santa Margherita Maria Alacoque, custodito nella chiesa
Parrocchiale di San Cesario di Lecce, Stano, copiava parzialmente la figura del Cristo dall’analogo soggetto,
sopracitato, che Giovanni Gagliardi dipinse per la chiesa dei Passionisti di Manduria, credibilmente traendola
da una fotografia rinvenuta tra le sue documentazioni ad uso di pittore.67 Tra altre opere di soggetto sacro, si
segnalano, a Lecce, la Vergine del Rosario e San Nicola, nella basilica di Santa Croce, e i dipinti eseguiti per
gli altari della chiesa francescana di Sant’Antonio a Fulgenzio, San Francesco e Santa Chiara (1911), San Fran-

cesco riceve le Stimmate (1913) e i più tardi San Luigi IX e Santa Elisabetta d’Ungheria, d’ascendenza purista,
entrambi realizzati nel 1928, in cui si mise a confronto con le opere di maestri leccesi più anziani e noti tra i
quali Raffaele Maccagnani e Luigi Scorrano.

Quest’ultimo, che aveva preso parte, nel 1890, alla decorazione del caffè Gambrinus a Napoli, fu un
esecutore diligente di scene tratte dalla quotidianità, di pitture di genere ambientate nel contesto folkloristico, di
toccanti racconti d’intimità, di sentimenti familiari e di trascrizioni veriste di paesaggi salentini68. Verso la fine
dell’800, passò a un fecondo repertorio di quadri a soggetto sacro, disseminati in varie chiese, soprattutto del-
l’Italia meridionale.69 Si cimentò attorno agli anni Dieci negli arredi sacri per la chiesa di Sant’Antonio a Fulgenzio,
«ultima tappa dell’architettura neogotica leccese».70 Apprezzabile il suo corposo ciclo di dipinti a figura intera,
impaginati con vertice a sesto acuto e predella istoriata nella parte inferiore, pregni di suggestioni puriste as-
sorbite da Morelli, suo maestro a Napoli. Eseguì, a corredo degli altari della dimora francescana, il San Paquale

Baylon, la Visione del Sacro Cuore di Gesù a Santa Margherita Maria Alacoque, il Sant’Anselmo, il San Giu-

seppe Patriarca, il San Bonaventura71 (fig.16), a cui si aggiungono, le pitture dell’altare dell’Immacolata, l’Im-

macolata e Santi e la Madonna di Pompei. 
Anche Paolo Emilio Stasi, artista di Spongano, pittore paesaggista, prevalentemente di marine, e di na-

ture morte, fu attivo sul versante della pittura di argomento religioso, per le chiese salentine. Lo testimoniano i
dipinti rappresentanti la Madonna di Lourdes, la Madonna del Rosario e la Deposizione dalla Croce della Par-
rocchiale di Castrignano del Capo e la Deposizione dalla Croce della chiesa madre di Nociglia, nei quali ricorreva
alla cultura accademica assorbita negli anni di studio a Napoli. 72

La produzione scultorea di soggetti sacri nel territorio di Terra d’Otranto attesta le presenze di esponenti
autoctoni e di rare importazioni,73 considerato che fu prevalente negli arredi delle chiese l’utilizzo della statuaria
in cartapesta, che meriterebbe una trattazione di approfondimento.  

Sul finire dell’Ottocento, nel campo della scultura Eugenio Maccagnani e Antonio Bortone sono gli artisti
più apprezzati, che dal territorio salentino seppero affermarsi a Roma l’uno e a Firenze l’altro. 
La statua della Pietà (fig.17), in bronzo, di Villa Piscopo a Matino74, è opera primonovecentesca di Antonio Bor-
tone. Nel bronzo matinese lo scultore salentino interpretò il tema non senza irrigidimento stilistico, direi in chiave
manierista. Poco incline alla rappresentazione di temi sacri, affrontò tali motivi, nella tarda carriera, per commit-



11

Fig.10. Alfredo Girosi, da Ponanzio Loverini, Transito di
San Giuseppe, Latiano Chiesa matrice.

Fig.11. Ludovico Cremonini, S. Francesco di Paola,
1891, Olio su tela.  Mesagne, Chiesa dell’Immacolata

tenze private della Terra d’Otranto, «più con la dili-
genza del mestiere che con l’interesse creativo», chia-
riva Mario De Micheli.75 In questa luce, «di chiara
ispirazione rinascimentale»,76 vanno spiegati altri ana-
loghi soggetti, realizzati ad altorilievo in marmo, nella
tomba dell’ingegnere Piscopo nel Cimitero di Pog-
giardo (1914), e nella tomba della famiglia Guerrieri
collocata nel cimitero di Trepuzzi77.

Nel 1923 a Eugenio Maccagnani si commis-
sionava l’esecuzione dell’altare maggiore (fig.18) per
la chiesa leccese di San Giuseppe, anche nota come
Sant’Antonio da Padova.78 L’imponente opera, che
negli anni deve aver subito vari rimaneggiamenti, fu
realizzata in marmo bianco, con marmi policromi com-
messi lungo i due gradini e a motivi floreali stilizzati
quello centrale. Ai due capialtare Maccagnani collocò
pregevoli angeli reggicandelabro, che s’intonano con
la solenne impostazione architettonica, dalla delicata
resa plastica, dovuta alla minuta descrizione fisiono-
mica, con capelli riccioluti, al morbido cadenzare dei
panneggi e alle aggraziate posture inginocchiate che
paiono colte da modelli rinascimentali. Il tabernacolo,
esaltato in forma architettonica dal modello di un clas-
sico tempietto a pianta poligonale che lo sormonta,
presenta ai canti della portellina affiancata da paraste
triglifate due nicchie a valva che accolgono le scultu-
rine, in bronzo dorato, dei santi Ezechiele e Zaccaria.
Ai lati della mensa è il rilievo della sega del falegname,
simbolo del mestiere di Giuseppe, entro cui è posto il
lungo stelo sulla cui sommità sboccia presumibilmente
il fiore detto di San Giuseppe (la bergenia). Nel paliotto
è raffigurato il Transito di San Giuseppe, impostato se-
condo la ricorrente iconografia del santo morente,
cinto dalle braccia amorevoli di Maria, con il Cristo be-
nedicente il padre putativo. L’ambiente domestico
della scena non manca di notazioni realiste. Non privo
d’interesse è il referto di Saverio Kambo, caro amico
e profondo conoscitore di Maccagnani, secondo cui
«l’artefice nel rendere la placida effigie spirante del pa-
triarca, si è compiaciuto riprodurre la testa, d’evidente
somiglianza, di Garibaldi morente»79, sovrapponendo
idealmente i due Giuseppe, quello religioso e quello
laico padre della patria. 

Luigi Guacci, al pari degli scultori, che si av-
valsero delle materie ‘nobili’ del marmo e del bronzo,
e dei cartapestai attivi nel Salento, trattò il soggetto
sacro, come si può osservare nel Cristo Redentore,
eseguito 1901 per il Santuario dei Santi Medici a Oria,
nel marmoreo Monumento a Maria Assunta (1909) per
la Villa comunale di Trepuzzi e nel Monumento per la

Madonna di Montevergine, di un anno più tardo, rea-
lizzato in travertino per il Santuario di Montevergine,
a Palmariggi.80 Al Guacci si deve il Crocifisso ligneo
della Collegiata di Campi Salentina (fig. 19), che nel



1913 andò a sostituire sull’altare in Coena Domini, il Crocifisso ligneo duecentesco andato distrutto nell’incendio
del 1902, improntato all’iconografia del Christus patiens, che recupera accenti manieristici e denota una spiccata
abilità nella descrizione anatomica del corpo del Cristo81. 

Mancando allo stato attuale una ricognizione capillare sul territorio, per un fenomeno che da questo
primo contributo si rivela tutt’altro che locale, si dovrà avviare un’indagine su quantità e qualità del patrimonio
figurativo di soggetto cristiano tra Otto e primo Novecento, al fine di superare l’episodicità e comprendere, con-
testualizzare e riordinare in maniera sistematica vicende e personalità nel confronto con temi iconografici e lin-
guaggi del panorama artistico nazionale tra propaganda ufficiale e devozione popolare.  
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Fig.12. Cesare Maccari, Cristo Redentore tra Santi e Profeti, 1896 - 1897, Nardò Cattedrale di Maria SS. Assunta.

Fig.13. Cesare Maccari, Assunzione di Maria, dettaglio di un gruppo di Apostoli 1896 - 1897, Nardò Cattedrale di
Maria SS. Assunta
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Fig.14. Agesilao Flora, La Vergine consegna lo scapolare a San Simone Stock, 1915, Galatina Chiesa della
Madonna del Carmine
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Fig.15. Giovanni Stano, S. Tommaso, 1889 o ante, Manduria Chiesa dei Passionisti, da M. Guastella, a cura di, Ico-
nografia Sacra a Manduria Repertorio delle opere pittoriche (secc. XVI-XX), Manduria, Barbieri Editore, 2002, p. 346.

Fig.16. Luigi Scorrano, Morte e ascesa di San Francesco, Sacro Cuore di Gesù a Santa Margherita Maria Alacoque,
San Giuseppe Patriarca col Bambino, San Pasquale Baylon, Sant’Anselmo 1908 circa, bozzetti per i dipinti della
chiesa di sant’Antonio a Fulgenzio Lecce, Collezione privata.
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Fig.18. Eugenio Maccagnani, Altare di San Giuseppe, 1923-1924, Lecce, Chiesa di San Giuseppe già
di Sant’Antonio.

Fig.17. Antonio Bortone, Pietà, 1914, Matino Villa Pispico.
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Fig.19. Luigi Guacci, Crocifisso, 1913, Campi Salentina Collegiata.
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PELLO-B. LACERENZA, La Cattedrale di Nardò e l’arte sacra di Cesare Maccari, Galatina, Congedo Editore, 2001.
72 Solo agli inizi del secolo successivo si regista un’altra impresa decorativa di Raffaello Pantaloni nella chiesa di Fulgenzio,
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esposizioni di Belle Arti nel Real Museo Borbonico dal 1826 al 1859, Reozzaglio, CatalogArt, 2009, p. 99, nota 139. Nella
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Fonti

Archivio di Stato di Brindisi= ASB
Archivio di Stato di Lecce= ASLE
Archivio Storico Comune di Salice Salentino =ASCSS
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