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Abstract

Il saggio analizza alcuni momenti particolarmente significativi dello sviluppo, in 
Spagna, di un interesse critico e collezionistico per la scultura napoletana in legno 
dipinto attraverso il caso di un San Michele Arcangelo di Nicola Fumo, appartenu-
to alla collezione di Joan Antoni Güell i López a Barcellona, e della sua eccezionale 
‘fortuna’ fotografica. 

Parole chiave: 
scultura in legno policromato; Spagna; Italia; Nicola Fumo; Napoli, collezionismo; 
fotografia; Barcellona; Joan Antoni Güell i López

Abstract

Neapolitan wooden sculpture fortunes in Spain: The case 
of Nicola Fumo’s San Miguel in the Güell Collection of 
Barcelona
The paper analyzes some especially significant moments in the development of a 
certain interest in Neapolitan wooden sculpture among Spanish art critics and collec-
tors through the case of a St. Michael Archangel by Nicola Fumo belonging to the 
collection of Joan Antoni Güell i López and his extraordinary photographic ‘fortune’. 
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Le ricerche sulla scultura napoletana in 
legno di età barocca stanno configuran-
do con crescente puntualità un settore 

organico, la cui definizione è stata storicizzata 
qualche anno fa da Raffaele Casciaro in un 
contributo sulla fortuna critica del fenomeno1; 
tanto che, più di recente, all’interno di questo 
filone di studi ha trovato posto un saggio di 
Roberto Alonso Moral intitolato Fama y for-
tuna de Nicola Fumo en España2.

L’affermazione di questa autonomia ris-
ponde ad una distinzione – rispetto alla scultu-
ra in altri materiali – radicata in pratiche ope-
rative e corporative3 e ben evidente anche ai 
più attenti tra gli osservatori dell’epoca. Dalle 
pagine riservate da De Dominici alle «notizie 
di Pietro Ceraso, Agostino Ferraro, Aniello e 
Michele Perrone, Domenico di Nardo, e de’ 
loro discepoli scultori»4, pur in assenza di una 
netta separazione tra specialisti del legno e 
maestri versati anche in materiali diversi, sca-
turisce un quadro degli «scultori – attivi tra la 
seconda metà del Seicento e i primi decenni del 
Settecento – dediti soprattutto alla statuaria in 
legno»5. 

Prim’ancora tale specificità è registrata nel 
1693, in chiave negativa, dall’abate Pacichelli: 
le «scolture sagre in legno de’ sig. Aniello e 
Michele figliuoli del fu Gioseppe Perrone, 
dell’Ardia, e di codesti altri virtuosi», sono es-
tranee a «questa scuola, che si può dire univer-
sale», e che non «rende tributo à Prencipi, che 
col Metallo, o col Marmo»6. Pacichelli contes-
ta inoltre, quale argomento a favore di questi 
autori, il fatto che le loro statue andassero «in 
casse numerose, à prezzo di sessanta, ottanta, 
e anche più di cento ducati à una, regali ben 
ricevuti ne’ palagi primari della Spagna»7. In 
ogni caso il dato coincide con la testimonianza 

di De Dominici, che sottolinea di frequente 
questa fortuna extra-napoletana, addebitando-
le addirittura la difficoltà nel ricostruire l’atti-
vità di «questi virtuosi artefici di scultura […], 
giacché dell’opere loro quasi nulla contezza ne 
resta, per esser elle per lo più andate in Ispagna 
ed altrove». Pertanto «i lavori di più importan-
za di Pietro [Ceraso] furono quelli fatti d’ordi-
ne di alcuni viceré del regno, e furon mandati 
in Ispagna, dove eran molto stimate l’opere 
sue», mentre l’allievo, «Agostino Ferraro, […] 
molto servì di ajuto al suo maestro ne’ lavo-
ri ch’ei continuamente faceva per mandare a 
Spagna»8. Aniello Perrone (1633-1696) non 
solo «fu adoperato da varii viceré nell’opere 
che dalla Spagna venivano commesse; anzi che  
fu richiesto di portarsi in quella regione in 
occasione del ritorno alla corte del conte di 
Monterei, ma […] ciò non seguì»9.

Nicola Fumo (1647-1725) rientra perfet-
tamente in tale casistica, e ne è anzi l’esempio 
principe, pur da una posizione eccentrica. La 
sua biografia, infatti, non ricompresa nel capi-
tolo dedicato agli scultori, chiude il discorso 
su Cosimo Fanzago (1591-1678), del quale 
Fumo è ritenuto discepolo, «sicché fu molto 
adoperato in sculture di marmo, di stucco, e 
di legno, e molte commissioni ebbe pel reg-
no, per Sicilia, e più per la Spagna, dove inviò 
opere bellissime da lui scolpite in marmo ed in  
legno»; e «fra le molte statue che andarono  
in Ispagna, eccellentissima fu quella del Cristo 
con la Croce in spalla, e fu tanto applaudita 
da’ medesimi professori, che prima d’inviar-
la fu fatta intagliare in rame, ed oggi si vede 
questa stampa con piena laude del suo artefice 
egregio»10. Dell’opera, datata 1698 e anco-
ra oggi nella chiesa di San Ginés a Madrid11, 
De Dominci ignorava l’esatta destinazione 
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e tuttavia ne registrava viva memoria attra-
verso un’incisione su rame: una pratica forse 
più diffusa di quanto si possa documentare, 
riservata a statue d’importanza non comu-
ne oppure oggetto di speciale devozione12. 
Anche il monumentale gruppo della Pietà di 
Eboli, lavorato da Giacomo Colombo tra il 
1696 e il 1698, fu riprodotto in un’incisione in 
rame, parte integrante della commissione13. Il 
Cristo caduto di Fumo, peraltro, fu preceduto 
di poco dal Cristo alla colonna realizzato da 
Colombo nel 1698 sempre per San Ginés. Tale 
concentrazione di statue lignee napoletane in 
una centralissima chiesa di Madrid – ci sono 
anche un Ecce Homo, attribuito a Fumo14, e 
i busti-reliquario della Cappella Barrionue-
vo15 – è riprova «evidente di quanto credito 
godessero gli scultori napoletani presso i 
committenti spagnoli», e Fumo in particola-
re, nonostante non mancassero nella capitale 
scultori affermati16. 

La circolazione di restituzioni grafiche di 
sculture assume poi particolare rilievo in re-
lazione al San Michele Arcangelo di Fumo, 
già nella collezione Güell a Barcellona (figure 
1-6) e al momento irrintracciabile, la cui storia 
– esemplare e al contempo eccezionale da un 
punto di vista collezionistico e critico – è an-
che quella di una singolare fortuna fotografica.

Nelle sue Giunte manoscritte (1771-1773) 
Onofrio Giannone, pur dichiarandosi «ami-
cissimo» di Fumo, che «fu discepolo del Fan-
saga, ma per lo più operò in legno», considera i 
suoi lavori in marmo «di niun valore», mentre 
«in legno s’osservono opere migliori: mandò 
molte cose nella Spagna, di legno»17. Come in 
De Dominici, in questo ellittico giudizio la 
gerarchia dei materiali passa in secondo piano 
rispetto alla qualità dei manufatti e all’accogli-
enza loro riservata in Spagna: ragione quest’ul-
tima che a Pacichelli non pare sufficiente a 
nobilitare le statue in legno, e di cui viceversa 
De Dominici fa un elemento portante della sua 
ricostruzione.

Assodato che «il numero delle opere do-
cumentate in Spagna è di gran lunga inferiore 
a quelle presenti nel Viceregno, tra le quali 
ultime numerose sono o erano nella stessa 
Napoli»18, nondimeno l’esportazione fuori dal 
Regno di Napoli, specie verso la Spagna, fu un 
aspetto rilevante nell’attività degli scultori del 
legno. Il favore della nobiltà spagnola stimo-
lava la competizione tra botteghe, e con essa 
le innovazioni tecniche e formali nell’intaglio 
e nella decorazione policroma; inoltre accres-
ceva non poco il prestigio dei maestri – al di là 
delle ricadute sul piano remunerativo – fino a 
sancire un vero e proprio status, complemen-
tare alla fama derivante da opere di respiro 

pubblico, quali statue e gruppi per chiese o 
per apparati celebrativi19. Più capillare che 
massiccia, la diffusione in Spagna delle scul-
ture napoletane in legno dipinto fu agevolata 
dalle statue di piccolo e medio formato, capa-
ci di concentrare, in pur ridotte dimensioni, 
composizioni ricercate e fastose decorazioni, 
com’è ben esemplificato, per il primo Seicento, 
dal successo di statue e busti-reliquiario: una 
tipologia di immagini-contenitore che «aveva 
certo in Napoli il suo snodo fondamentale»20. 
Come sottolineato da Margarita Estella, «prác-
ticamente en todas las regiones españolas se 
conservan bellos ejemplares de esta escultura», 
inviati da «los personajes eclesiásticos o civiles 
[…] llegados a Nápoles». E se pure dall’inizio 
del Cinquecento «los napolitanos se españoli-
zan, lo cierto es que la estancia de los españoles 
en aquellas tierras repercutió más profunda-
mente de lo que se ha dicho en el devenir del 
arte y de la cultura española»21. 

Tuttavia «i rapporti di precedenza o di-
pendenza tra le due scuole sono tutt’altro che 

Figura 1.
Nicola Fumo, San Michele Arcangelo, già Barcellona, collezione Güell. Foto: Madrid, Insti-
tuto del Patrimonio Cultural de España, Archivo Moreno, n. inv. 4275_C.
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Ciò sovverte in parte l’idea, a lungo domi-

nante, di una unilaterale influenza spagnola 
sulla scultura lignea napoletana26, struttura-
tasi nel secolo scorso lungo il divario tra due 
«scuole» che è arduo tenere su un medesimo 
piano. La sproporzione tra una dimensione 
nazionale e una, per così dire, regionale, da 
intendere più che ad un livello meramente 
geo-politico sul piano propriamente storico-
culturale, appare paradossale considerando 
che mentre in Spagna la scultura in legno in 
epoca barocca si articola in una serie di fuochi 
regionali, a Napoli presenta una connotazione 
ben più unitaria già in pieno Seicento. Tutta-
via, la preminenza della Spagna nel coniare un 
proprio carattere nazionale anche sotto il pro-
filo artistico non darebbe ragione adeguata di 
tale disparità ove non si considerasse quanto, 
già nel primo Novecento, la scultura in legno, 
specie quella del Siglo de oro, si fosse insediata 
in tale processo culturale fino ad assurgere ad 
emblema, tra i più riconosciuti e riconoscibili, 
dell’intera nazione. Le statue napoletane in 
Spagna hanno beneficiato, di riflesso, della 
circostanza che lì «la scultura lignea gode da 
sempre di una considerazione superiore ris-
petto alla nostra tradizione di studi», anche 
«quando a realizzarla furono quegli stessi 
artefici che da noi sono stati snobbati per se-
coli»; sicché «le opere di Patalano, Fumo, Co-
lombo inviate nella penisola iberica spesso si 
trovarono sugli altari delle principali cattedra-
li, laddove nelle chiese di Napoli ricoprivano 
ruoli più accessori»27. 

Il caso di Nicola Fumo è particolarmente 
istruttivo anche in tal senso. Nel 1775, a pro-
posito di una statua raffigurante San Lorenzo 
inviata a Madrid dallo scultore Ignacio Verga-
ra Gimeno (1715-1776) padre Serrano giudica 
che «no hubo elogio que no se les debiése a los 
Escultores del rey; ni fue el menor equivocarse 
con las eculturas del célebre Nicolás Fumi»28. 
Il giudizio doveva basarsi su altre opere no-
te dello scultore, quale, facile immaginare, il 
celebre Cristo di San Ginés, citato dall’abate 
Ponz assieme ad altre statue della chiesa «que 
el Marques de Mejorada y la Breña dió el año 
de 1699, con condicion de que no se sacasen de  
allí», ovvero il Cristo «y el paso de la columna 
de Giacomo Colombo, que se supone tambi-
en hecho en Nápoles, como la figura del Ecce 
Homo»29.

È inoltre attestata, ancora nel Settecento, 
la presenza di opere di Fumo in alcune col-
lezioni spagnole: nel 1758 presso un ebanista 
madrileno è in vendita un San Francesco Save-
rio, e nel 1781 un San Francesco Borgia è regi-
strato nel retablo dell’oratorio della duchessa 
di Benavente30.

definiti, e manca soprattutto l’informazione su 
quanto gli scultori napoletani conoscessero dei 
loro colleghi spagnoli», anche perché alla «es-
portazione da Napoli di sculture lignee per la 
Spagna non pare aver corrisposto un flusso in 
senso contrario»22. 

Il quadro, ancora insoddisfacente, si va 
chiarendo anche per via dell’attenzione per 
il peso esercitato su Francisco Salzillo (1707-
1783) dagli insegnamenti del padre, Nicola 
(1672-1727), allievo di Aniello Perrone tras-
feritosi a Murcia nel 169923, e il riequilibrio in 
favore di una «mutua influencia» sta gradual-
mente portando ad un bilancio più equo24, dal 
quale emerge che «l’influenza dei napoletani 
nei riguardi della scultura spagnola si avverte 
già verso la fine del secolo xvii e, in molti casi, 
la sua assimilazione diede la spinta ad un certo 
rinnovamento»25. 

Figura 2.
Nicola Fumo, San Michele Arcangelo (part.), già Barcellona, collezione Güell. Foto: Madrid, 
Instituto del Patrimonio Cultural de España, Archivo Moreno, n. inv. 07694_B.
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Nel 1800 Ceán Bermúdez, che cita Ponz 
tra le sue fonti, può già raccogliere un discreto 
numero di pezzi sotto il nome dello scultore, 
«acreditado en el reynado de Felipe V», il qua-
le «executó las estatuas de la Concepcion, san-
ta Teresa, S. Nicolas de Bari y S. Antonio de 
Padua, que están en quatro capillas del sagrario 
de la cartuxa del Paular: el Cristo á la columna 
que se venera en el panteon de los capuchinos 
de Segovia: un Señor con la cruz á cuestas en la 
bóveda de S. Gines de Madrid; y un santo To-
mas de Villanueva dando limosna á dos pobres 
en S. Felipe el real»31. 

Pochi anni dopo, descrivendo Cadice, de la  
Cruz y Bahamonde indugia su «el Angel de  
la Guarda con el Niño […], escultura de ma-
dera que se dice conducida de Nápoles, firma-
da en el pedestal por Nicola Fumo», ora nella 
chiesa Castrense32; opera che mezzo secolo più 
tardi Madoz giudicherà «de mucho mérito»33. 
Per quanto nell’Ottocento in Spagna la scultu-
ra policroma non abbia goduto di attenzioni 
paragonabili a quelle per la pittura34, e abbia 
anzi sofferto ingenti dispersioni (anche ad ope-
ra di mercanti e collezionisti)35, dalla fine del 
secolo fu oggetto di un sistematico interesse36, 
in cui trovarono uno sporadico ma significati-
vo spazio critico anche alcune opere napole-
tane. Il fulcro di questa riscossa fu il Museo di 
Valladolid, nato nel 1842 come Museo de Pin-
tura y Escultura e assurto nel 1933 al rango di 
Museo Nacional de Escultura grazie all’attività 
di Ricardo de Orueta y Duarte (1868-1939) e 
Francisco de Cossío Martínez-Fortún (1887-
1975), direttore del museo dal 1919 al 1923 
e di nuovo a partire dal 193137. Nel dibattito 
dell’epoca un ruolo molto significativo, seb-
bene defilato, fu giocato da Joan Antoni Güell 
i López (1875-1958), «primer col·leccionista 
d’escultura policromada barroca»38. Mentre in 
Spagna la percezione della scultura in legno 
come patrimonio nazionale aveva incremen-
tato la possibilità di un suo tempestivo riparo, 
fisico e critico, nulla di paragonabile accadeva 
in Italia, e nel Meridione le prime ricerche 
sistematiche sull’argomento non possono che 
datarsi al 1950, anno della celebre mostra sulle 
Sculture lignee nella Campania39. 

Sintomaticamente, le ampie aperture di 
Borrelli (1970) verso la scultura spagnola so-
no precedute dalla prima pubblicazione, nel 
1966, di non poche statue napoletane, presenti 
in Spagna e in Italia, ad opera del murciano 
López Jiménez, in fruttuosa corrisponden-
za con Borrelli40. Appena un anno dopo, in 
una ricognizione delle scultura napoletane del 
Seicento in Spagna, la Santiago Paez si sof-
ferma sul Cristo giacente di Michele Perrone 
nel Monasterio de la Encarnación a Madrid, 

firmato e datato 169041, che, in verità, aveva 
già suscitato la curiosità di Tormo nel 191742. 
Tra i molti contributi prodotti nel frattempo, 
imprescindibile è quello dedicato nel 1976 
dalla Estella a «tres obras de Nicolás Fumo, 
de paradero actual desconocido»43: una Imma-
colata e un San Giuseppe col Bambino, già nel 
convento de Carmelitas Descalzas di Alcalá de 
Henares, e un San Michele Arcangelo, appar-
tenuto all’antiquario Navas di Madrid (figura 
1) e identificato con quello citato da Ponz, ma 
sfuggito a Ceán Bermúdez, nella chiesa di San 
Francisco a Badajoz. Nella sommaria descri-
zione della chiesa, con «sus ornatos, y altares 
del peor gusto», spicca la cappella in cui è se-
polto «D. Nicolas Feliciano de Bracamonte, 
célebre oficial, que se señaló en la batalla de 
Brihuega sirviendo al Señor Felipe V», sul cui 
altare era «una estatuita de S. Miguel comba-

Figura 3.
Nicola Fumo, San Michele Arcangelo, già Barcellona, collezione Güell. Foto: Madrid, Insti-
tuto del Patrimonio Cultural de España, Archivo Moreno, n. inv. 4274_C.
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zo Comillas a Barcellona46. Già nel 1925, però, 
Güell aveva pubblicato la sua raccolta nel son-
tuoso libro – stampato a Parigi, in castigliano 
e in francese «per garantir la difusió internaci-
onal» – Escultura policroma religiosa española, 
corredato da splendide heliogravures Dujar-
din47. Güell «no és un historiador ni tampoc un 
estudiós» e manifesta, pertanto, «l’entusiasme i 
a voltes la ingenuïtat de l’afeccionat»48. Tuttavia 
il libro è chiara «reivendicació de la importància 
històrica i estètica d’aquesta manifestació artís-
tica», pertanto la trattazione di una fase della 
scultura spagnola attraverso una «col·lecció ja 
feta, tancada» ambisce ad occupare «una posi-
ció dins la historiografia de l’escultura hispàni-
ca»49, secondo una visione in cui la scultura po-
licroma di soggetto sacro è considerata «como 
arte español, exclusivamente nuestro»50. Güell 
doveva molti stimoli alla dimestichezza con 
Francisco de Cossío Martínez-Fortún, autore 
del prologo al libro, e con l’ambiente parigino. 
Il suo modello è, infatti, La statuaire polychro-
me en Espagne (1908) di Dieulafoy, prima trat-
tazione monografica (o quasi) sull’argomento51. 
Sempre nel 1908 – anno d’oro, in Francia, per la 
scultura spagnola – uscì a Parigi La sculpture es-
pagnole di Paul Lafond, che però, come si vedrà 
a breve, fu oggetto di una «una dura e incisiva 
reseña de Elías Tormo»52.

Tra tante sculture, il conte possedeva anche 
un San Michele firmato da Fumo53, alto 148 
cm, come riporta la didascalia della fantasti-
ca riproduzione (figura 4) che accompagna il 
commento di Güell: «Fumo, italiano españo-
lizado, maravilloso en la ejecución, es teatral 
y aparatoso en la inspiración y concepción de 
sus obras, que son tipicas por el italianismo 
que en España imperó en el siglo xviii. A ese 
autor pertenece, y es prototipo de sus imper-
fecciones, el San Miguel de mi colección»54. 
Güell doveva conoscere altre opere di Fumo 
per poter considerare quella in suo possesso 
tipica dello scultore e degna, nonostante «sus 
imperfecciones», di figurare nella sua colle-
zione e nella storia della scultura spagnola in 
quanto paradigmatica dell’apporto italiano, 
seppure non distinto in una componente spe-
cificamente napoletana. A tal proposito nel 
contestare a Lafond di aver copiato «menu-
da y malamente» dal dizionario de Ceán e di 
aver fatto suoi «nuestros patrióticos errores», 
Tormo precisa che il francese «hace españoles 
en el siglo xvi, á “Juan Nolano, oriundo de 
Nápoles”, que es el grande escultor napolitano 
Giovanni Merliano da Nola», come anche Ni-
cola Fumo, «que en Italia, su patria, tradajò las 
obras que acá conservamos»55. 

In maniera e misura differente, come il ri-
conoscimento di un carattere spagnolo nella 

tiendo con el diablo, obra de Nicolas Fumo 
Napolitano»44.

Le tre statue sono illustrate da altrettante 
fotografie dell’Archivo Moreno (Instituto del 
Patrimonio Cultural de España)45, fondo che 
custodisce anche altre immagini dell’Imma-
colata, del San Giuseppe e del San Michele 
(figure 2-3). Inaspettatamente, mentre nelle 
due riprese per intero (figure 1, 3) l’Arcangelo 
risulta appartenente alla «colección Luis Na-
vas (Madrid)», nella foto di dettaglio (figura 2) 
è inventariato come in «colección Conde de 
Güell (Madrid)».

Joan Antoni Güell i López può a buon dirit-
to considerarsi il primo collezionista di scultura 
policroma barocca. La sua collezione costituì la 
parte preminente di un’esposizione sulla scul-
tura barocca ospitata, tra 1935 e 1936, nel palaz-

Figura 4.
Nicola Fumo, San Michele Arcangelo, già Barcellona, collezione Güell (da J.A. Güell y López 
1925, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, Biblioteca Joaquim Folch i Torres).
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scultura in legno aveva avuto una determinante 
spinta dall’estero, specie dalla Francia56, così 
la definizione di una ‘entità’ napoletana nella 
scultura lignea barocca si è fatta strada, non 
senza fatica, nel solco del primato spagnolo.

Le riserve sulla sofisticata resa formale del 
San Michele, su quel tanto che avrebbe resis-
tito ad una sorta di «ispanizzazione», somigli-
ano a quelle riportate, in forza di un «juicio 
crítico equivocado», a proposito di Francisco 
Salzillo, del quale Güell possedeva due scultu-
re, acquistate poi dal Museo di Valladolid57. La 
fama riscossa dalle opere di Salzillo, imputata 
alla «profusion de fotografías y fotograbados 
de la mismas por toda Europa esparcidos», è 
ritenuta, per quanto meritata, quasi fuorvi-
ante, non essendo legata ad un autore del Sei-
cento, «el siglo de oro de la escultura y talla 
policromas»58. 

Il San Michele va identificato certo con 
quello già di Navas, sebbene nelle foto di Mo-
reno (figure 1, 3) ad uno dei diavoli ai piedi 
dell’Arcangelo, quello a sinistra, manchino tre 
dita, integre invece nell’immagine pubblicata 
nel 1925 (figura 4): segno di un avvenuto res-
tauro che non si scorge in un’altra immagine, 
forse dei primi del Novecento, conservata 
nell’Arxiu Mas di Barcellona (figura 6)59. Una 
fortuna fotografica eccezionale già a questo 
punto, sennonché tra le lastre stereoscopiche 
del fondo Salvany (Biblioteca de Catalunya) se 
ne incontrano alcune che mostrano la disposi-
zione delle sculture nel palazzo di Pedralbes di 
Barcellona nel 192660: in una di esse compare 
in bella evidenza la statua di Fumo (figura 5).

La scultura, plausibilmente di primissi-
mo Settecento, dipende nella composizione 
dal San Michele ora nel Museo Diocesano di 
Napoli, parte di un ciclo di sei monumentali 
statue in legno dipinto di bianco lavorate da 
Fumo attorno al 1690 per la chiesa di San Gio-
vanni Battista delle Monache61, ed è uno degli 
esemplari più belli, tra i non pochi rintracciati 
(a Madrid, Soria, Oviedo), di questa fortuna-
ta invenzione dello scultore62, sulla cui ampia 
diffusione in Spagna influì certo un’opera ri-
cordata da Bernardo De Dominici: «alla Chie-
sa della Solitaria espongono quelle Signore 
Monache la statua di S. Michele Arcangelo nel 
giorno della sua Festa, ed è di misura di tre 
palmi, ma di molta perfezione»63. Il complesso 
della Solitaria era infatti un luogo chiave per 
gli spagnoli a Napoli e prendeva il nome dalla 
«divotissima Confraternita, overo Compagnia 
della Nation Spagnuola»64. In seguito all’abo-
lizione del conservatorio, nell’Ottocento al-
cune sculture arrivarono nella chiesa di Santa 
Caterina da Siena nel cui coro, prima di vari 
furti65, Borrelli poteva descrivere proprio il 

Figura 5.
Sant Miquel al saló del museu Comte Güell a Pedralbes, Barcellona, Biblioteca de Catalunya, 
Fons Salvany (n. inv. SaP_880_10).  

Figura 6. 
Nicola Fumo, San Michele Arcangelo, già Barcellona, collezione Güell. Foto: Barcellona, 
Arxiu Mas; da B. Bassegoda 2007, p. 512, fig. 9.1.
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«San Michele Arcangelo con due demoni sot-
to i piedi (cm. 80)» e restituirlo a Fumo con 
una datazione al 1709-171066. Del San Michele 
della Solitaria resta, magra consolazione, una 
foto di Soprintendenza dei primi anni Settanta 
(figura 7): la parrucca, che non pare posticcia, 
e uno schema compositivo più vicino ai modi 
di Lorenzo Vaccaro, indurrebbero a ritenere 
la statua più antica degli altri esemplari no-
ti. Difficile, in assenza del manufatto, dire di 
più: una volta ancora bisogna affidarsi ad una 
fotografia quale traccia di un patrimonio tan-
to sottavalutato quanto significativo in tutta 
l’area mediterranea e specialmente nei rapporti 
storico-artistici tra Napoli e la Spagna.

Figura 7.
Nicola Fumo, San Michele Arcangelo, già Napoli, chiesa di Santa 
Caterina da Siena (dalla chiesa della Solitaria, Fototeca della Soprin-
tendenza di Napoli, neg. AFSG 002686).
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