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45. Ambito francescano
Crocifisso
ultimo decennio  
del XVII secolo

tecnica/materiali
legno scolpito, dipinto e dorato

dimensioni
195 × 170 × 70 cm

provenienza
Catania, cattedrale di Sant’Agata, 
cappella del Crocifisso

collocazione
Catania, cattedrale di Sant’Agata, 
cappella del Crocifisso

scheda storico-artistica
Roberta Carchiolo, Mariagrazia 
Patti 

relazione di restauro
Luigi Valerio Iaccarino

restauro
Studio arte e restauro di Luigi 
Valerio Iaccarino e Giuseppe 
Zingano, Andria

con la direzione di
Roberta Carchiolo 
(Soprintendenza per i Beni 
Culturali e Ambientali 
di Catania), in collaborazione 
con Carmela Maria Di 
Blasi (Soprintendenza per i 
Beni Culturali e Ambientali 
di Catania)

Scheda storico-artistica

Dell’inedito Crocifisso della cappella omonima 
sita nella cattedrale di Catania non compaiono 
riferimenti diretti nei documenti dell’archivio 
diocesano né nelle cronache e nella storiogra-
fia. Collocata in un ambiente in cui le memorie 
sono state quasi del tutto cancellate, la scultura 
non ha subito interventi significativi prima di 
questo restauro e ciò ne ha consentito il recu-
pero quasi integrale e l’opportunità di proporne 
qui lettura e attribuzione. La croce originaria 
fu invece sostituita dall’attuale, realizzata con 
struttura in ferro, profilata in legno dorato e 
rivestita da una sottile lastra di marmo policro-
mo, con capicroce e cartiglio in metallo dorato, 
di certo nel corso dell’ultimo assetto dell’altare 
tra il 1935 e il 1936, quando la cappella subì un 
ennesimo restyling in chiave neogotica. Nella 
stessa occasione il Crocif isso venne collocato 
entro una cornice in gesso dipinto che contie-
ne reliquie e circoscrive un paesaggio dipinto 
sull’intonaco di fondo raffigurante la città di 
Gerusalemme entro le mura. 
Dalle poche e controverse notizie sulla cappella 
in cui è ubicata, si deduce che probabilmente 
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la scultura fosse destinata a questo ambiente, 
del quale tuttavia non sono pervenute o docu-
mentate altre suppellettili precedenti i primi 
anni del XX secolo. In realtà questo spazio era 
presente già nel primigenio progetto dell’im-
ponente ecclesia munita normanna: situato 
all’estremità del braccio nord del transetto in 
contiguità con il primo campanile, seppur non 
caratterizzato da un’altezza particolare, aveva 
forse uno scopo difensivo così come l’ambiente 
speculare all’estremità sud del transetto, oggi 
cappella della Madonna. Pertanto, vista la fun-
zione, sembra verosimile che i due vani fossero 
originariamente spogli.
I frequenti terremoti che causarono le molte 
demolizioni e ricostruzioni della cattedrale, e 
in particolare di quest’area sulla quale rovinava 
il campanile, nonché i cambiamenti di gusti e 
reggenze, portarono nel 1402 alla destinazio-
ne dello spazio a una cappella dedicata a san 
Silvestro, Silvestro papa o l’abate benedettino 
Silvestro Guzzolino, visto che alla cattedrale sin 
dalla sua fondazione afferiva l’attiguo monaste-
ro benedettino del quale il vescovo era anche 
abate. Infine, dopo più di un secolo, nel 1530 
o nel 1542, la titolazione passò al Santissimo 
Crocifisso. La cappella cinquecentesca, della 
quale né i documenti né le cronache riportano 
descrizioni, faceva capo all’omonima confrater-
nita fondata da “lo Reverendo Padre Maestro 
Tomaso Fazello della città di Sciacca dell’ordi-
ne dei Predicatori, […] titulata del Santissimo 
Crocifisso nell’anno 1530, e per l’istesso rifor-
mata nell’anno 1539 et arricchita di indulgenze 
di San Giovanni Laterano concesse per bolle 
apostoliche” (così il testo della Visita pastorale 
del vescovo Marco Antonio Gussio nel 1651 
custodito nell’Archivio diocesano di Catania e 
in parte trascritto in Bella 2023, p. 135). Non 
è chiaro se la confraternita derivi o piuttosto 
si sovrapponga a un oratorio del Crocifisso 
presente in cattedrale “fondato nel 1402 con 
le elemosine de’ Catanesi”, opera pia dotata di 
una cappella per la quale “alla decenza provvede 
e mantenimento” (Cordaro Clarenza 1833, 
pp. 133-134). Grossi aveva peraltro già spe-
cificato che il mantenimento comprendeva la 

S
ic

ili
a

C
ro
ci
fis
so

Dopo il restauro, particolare



505

fornitura di “sacris […] vestibus, Aulaeis […]” 
(Grossi 1642, p. 50). Non chiarisce la situazio-
ne neanche Paternò Castello, il quale aggiunge 
che l’Opera del Santissimo Crocifisso impiega 
“il superfluo delle rendite […] nella illumina-
zione della cappella del santissimo Crocifisso, 
che il venerdì santo si espone all’adorazione de’ 
fedeli nella chiesa cattedrale” (Paternò Ca-
stello 1841, p. 117). Policastro conferma che 
nel 1539, per volontà di Tommaso Fazello, la 
dedicazione a san Silvestro cedette il passo al 
“Crocifisso nel quale dalle raccolte delle ele-
mosine si formò un’opera (Confraternita) dalle 
cui annuali rendite si dotano sedici povere orfa-
ne” (Policastro 1950, p. 5). Probabilmente le 
due dedicazioni convissero fin quando prevalse 
la devozione al Crocifisso che si intuisce fosse 
molto forte anche dal numero di legati destinati 
alle fanciulle e che nel 1561 ha finalmente un 
riscontro nella committenza artistica, quando 
il vescovo Nicola Maria Caracciolo concede 
ai rettori dell’opera pia il permesso di abbel-
lire la cappella con un portale commissionato 
nello stesso anno allo scultore Giovandomeni-
co Mazzolo, che ancor oggi introduce all’am-
biente. Comunque restano rari e poco chiari i 
riferimenti a crocifissi, forse tre o cinquecen-
teschi, precedenti il nostro (cfr. Bella 2023, 
pp. 106, 140), tanto che l’abate Ferrara lamenta 
che “se si trascorrono tutte le visitazioni […] si 
trova l’inventario delle cose le più picciole di 
ogni altare, ma non mai si parla di Crocifissi”, 
spiegando questa assenza per il legame tra la 
chiesa siciliana e quelle francesi che “nelle aspre 
controversie suscitate nell’ottavo secolo circa il 
culto delle immagini […] non così facilmente si 
unirono ai voleri dei padri del secondo concilio 
di Nicea” (Ferrara 1829, p. 524). 
I caratteri stilistici dell’opera inducono a ipo-
tizzare che la circostanza nella quale si sia 
provveduto a dotare la cappella del Crocifisso 
oggetto del restauro sia il rifacimento dell’am-
biente mentre era in carica il vescovo Francesco 
Antonio Carafa, nel 1690. Il prelato di nobile 
famiglia napoletana era entrato nei chierici re-
golari teatini, ordine fondato nel 1524 dal suo 
antenato Gian Pietro Carafa, poi papa Paolo V, 

e da Gaetano Thiene, che improntò la sua vi-
cenda biografica e religiosa intorno al legame 
con la croce e il crocifisso. Divenuto nel 1686 
vescovo di Catania, Carafa dovette tra le altre 
cose avvertire l’esigenza di rinnovare la cappella 
dedicata al Crocifisso al quale lo legava la sua 
formazione religiosa e presso la quale fu tumu-
lato dopo la sua morte, nel 1692.
Il Crocif isso appare con ogni evidenza esser 
stato realizzato nel tardo Seicento da uno dei 
tanti abili scultori meridionali di ambito fran-
cescano tardi seguaci di fra Umile da Petralia 
(1600-1639): ad esempio artisti come fra Inno-
cenzo da Petralia (1592-1648), suo discepolo, 
sensibile in specie alla sua profonda spiritualità 
e all’intonazione drammatica della sua arte. O 
più probabilmente come fra Stefano da Piazza 
Armerina, attivo alla fine del Seicento. Della 
produzione del frate piazzese è nota la sua at-
tività nel Lazio, dove nel 1685 per la chiesa di 
San Francesco di Subiaco realizzò un Crocifisso 
molto simile a quello della cattedrale catanese, 
un altro per la chiesa di San Pietro apostolo 
annessa al convento dei padri minori riforma-
ti di Carpineto Romano e forse un terzo per 
l’altare maggiore della chiesa di San Cosimato 
di Vicovaro. Si spostò quindi in Calabria, dove 
a Cosenza realizzò un Crocifisso oggi nella sa-
grestia della chiesa delle Cappuccinelle e forse 
da lì raggiunse o inviò i suoi lavori in Sicilia. 
Confacente alle forme del Crocifisso catanese 
il giudizio sul suo linguaggio avanzato dallo 
studioso francescano Damiano Neri, che nota 
come Stefano si basi sullo “studio oggettivo del 
vero, disegna e ritrae con meticolosa esattezza 
le membra come gliele presenta il modello che 
ha sott’occhio” (Neri 1952, p. 145). 
Tuttavia, il silenzio dei documenti e la diffu-
sione di questi modelli sino alla prima metà 
del Settecento tra l’Italia meridionale e centra-
le non consentono di attribuire il Crocifisso di 
Catania al piazzese, ma certamente a un fran-
cescano operante in quei decenni. Ingentiliti 
ed equilibrati, i Cristi degli scultori francescani 
furono replicati sin nel dettaglio e trovarono 
un’ampia diffusione grazie anche alla speciale 
devozione nei confronti della croce tipica degli 
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ordini religiosi, in primo luogo francescani e 
teatini, ma anche delle confraternite, devozione 
potente quanto sfavorevole al cambiamento che 
predilige esprimersi con un linguaggio legato 
alla tradizione sul quale tutt’al più possono in-
nestarsi circoscritte intuizioni personali. 
Siamo comunque di fronte a un artista di qualità 
che ha abbandonato gli eccessi dell’espressioni-
smo di Umile e l’esasperata drammaticità delle 
sue figure per dar spazio a una vitalità armoniosa 
e a un’equilibrata rappresentazione di anatomie 
proporzionate e sane, caratterizzate da un accu-
rato e dettagliato disegno di tendini e vene, vir-
tuosismo sovrapponibile a quello dei documen-
tati Cristi di fra Stefano. In accordo con questa 
rinnovata armonia, oltre alle membra tornite 
e muscolose, la posa del Cristo, composta nel-
la sofferenza: il tronco è leggermente scivolato 
verso il basso, le braccia aperte ma con una lieve 
angolazione sostengono senza sforzo l’atroce po-
sizione della crocifissione che dal martirio con-
duceva alla morte, in genere per soffocamento. 
Le ginocchia lievemente piegate, il destro più 
in alto del sinistro, la nobile verticalità del corpo 
quasi in asse con la croce e la pressoché totale 
mancanza di hanchement, rafforzano quest’in-
terpretazione del martirio basata sulla misura 
e che, pur partendo dalla maniera di fra Umile 
così tanto influenzata dall’espressionismo spa-
gnolo, finisce con l’affrancarsene. Anche il collo 
lievemente inclinato, gli occhi chiusi e la bocca 
semiaperta, sebbene denuncino l’appena soprag-
giunta morte di Cristo, rivelano il decoro di un 
linguaggio che si sta evolvendo anche guardando 
più indietro, verso i modelli del Rinascimento 
dell’Italia centrale. 
L’attuale restauro, che ha quasi integralmente 
recuperato la pellicola pittorica originaria so-
stanzialmente integra sotto lo strato di sporco 
e non danneggiata da precedenti interventi, 
ha permesso di leggere l’estrema moderazione 
dell’artista nel rappresentare il sangue sul corpo 
di Cristo: solo dal costato cola copioso e denso 
un fiotto di sangue lì dove la corona di spine e 
i chiodi conficcati nei piedi e nelle mani hanno 
provocato una minima perdita di sangue lungo 
il collo, il torace, le braccia e i piedi. Nascosto 

sul retro, il brano più drammatico: gli effetti 
dilanianti della croce sulla colonna vertebrale 
di Gesù durante la salita al Calvario, effetti 
sui quali gli scultori francescani meditavano 
ascoltando i sermoni dei frati predicatori e 
leggendo i volumi delle loro biblioteche sulla 
Passione come le Rivelazioni di santa Brigida 
di Svezia e le Meditationes Vitae Christi dello 
Pseudo Bonaventura, se non addirittura spe-
rimentavano sul proprio corpo celandone le 
conseguenze sotto il loro saio. Come per fra 
Umile, anche nel caso del nostro scultore “l’in-
dugiare […] su particolari che nessuno avrebbe 
mai potuto vedere […] la schiena straziata dai 
colpi dei flagelli e da cui si vedono persino le 
vertebre [...] dimostra come la creazione di un 
Crocifisso sia una sorta di meditazione perso-
nale sui contenuti ascoltati durante le prediche 
dei suoi formatori” (Fazio 2015, p. 15) Nella 
schiena del Crocifisso catanese, celata agli occhi 
degli osservatori, non solo il sangue è copioso 
ma sono in evidenza le vertebre gonfie e scor-
ticate, segno che si tratta di uno scultore che 
come Umile aveva abbracciato la vita france-
scana poiché attribuiva alla sua creazione arti-
stica quella “dimensione mistico-contemplativa 
[…] sussidio all’esercizio dell’‘oratione menta-
le’, in continuità con la tradizione della mistica 
francescana del crocifisso, e più specificamente 
dello stretto rapporto empatico tra l’autore e la 
sua opera” e in cui “la fase realizzativa finisce in 
tal modo per coincidere con l’attività di medi-
tazione, costituendo la contemplazione mistica 
e ascetica il tratto caratteristico della spiritualità 
secentesca” (Russo 2012, p. 558). Dai Crocifissi 
francescani di prima generazione, così come 
dagli ancor più antichi modelli iberici, il no-
stro trae il tipo di perizoma costituito da un 
cordone dorato intorno al quale è attorcigliato 
un tessuto dalle pieghe abbondanti e sul quale, 
dopo questo restauro, è apparso un motivo de-
corativo floreale e geometrico in oro su fondo 
bianco. Così come dalla maniera di Umile nella 
sua fase matura o “classicista”, derivano il modo 
di acconciare i capelli dalle ciocche ondulate e 
morbide e la barba che si spartisce al centro in 
due porzioni terminanti con due punte. 
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Alla luce del restauro si conferma l’inesatto 
accostamento di quest’opera al Crocifisso della 
vicina chiesa benedettina di Sant’Agata. Nel 
contratto stipulato il 26 novembre 1696 per la 
realizzazione del nuovo Crocifisso della chie-
sa, le monache chiedono allo scultore Ignazio 
Carnazza di ispirarsi per la “propria effigie, 
statura, positura, misura, modello et altri con-
forme è quello che al presente è nella cappella 
del SS.mo Crocifixo dentro la Chiesa Cathe-
drale di questa p.cta città con la sua incarna-
tura, tovaglia et altri conforme a quello den-
tro la detta cappella” (La Badia di Sant’Agata 
2013, doc. 8). Sul documento di commissione 
Neri fonda l’attribuzione del nostro Crocifis-
so, affermando che “potrebbe essere attribuito 
al Pintorno [fra Umile da Petralia, N.d.a.], se 
non sapessimo con certezza che è opera dello 
scultore Gabriele [in realtà Ignazio, N.d.a.] 
Carnazza da Messina, il quale verso il 1696 
s’impegnava di fare per la badessa del mona-
stero di S. Agata un crocifisso in legno come 
quello che aveva fatto per la chiesa cattedrale” 
(Neri 1939, p. 157). A dispetto dell’interpre-
tazione dei documenti, si mostra molto corret-

ta la sua analisi stilistica, che individua “un di-
segno […] perfetto; si nota maggiore sobrietà 
che nel Pintorno nella coloritura e nel numero 
delle ferite. Manca una piaga, particolare del 
Pintorno, sullo sterno del petto; e le altre ferite 
sono in proporzioni più ridotte, come pure la 
corona di spine. Il capo assai sollevato permet-
te di osservare in piena luce il dolore profon-
do e la dolcezza dell’espressione che la morte 
ha lasciato su quel volto divino; le membra 
perfette, armoniche, sono modellate con una 
delicatezza particolare” (ivi, pp. 157-158). A 
noi oggi ben diversa appare la mano di questo 
ignoto scultore, che realizza un Cristo ancor 
più lontano dagli emaciati e dolorosi corpi di 
fra Umile.
Il Crocif isso rimane una delle rare opere so-
pravvissute al terremoto del 1693 che, insieme 
a gran parte della città e dei centri del Val di 
Noto, distrusse quasi completamente la catte-
drale ma lasciò integro il transetto con le sue 
due cappelle. 

Bibliografia
Neri 1939, pp. 123-158.
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Relazione di restauro

Il Crocif isso è una scultura in legno policromo 
ascrivibile al XVII secolo collocata all’interno 
dell’omonima cappella della cattedrale di Cata-
nia, entro una cornice reliquiario (fig. 1), il cui 
sfondo è costituito da un paesaggio dipinto che 
richiama quello del Golgota. Ai lati del Cro-
cif isso sono collocate le sculture raffiguranti la 
Madonna addolorata e San Giovanni evangelista. 
Il Cristo è rappresentato con il capo reclinato, 
gli occhi chiusi e il corpo ferocemente segnato 
dai flagelli della Passione. La croce è realizzata 
con lastre marmoree, con cornice in argento 
meccato. 
La scultura lignea versava in un precario stato 
di conservazione. Tutta la superficie dipinta 
era ricoperta da uno strato di vernice ossidata, 
pesanti depositi di polveri secche e grasse e 
fumi di candele, che alteravano la reale cromia 
dell’opera. Questa inoltre si presentava forte-
mente disidratata e la struttura lignea risultava 
essere attaccata dall’azione degli insetti xilo-
fagi (figg. 2-3). L’intero manufatto presentava 
lesioni sia a livello della pellicola pittorica sia 
a livello strutturale, danno in particolar mo-
do evidente in corrispondenza delle giuntu-
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1. Veduta della cappella del Crocifisso

2. Prima del restauro, particolare  
del volto

3. Prima del restauro, particolare  
del volto

re delle braccia con le spalle. Il perizoma era 
completamente ridipinto, tanto da occultare 
la decorazione originaria (fig. 4). La croce su 
cui è collocato il Crocif isso ligneo è realizzata 
con lastre marmoree, queste ultime compati-
bili con le medesime che compongono l’altare 
sottostante. Si tratta con ogni probabilità di un 
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rifacimento realizzato in un secondo momen-
to, in sostituzione della croce lignea originaria 
ormai fatiscente. 
L’opera è stata sottoposta dapprima a un’ope-
razione di pulitura preliminare con asporta-
zione dei depositi di polvere accumulati sulla 
superficie scultorea, con pennelli morbidi. 
Successivamente, si è proceduto con una disin-
festazione preventiva del manufatto mediante 
l’applicazione di antitarlo a base di permetri-
na, siringato e iniettato attraverso i fori del 
tarlo esistenti; il manufatto è stato poi sigillato 
in fogli di polietilene per un periodo non infe-
riore ai venti giorni. La struttura lignea è stata 
oggetto di un’operazione di consolidamento 
resa possibile mediante l’utilizzo di iniezioni 

di Paraloid B72, diluito in acetone nelle varie 
diluizioni, sfruttando i fori del tarlo esistenti. 
Dopo aver svolto un’indagine accurata sullo 
stato di conservazione della pellicola pittorica, 
mediante saggi stratigrafici, utilizzando un bi-
sturi ricurvo a lama fissa al fine di individuare 

4. Prima del restauro, particolare  
del perizoma

5. Durante il restauro, particolare  
del volto, saggi di pulitura

6. Durante il restauro, particolare  
del volto e del busto, saggi di pulitura

7. Durante il restauro, particolare  
dei piedi, saggi di pulitura
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la cromia originaria, si è passati all’intervento 
sugli incarnati con la rimozione degli strati di 
polveri secche e grasse e ridipinture con una 
miscela mista 4A (acqua, alcol, acetone, am-
moniaca) (figg. 5-10). 
Le lesioni della struttura lignea sono state ri-
sarcite con inserti della stessa essenza lignea 
di cui si compone l’opera. Le lacune presenti 
sulla superficie pittorica sono state trattate con 
uno stucco a base di gesso di Bologna e colla 
di coniglio (figg. 11-12). In seguito si è proce-
duto con l’integrazione pittorica, risarcendo le 
lacune di minore entità con colori ad acquerello 
Winsor & Newton come base e con colori a 

vernice per la rifinitura. Sulle lacune di entità 
maggiore si è intervenuti con la tecnica del trat-
teggio. Infine, l’opera è stata protetta con una 
mista di vernice matt (LUKAS) e cera d’api 
vergine, diluita e data a spruzzo (figg. 13-14).

8. Durante il restauro, particolare, 
pulitura di incarnati e perizoma

9. Durante il restauro, particolare  
del braccio, pulitura

10. Durante il restauro, particolare  
del perizoma, pulitura
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11. Durante il restauro, particolare 
della schiena, stuccatura delle lacune

12. Durante il restauro, particolare 
della schiena, stuccatura delle lacune

13-14. Durante i lavori


