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Introduzione

Una croce incantevole (fig. 1) è conservata nel coro della 
chiesa di San Biagio (fig. 2) a Bovolone; è un dono di 
frate Diego1 alla sua parrocchia d’origine, fatto poco pri-

ma della sua dipartita avvenuta il 27 gennaio del 1865 a 
Betlemme, presso il convento di Santa Caterina. 

La croce,  un tempo molto venerata dalla comunità cri-

stiana locale2 (fig. 3) è ai nostri giorni entrata in una ‘zona 
d’ombra’; caduta nell’indifferenza generale pare divenu-

ta invisibile ed anche il riconoscimento del suo valore 

storico artistico non ha trovato la fortuna che merita3. 

Il presente lavoro intende colmare almeno tale lacuna 

per far capire quanto sia bello e utile fermarsi al cospetto 

di questa piacevole realtà. 

La ‘lettura’ del particolarissimo manufatto è anticipata 
da due brevi approfondimenti sul riconoscimento del 

simbolo nella storia e sull’ambito culturale che l’ha pro-

dotto.                                                                                                     

Inizio l’arduo percorso augurando al lettore di cogliere 
‘la dolcezza dello sguardo ed il calore di un abbraccio’, 
possibili nella ‘Bellezza’ di questa croce. 

Fig. 138 Duomo di Pescantina        
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Fig. 139 Facciata della chiesa        

Stiamo parlando delle fabbriche e dei precursori del Neoclassicismo Veneto, che troverà folte 

schiere di epigoni solo nella seconda metà del secolo; per cui è difficile pensare ad un altro 

architetto rimasto poi sconosciuto.

Le biografie del Pompei e del Cristofali sembrano dare ulteriore forza alla nostra ipotesi e anche il 

viaggio a Roma, da cui tornano nel 1739, personalmente lo ritrovo menzionato  in S.Biagio.9  

Nella città eterna il conte era andato per approfondire la conoscenza dell’ars edificatoria, con lo 

studio dell’architettura antica e rinascimentale; lì era stato raggiunto da un giovane di talento che 

l’amico e committente, marchese Giambattista Spolverini, gli aveva inviato perché ne facesse «un 

architetto di merito», Adriano Cristofali.10

La presenza dei due progettisti a Bovolone fu forse agevolata da Agostino Da  Vico, vicario 

vescovile in questa terra dal '40 al '42 11, e famigliare del conte Spolverini, protettore di Adriano. 

Il Pompei in quegli anni certamente frequenta molto la bassa veronese, dove realizza villa 

Pindemonte12 (1739-42) al Vò di Isola della Scala e villa Giuliari13 (1739) a Settimo del Gallese di 

Buttapietra.  Dopo il 1742 progetta l'Oratorio delle tre vie a Sanguinetto, che realizza tra il '46 e il 

'4714, una chiesa  descritta dal Milizia come  «Rotonda al di fuori, ed ottangolare da dentro»15. 

Se - come da ipotesi - il conte era contemporaneamente impegnato  a Bovolone non credo gli sia 

passata inosservata sulla strada per Sanguinetto, la Rotonda di S.Zuanne, cosi nota – da metà 

Cinquecento fino al 2005 - per la cupola a base circolare posta sulla sottostante fabbrica 

ottagonale.16

Ma torniamo a S.Biagio per rimarcare l’uso della lingua romana, sia in facciata che nell’impalcato 

interno; la presenza di qualche vocabolo che diventerà classico nel linguaggio del Cristofali come - 

sul portale d’ingresso  - «le volute che ricordano le mensole a cartiglio ribaltato»17, rafforza ancor di 

più l’idea di un'opera dove il conte ‘tiene a bottega’ il giovane Adriano concedendogli pure dello 

spazio. Nell’economia dell’impresa, costruttiva e comunicativa, a me pare logico che la facciata 

della nuova parrocchiale, essendo il vero e proprio manifesto da esporre sulla pubblica piazza, sia 

stata finita dall’autore prima ancora di completare gli interni della chiesa.

E’ utile anche far notare quanti somigli alla nostra chiesa il duomo di Pescantina17 (fig. 138), opera 

che il Pompei realizza tra il '53 e il '67, vincendo tra l’altro un concorso a cui aveva partecipato 

anche Adriano Cristofali18; in particolare è nella composizione delle facciate con gli archi 

sovrapposti  e nell’uso degli ordini che si riscontrano le analogie maggiormente significative (figg. 

138 e 139).   
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l’allestimento di alcuni cantieri edili di dimensioni  assolutamente inusitate. 

Le ristrutturazioni di S.Biagio e della corte vescovile (fig. 136), per gli edifici e la particolare storia 

bovolonese, possono essere assunte quali espressioni paradigmatiche del «rinnovamento post 

conciliare della chiesa»8; rinnovamento che trova spesso intersezione con un preciso disegno 

politico e culturale messo in atto dall’aristocrazia cittadina - anche attraverso l'uso della lingua degli 

antichi nel rinnovo dell'imago urbis - per affrancare Verona ed il suo territorio dall’egemonia 

culturale della dominante.9 

Sotto questa luce trova senso l’imponente rifabbrica di S.Biagio, che non soddisfa certo 

sopravvenute necessità di spazio; la nuova chiesa infatti mantiene la capienza dell’antica, ma viene 

raddoppiata in altezza facendogli, ovviamente, parlare una nuova lingua.

 
1 L. TURRINI, Storia delle genti di Bovolone…, cit., pp.156-157.

2 R. SCOLA GAGLIARDI,  Villa Bodoloni …, cit., p. 51.

3 Ibidem p. 51.

4 Ibidem p. 53. 

5 Turrini, che rileva i dati dai registri parrocchiali, parla di un decremento della popolazione durante tutto il Settecento. 

(Cfr. L. TURRINI, Storia delle genti di Bovolone …, cit., p.179.)

6 R. SCOLA GAGLIARDI,  Villa Bodoloni …, cit., p. 65.

7 L. TURRINI, Storia delle genti di Bovolone …, cit., pp.178-179.

8 L. CAMERLENGO, Chiese e monasteri di Adriano Cristofali, in Adriano Cristofali (1718-1888), Mozzecane 2007, 

pp.117-118.

9 L. OLIVATO, Sulla committenza privata di Adriano Cristofali, in Adriano Cristofali (1718-1888), Mozzecane 2007, 

pp. 67-69.

 
 

 

Fig. 136 Il palazzo vescovile nella nuova veste settecentesca         
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1 L. TURRINI, San  Biagio  di Bovolon …, cit.,  p. 130.

2 Francesco Milizia non accenna alla chiesa di Bovolone, ma non segnala neanche il duomo di Pescantina, opera certa 

del Pompei, iniziato 15 anni prima della pubblicazione del suo trattato.

3 I. CHIGNOLA, Adriano Cristofali e le monache benedettine di Verona e Montagnana, in  Magna Verona vale, Studi 

in onore di Pierpaolo Brugnoli a cura di A. Brugnoli, G. M. Varanini, Verona 2008, p. 497.

4  Alessandro  Pompei  nobile veronese, pittore e «intendente di architettura»,  amico  personale  dell’illustre Scipione 

Maffei, pubblica uno studio su Michele Sammicheli e, a Verona, impalca il Museo Lapidario e la Dogana di S.Fermo. 

(Cfr. A. SANDRINI, Adriano Cristofali e Alessandro Pompei, in Adriano Cristofali (1718-1788). Atti del Convegno..., 

Mozzecane... 2005, a cura di L. Camerlengo - I. Chignola - D. Zumiani, Verona 2007, pp. 25-35)

5 A. SANDRINI, Adriano Cristofali e Alessandro Pompei …, cit., p. 26

6 Adriano Cristofali  è ingegnere militare che realizza importanti  architetture civili e religiose. (Cfr. A. SANDRINI, 

Adriano Cristofali e Alessandro Pompei …, cit., pp. 25-35)

7 L. TURRINI, San  Biagio di Bovolon …, cit.,  p. 131. 

8 Non dovevano essere molti i progettisti capaci ed inclini alla lingua degli antichi se, parlando del Pompei a p. 422 

delle Vite, il Milizia ricorda « Nel 1731, in occasione di voler costruire da’ fondamenti un suo Palazzo nella Villa 

d’Illagi, nè trovandosi allora in Verona alcun Architetto di buon senso, rivoltò i suoi pensieri all’Architettura. La studiò 

su i buoni libri, l’apprese non da’ maestri ma dal suo giusto ragionare, e Verona e l’Italia ebbe subito un nobile 

Architetto, dal pari eccellente nella Teoria che nella Pratica.»

9 Si pensi alle chiese del rinascimento romano e ai moderni cantieri di Alessandro Galilei.

10 A. SANDRINI, Adriano Cristofali e Alessandro Pompei, cit., p. 26.

11 L. TURRINI, Storia delle genti di Bovolone …, cit., p. 188.

12 A. SANDRINI. Adriano Cristofali e Alessandro Pompei…, cit., p. 31.  

13 Ibidem pp. 28-29.

14  B. CHIAPPA - A. SANDRINI, Chiese e luoghi di culto nel territorio di Sanguinetto, Verona 1990, pp. 81-84. 

15 F. MILIZIA, Le vite de' più celebri architetti d'ogni nazione e d'ogni tempo precedute da un saggio sopra 

l'architettura, Roma, nella stamperia di Paolo Giunchi Komarek, 1768, p. 423.    

16 G. QUIRINALI, S.Giovanni in campagna …, cit., pp. 43-48.

17 I. CHIGNOLA, Adriano Cristofali e le monache benedettine …, cit., p. 497.

18 L. CAMERLENGO,  Chiese e monasteri di Adriano Cristofali, in Adriano Cristofali (1718-1788), Mozzecane 2007,  

p. 119.
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6 A. SANDRINI. Adriano Cristofali e Alessandro Pompei, in Adriano 

Cristofali (1718-1788), Mozzecane 2007, p.  30-34  

L’adozione sulla facciata di S.Biagio, delle  possenti  paraste  accoppiate con funzione  strutturale12 

è ascrivibile al fare costruttivo del Pompei; modalità che pare tradita negli interni dove, per non 

restringere la navata, adotta un telaio meno plastico, ma pur sempre capace di disegnare bene 

l’architettura.
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Fig. 137 Facciata della chiesa        

1741 Ristrutturazione di S.Biagio

Sul possibile autore 
 
Il 16 Settembre 1741 mons. Francesco Ducchi1 fa iniziare un’impresa che modifica grandemente 

l’architettura della parrocchiale e ne stravolge la lingua con chiari intenti di ordine simbolico e 

rappresentativo.   

La  qualità, ma anche l'importanza dell’opera (fig. 137), portano ad un architetto maturo, certamente 

ben inserito nel mondo economico e culturale del tempo, un personaggio di cui però non si conosce 

il nome. Mancano documenti certi e difettano pure le attribuzioni da parte di storici e trattatisti2;  

l’unica congettura avanzata dagli studiosi è di Ismaele Chignola, il quale ha intravisto «la mano di 

Adriano»3 Cristofali nel  disegno della facciata.   

Per l’unitarietà espressiva dell’intera fabbrica e per l’uso della lingua classica, a me pare che 

l’impresa vada invece riferita ad Alessandro Pompei4 (1705-1772) - il più solerte realizzatore del 

programma di Renovatio Urbis auspicato da Scipione Maffei nella sua Verona illustrata5 del ‘32 - 

magari coadiuvato, dal giovane Adriano Cristofali6 (1718-1788), che per la nostra chiesa ha 

progettato un altare7. 

Il vero discrimine che orienta decisamente al conte è la data8 in cui S.Biagio venne ristrutturato, e 

ancor prima messo su carta; infatti agli inizi degli anni '40, sono poche le architetture in Italia che 

parlano la stessa lingua della nostra chiesa e nel Veneto sono solo tre:

- la chiesa di S.Simeon Piccolo finita nel ‘38, del veneziano Giovanni Scalfaròtto (1700-1764);

- villa Pompei ad Illasi finita nel 37, il Lapidarium cominciato nel ‘39, opere queste due del conte.     

 

 

 

 

Il duomo di Pescantina che il Pompei realizza tra il '53 e il '67, avvalora ulteriormente l’ipotesi  

sostenuta essendo nella composizione della facciata, uso degli archi sovrapposti  e  degli ordini,  

simile all’architettura di S.Biagio.  

Siccome è da escludere che il conte partecipi al concorso di Pescantina con un progetto riferibile ad 

un’opera dell’allievo divenuto per di più suo competitor18, è invece nell’ordine naturale delle cose 

che proponga la ‘variazione di un suo tema’ da poco compiuto.

 

 

 

 

 infatti, agli inizi degli anni '40, sono poche le architetture che parlano la 

stessa lingua della nostra chiesa:

- il S.Simeon Piccolo finito nel ‘38, opera del veneziano Giovanni 

Scalfaròtto (1700-1764);

- villa Pompei ad Illasi finita nel 37, il Lapidarium cominciato nel ‘39, 

opere queste due del conte Pompei, 

Fig. 2 Chiesa di San Biagio (2014)

Presentazione

Possiamo definire questo pregevole volumetto come una preparazione “artistica” alla Via Crucis. È un cammino 
sulla Via Dolorosa parallelo a quello compiuto da Gesù a Gerusalemme, ma il nostro percorso si snoda in maniera 
virtuale fra le immagini della passione; infatti l’opera è corredata di numerose e belle foto a colori che la imprezio-

siscono. L’oggetto di studio è una croce processionale conservata a Bovolone, costruita in legno di cedro e rivestita 
di madreperla. Anche per le notevoli dimensioni (240 x 132 cm) si tratta di un reperto prezioso e raro. 
La prima parte del volume è uno studio dell’arte e della tecnica che concerne la lavorazione della madreperla, con 
uno sguardo particolare sull’artigianato sacro di Betlemme dalla sua nascita al suo tramonto. Sfogliando queste pa-

gine, mi viene spontaneo il ricordo del compianto M. Piccirillo – già docente allo Studium Biblicum Franciscanum 

di Gerusalemme – che nel 2007 ha pubblicato un poderoso volume dal titolo La Nuova Gerusalemme. Artigianato 

palestinese al servizio dei Luoghi Santi rappresentativo dell’artigianato palestinese ispirato dai Frati Minori della 

Custodia di Terra Santa. La croce lignea rivestita di madreperla, oggetto del presente studio, si inserisce proprio in 

questa lunga tradizione di artigianato cristiano di Terra Santa. “All’ombra dei conventi e degli insegnamenti france-

scani – sottolinea l’autore – umili persone hanno costruito oggetti carichi di stilemi spesso semplici… ma nonostante 

ciò la cifra qualitativa di molte opere ha raggiunto livelli di eccellenza che meritano la nostra attenzione”. 
Tutto questo si potrà gustare nella seconda parte del libro che riguarda lo studio dell’opera in questione nei suoi 

diversi dettagli tecnici e artistici. 

La terza parte confluisce in una preghiera. 
Molte pagine sono dedicate alla Via Crucis. Ogni immagine è corredata dal testo biblico di riferimento. Il cammino 
termina con la risurrezione. Per dirla con l’Autore: “Il centro della croce è dedicato alla Resurrezione, principio e 
fondamento della fede; la corona di spine contenente il monogramma di Cristo è rappresentata nella sua circolarità, 
come il sole che sorge ad irraggiare la luce sul mondo”. 
L’ultima pagina porta una perla della cultura religiosa popolare – una preghiera recitata nella settimana santa – un 

dialogo fra Gesù e la Madre con una domanda e una risposta per ogni giorno della Settimana Santa. 
Il dialogo termina con la risurrezione: “La me scolta la me cara santissima Madre che il giorno di Pasqua sono Ri-
sorto e Re di tutto il mondo”. Questo che porta alla risurrezione è il cammino che viene proposto ad ogni lettore. 

Massimo Pazzini, ofm
Studium Biblicum Franciscanum, Gerusalemme

Fig. 1 Croce di frate Diego (2014)

Fig. 3 Allestimento del Santo Sepolcro in San Biagio (1963)
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inventio crucis

(d)
(e)
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(b)

(c)

(g)

(h)

(i)

I sec.

III sec.

IV sec.

 V sec.

 VII sec.

  X sec.

(a)

VI sec.

 

Cap. I°:  Luce che viene da lontano

Croce, Fede ed Arte Sacra, inni di Bellezza    

Qualcuno afferma, con fondati motivi, che il simbolo cri-
stiano per eccellenza sia tutto, tranne che bello. 
Come può uno strumento di morte essere sentito ama-

bile? Come tale, certo, non è stato vissuto e ricordato 
da Maria nostra Madre, Giovanni e quanti gli sono stati 

vicini fin sul Calvario.  In quel legno madido di sangue 
non possono che aver visto il brutale mezzo di morte 
dell’amato Figlio e del Maestro. Sara’ la Fede, nel tem-

po, che saprà riconoscere nel sacrificio ‘l’atto d’amore’ 
capace di sublimarla fino alla Bellezza. La riacquisizione 
del ‘fedele testimone’ - avvenuta tra le pieghe della storia 
e nella penombra dell’animo umano - si è compiuta per 
gradi, a partire dal processo cognitivo del segno, fino al 
‘riconoscimento’ dell’Uomo Dio crocifisso. La luce del-
la fede, con il formalismo astratto dell’alfabeto, recupera 

prima la croce dal buio della morte e quindi, con la figura 
regale del Cristo Risorto, la reincarna compiendo ‘l’ope-

ra d’arte’ che trasforma l’incubo in coscienza e la paura 
in speranza. Bello, Vero e Bello.   
 Lo schema a fianco (figg. 4 e 5) propone, attraverso un 
modello semplificato degli accadimenti, le più importan-

ti  circostanze di riconoscimento del signum. 

Vicino a simboli di derivazione biblica quali l’ancora, i 
pesci e la nave, la Croce compare solo in II° sec.  dissi-

mulata nel chrismon(a) il segno composto dalla sovrap-

posizione di ‘χ’ e ‘ρ’ (chi-rho); le due lettere sono le ini-
ziali della parola ‘Χριστός’ (Khristòs) - l’appellativo di 
Gesù - che in greco significa l’unto il prescelto in senso 
biblico.1 Il simbolo si ritrova analogamente espresso in 

III° sec. nel monogramma decussato (c) ‘ι’-’χ’  (jota-chi) 
e nella cosidetta croce monogrammatica (b) di Costanti-
no ‘τ’-’ρ’ (tau-rho). 
Contemporaneamente all’epigrafica, anche nelle arti 
applicate, cominciano a comparire le cosiddette ‘croci 
nude’, nelle diverse forme di:                                                  
- crux immissa o capitata, greca (d) o latina (e);                           
- crux commissa o patibulata, tau (f) semplice o con  mo-

nogramma laureato (g).2                                                    

L’avvenimento è di fondamentale importanza perchè  te-

stimonia il recupero del simbolo anche nella sua ‘sostan-

za materiale’; ciò aprirà la strada in V° sec., a partire dal-
la devozione privata, alla produzione di piccoli manufatti 
che presentano la sorprendente novità dell’incarnazione 
della croce3. La riscoperta di un Dio ‘fatto di carne’ pare 
figlia di una fede vissuta ‘dal basso’ che trova anche nel 
lavoro quotidiano una nuova possibilità d’incontro. 

Dal VI sec. poi, con il modello del Christus crocefixus 
Vigilans, diverrà possibile per tanti partecipare visiva-

mente ed emotivamente all’evento più significativo della 
storia dopo la morte in croce: la Resurrezione.

2

Gli artigiani, con la giusta intuizione di proporre il Risor-
to ad occhi aperti (h), trasformano il patibolo nel trono 
verso il quale l’uomo si può orientare, per contemplare 

il Cristo in Persona. Fra controversie e resistenze di ogni 
tipo, anche la gerarchia ecclesiastica con il concilio Trul-

lano del 692, darà il proprio consenso alla raffigurazione 
antropomorfica del Messia. Il Cristus Vigilants in perizo-

ma, vestito da re (i) o da sommo sacerdote resisterà fino 
al sec. XI, nonostante il rigurgito iconoclasta di VIII sec., 
risolto nel 787 dal concilio di Nicea.4                     

Nel nuovo millennio, ancora dalle arti applicate, arriva-

no importanti novità, gli occhi del Messia si chiudono, il 

capo si reclina e la corona torna ad essere di spine (m). 
Alla rigida fissità ieratica si sostituisce una linea varia-

mente arcuata (n), che nel tempo, sarà sempre più mar-
cata: al Crocefisso vengono restituiti i tratti della fragi-
lità e della sofferenza umana. Grazie anche alla riforma 
benedettina e alla mistica francescana, il Cristo patiens 

sostituisce il Re dei re. In quest modo viene riscattata, 
dopo dodici secoli, la  paura  della morte e del dolore; 
Cimabue fornisce il paradigma di tale esperienza portan-

do sulla croce non solo la ‘Reale Umanità’ del Cristo, ma 
anche quella della Chiesa, fatta di persone come noi. 

In seguito l’arte produrrà sul tema infinite varianti, capa-

ci di esplicitare i più reconditi aspetti, ma nulla di nuovo 
- mi pare - sia stato scoperto nel simbolo fin prima dell’il-
luminismo;  anche il Cristo pervaso da un nuovo sospiro 
di vita con gli occhi rivolti al cielo (p), del periodo baroc-

co, va  letto come variante del medesimo registro. Sarà 

solo nella ‘crisi del sacro’ del tempo dei lumi, farcita di 
rinnovati conati iconoclastici, che si vedrà la novità di 

croci prive dell’imago christie, ma cariche dell’imago 

ecclesia. E’ il periodo in cui la devozione si concentra 
sul pio esercizio della via Crucis di origine medioeva-

le, giunto a noi nella modalità delle quattordici stazioni 
solo a metà settecento, tramite il textus receptus definito 
in ambiente francescano.5 Ed e’ proprio da quell’ambito 

culturale che deriva la croce in madreperla di Bovolone, 

un ‘testo scritto per immagini’, dove lo spazio ‘lasciato’ 
dal Risorto diviene luogo per la Parola e dimora per la 
Chiesa.  Chiesa che sulla croce ritrova, anche a livello 

figurativo, l’unità e la piena identità con il Cristo già co-

nosciuta alla fede. 

«Chi mangia la mia carne e beve il mio sangue  

dimora in me e io in lui»   Gv 6,56 

In questa apparente sostituzione dell’eminenza principa-

le e nel ‘riconoscimento di un’ampia pluralità di soggetti 
elevati alla dignità di essere parte del Suo Corpo’ risiede, 

a mio avviso, l’attuale frontiera conoscitiva del simbolo; 
il Christus totus6 del quale l’arte non ha ancora epresso 

la piena portata iconografica e culturale.    
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Fig. 4 La croce nella storia (I-X sec.) Fig. 5 La croce nella storia (XI-XX sec.)



Cap. II°: Dalla custodia di Terra Santa

Il servizio

«Una fraternità di religiosi chiamata da Dio da tutte le parti del Mondo vive una missione speciale: custodisce (fig. 
6) i luoghi della Redenzione; sono parte di un Ordine Religioso della Chiesa Cattolica, l’Ordine dei Frati Minori, 
conosciuti come i francescani. San Francesco d’Assisi, all’inizio del secolo XIII mosso dall’amore per Cristo Povero 
e Crocifisso si recò in Medio Oriente per ‘toccare’ quei luoghi che fino ad oggi costituiscono una testimonianza inso-

stituibile della rivelazione di Dio e del suo amore per l’uomo. In quel suo pellegrinaggio, nonostante il guerreggiare 
delle crociate, incontrò e dialogò a Damietta, in Egitto, con il sultano Melek al-Kamel, il cui governo si estendeva 
fino alla Terra Santa. Fu un incontro pacifico, che diede inizio alla presenza dei francescani in Terra Santa e che se-

gnò anche lo stile della loro presenza lungo il corso dei secoli, fino ad oggi.» 1  
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I frati operano da sempre anche per i cristiani locali e per i molti pellegrini che arrivano da ogni dove.

Tra i tanti italiani che hanno prestato servizio nella custodia si ricorda padre Bernardino Amico, che animato dal 
desiderio di far conoscere i sacri edifici a quanta più persone possibile, sul finire del Cinquecento ne fece un’accu-

rato rilievo per restituirli disegnati in pianta, in alzato e in prospettiva; l’importante lavoro nel 1619 venne quindi 
stampato a Roma e a Firenze. 
La novità stava nella modalità scientifica di proporre gli edifici, disegnati ‘secondo le regole della prospettiva e 
vera misura’, come l’autore sottolinea in apertura (fig. 7); l’opera era  significativa anche perché rendeva possibile 
a quanti sfogliano il libro - come è capitato pure a chi scrive - la visita virtuale dei luoghi, annullando l’enorme di-
stanza ed i pericoli del viaggio. I disegni, molto belli, sono accompagnati da precise descrizioni, ma purtroppo anche 
da frequenti note sulle ruberie e sul difficile rapporto con i «turchi» che mettevano a dura prova i custodi e avevano 
ridotto in miseria i pochi cristiani residenti. 2

Fig. 6 Stemma della CUSTODIA TERRAE SANCTAE
Fig. 7 La croce nella storia (XI-XX sec.)



Artigianato sacro a Betlemme, nascita e tramonto di una scuola

    

La povertà è all’origine dell’arte sacra betlemita, che risale al XIV sec., quando la popolazione cristiana locale - non 
potendo vivere di agricoltura per mancanza di terreni - fu avviata dai frati alla lavorazione del legno3; è stato dunque 
un espediente per sopravvivere ad aprire la strada di un artigianato che saprà distinguersi fino a raggiungere livelli 
di assoluta eccellenza. Il  processo è maturato a partire da una modesta quanto antica tradizione produttiva, fatta 
di piccoli oggetti, crocette in madreperla ed eulogie di vario tipo (figg. 8 e 9) sulla quale, per il continuo passaggio 
di pellegrini, si sono innestati nuovi apporti tecnici e culturali. Il più importante fra tutti fu l’uso delle immagini 
sacre mutuate dai paesi cristianizzati di tradizione pagana dato che la popolazione locale di origine giudaica, fedele 
all’Antico Testamento - notoriamente avverso all’uso delle immagini - mancava di una produzione figurativa pro-

pria. Furono perciò i romei e i religiosi europei a fecondare le conoscenze e le capacità degli artigiani locali, fino a 
fargli partorire opere, oggi conservate nei più importanti musei di tutto il mondo. Tra questi uomini di fede, un ruolo 
decisivo va riconosciuto a Bernardino Amico da Gallipoli, padre guardiano del S.Sepolcro dal 1594 al 1597; trova 
infatti origine nei suoi rilievi e disegni in scala dei luoghi santi, la bellissima produzione di modelli dell’Edicola sulla 
Tomba (figg. 10 e 11), delle chiese della Natività e del Santo Sepolcro (fig. 12 e 13). Modelli che, finemente intar-
siati o ricoperti di madreperla4 lavorata, serviranno da esempi anche per l’ornamento di croci (fig. 14) e cantaglorie, 
prodotti nelle più svariate forme e dimensioni. Nel ‘primitivo’ artigianato cristiano betlemita, i disegni di padre 
Bernardino sono serviti come stampi da replicare introducendo, magari inconsapevolmente, il concetto Albertiano 

che l’opera è il risultato di un progetto pensato prima sulla carta; dove l’artista non è un semplice artigiano ma un 
intellettuale capace in più discipline. L’importanza di quell’ insegnamento fece cambiare la qualità dei prodotti che, 

6

sul finire del cinquecento, viene registrata anche per iscritto dai pellegrini di ritorno dai luoghi santi; infatti mentre in 
un documento del 1588 Francesco Alcarotti ricorda la scarsa qualità dei manufatti, solo 10 anni più tardi, Giovanni 
von Kotovic scrive: «I Cristiani sono di rito greco, pochi del latino, ma tutti sanno la lingua italiana ... Fanno croci 
di olivi che ornano con piccole pietre prese da loro dove si sono svolti i misteri del Salvatore. Riuniscono i noccioli 
del terebinto e degli ulivi, con un  certo numero dei quali i latini sogliono pregare (rosari), come pure fanno la ripro-

duzione (formas lapideas) del  Santissimo Sepolcro e del Presepio del Signore su pietra e con il ricavato di questo si 
comprano il vitto».5  I documenti testimoniano il radicale cambiamento avvenuto nel giro di due lustri. Infatti, dopo 

la permanenza di padre Amico, un modesto e disorganizzato ‘lavoro di bottega’ diviene un ‘processo produttivo’ 
capace di elaborare modelli di architetture correttamente riprodotte e sucessivamente, magistralmente decorate. 

La nuova scuola unisce ai pregi espressivi dei diversi materiali, la bellezza dell’incisione colorata sulla madreperla, 
trovando nella stessa il medium ideale. La tecnica, paragonabile alla niellatura, ricorda l’incisione, ma è agli antipodi 
da questa nei basilari concetti di riproducibilità e serialità. L’incisione ebbe comunque un ruolo decisivo nella fortu-

nata ascesa dell’artigianato betlemita perchè grazie alla produzione in serie e alla capillare distribuzione, di cartolai 
e mercanti, diffuse a livello internazionale un gran numero di repliche delle più importanti opere dei grandi maestri 
europei. Le riproduzioni, acquistate a prezzi accessibili da frati e viaggiatori, furono prese a modello nelle umili 
botteghe di Betlemme che seppero farle proprie traghettando la decorazione dall’ornato geometrico alla figura; in tal 
senso l’universo linguistico presente sui manufatti può anche essere una chiave di lettura per ordinare temporalmen-

te i prodotti. L’artigianato di Terrasanta si distingue per la presenza del simbolo adottato dalla Custodia Francescana: 
la croce greca potenziata, cantonata da quattro croci più piccole, che ricorda le cinque ferite della passione di Cristo 
e il suo dominio esteso in ogni direzione dell’universo. L’evoluzione della ‘scuola’ iniziata con Padre Bernardino è 
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Fig. 12 Planimetria del Santo Sepolcro di padre Bernardino Amico

Fig. 13 Modello del Santo Sepolcro Vienna, Geistliche SchatzKammerFig. 9 Il rosario

Fig. 10 Prospettiva dell’edicola sulla tomba di padre Bernardino Amico

Fig. 11 Modello dell’edicola. Gerusalemme, Studio Biblicum Fraciscanum Fig. 14  Croce, 1688. Monza, Collezione Giuseppe Brusadelli

Fig. 8 Crocette in madreperla e ampollina per l’acqua del Giordano
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Fig. 20 Gli evangelisti sulla croce del museo di Casa Martelli (Firenze) Fig. 21 Gli evangelisti sulla croce di frate Diego (Bovolone)

Fig. 22 ‘Cristo sulla croce come il fiore sulla pianta’. Collezione Marini Franchetti (Roma)

Fig. 23 Simbolo dell’ordine francescano
San Frediano a Settimo (Pisa)  

(f19b)(f18a)

Fig. 15 Convento 
SS. Trinita a Baronissi 

(Salerno)

Fig. 16 Museo di 
Casa Martelli  

(Firenze)

Fig. 18 Collezione 
Marini Franchetti

(Roma)

Fig. 19 Parrocchia di 
San Frediano a Settimo 

(Pisa)  

Fig. 17 Parrocchia di 
San Giueppe a Bovolone 

(Verona)  

continuata fino a raggiungere il suo apice nel tardo Ottocento per poi svanire nella prima metà del XX secolo.6  
In La nuova Gerusalemme, Artigianato palestinese al servizio dei Luoghi Santi, padre Michele Piccirillo tratta am-

piamente il tema delle sacre fabbriche, mentre per l’inesauribile filone delle croci porta solo qualche esempio. 
Il simbolo è stato prodotto come ‘crocetta da rosario’, ‘croce da muro’ per l’uso devozionale privato, ‘croce d’altare’  
a base tronco piramidale di altezza inferiore al metro e ‘croce processionale’ di grandi dimensioni. 
Questa ricerca ha volutamente indagato i soli manufatti utili per meglio inquadrare la croce di frate Diego; tra i di-
versi simboli rinvenuti ritengo utile segnalare: 
- la croce processionale del convento francescano Santissima Trinità di Baronissi (fig.15), in quanto assolutamente 
simile per forma, dimensione ed architettura comunicativa;
- la croce d’altare conservata nel Museo fiorentino di Casa Martelli  (fig. 16), per gli evangelisti graffiti (fig. 20) che 
risultano copie esatte dei bassorilievi (fig. 21) presenti sull’opera bovolonese e perchè il simbolo, arrivato a  Firen-

ze nel 1879, a seguito di un viaggio fatto da un  membro della famiglia Martelli in quei luoghi, fornisce un indizio 
temporale coerente con la datazione presunta (1860) della nostra;
- la croce appartenente  alla  Collezione  Marini  Franchetti di Roma (fig. 18), per la correlazione tra il fiore sulla 
pianta e il Cristo sulla croce (fig. 22), che eleva la natura alla dignità del segno;
- la croce di S.Frediano a Settimo (fig. 19)  per la bellezza e la ricchezza dell’apparato simbolico, che propone tra 

l’altro anche lo stemma dell’Ordine Serafico (fig. 23). Dal confronto risulta evidente una certa ‘serialità’ di modelli 
progettuali e modalità esecutive, una ‘ripetitività’ artigianale che non svilisce, anzi eleva la qualità dei prodotti. 
Tutte le croci, allo stesso modo, palesano non solo la provenienza, ma anche l’humus culturale nel quale sono state 
prodotte. All’ombra dei conventi e degli insegnamenti francescani, umili persone hanno costruito oggetti carichi di 

stilemi spesso semplici, quasi privi di affermazione individualistica nel segno artistico, ma nonostante ciò la cifra 
qualitativa di molte opere ha raggiunto livelli di eccellenza che meritano la nostra attenzione.



Ci si può fare un’idea di questi artigiani e delle loro botteghe guardando un’incisione di W. J. Webb, pubblicata a 

Londra in occasione del Natale 1840, che riproduce un  tipico laboratorio betlemita (fig. 24).  
L’immagine mostra un uomo seduto per terra intento ad incidere una piccola croce con alle spalle diversi rosari, 

all’ingresso della bottega - sotto la luce di una finestra - trova posto un banco fornito di tornio per la foratura dei semi 
da collana e delle tessere ad anello  per le stazioni della via Crucis. Nel cesto a fianco ha bulini, martelli e scalpelli, 
gli arnesi del lavoro di tutti i giorni. Certo non mancavano laboratori strutturati, che facevano oggetti molto più com-

plessi, dove il mestiere era in ragione delle capacità dei singoli: chi tagliava le conchiglie era altra persona da chi le 
intagliava o le incideva. Gli strumenti utilizzati però rimanevano i pochi e rudimentali arnesi (fig. 25) di sempre, a 
dimostrazione che il livello di un prodotto dipende solo dal lavoro dell’uomo, dalla sua abilità personale, ma anche 
e soprattutto, da quanto le generazioni di artigiani che l’hanno preceduto sono riuscite a ”trasmettere” dell’arte. Le 
botteghe più rinomate furono quelle di Elías S. Dabdoub (1794-?), Soliman Roc (1831-1906), Hanna S. Roc 1863-
1941), Joseph Aboufele ed i laboratori delle famiglie, Sava, Mansour, Abukhalil, David, Elias e Salim Diek, Tabash; 
tutte appartenenti al clan Tarajmeh di rito latino cattolico.7 

Da loro uscirono i capolavori per le istituzioni più importanti della regione: la chiesa russa, armena, latina, greca, 
copta e per i dignitari variamente legati all’ordine francescano. Il Commissariato di Terra Santa a Gerusalemme era 

il principale acquirente - a volte anche forzato - della produzione locale, che usava poi dare in dono ai benefattori 
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(fig. 27)

 

dell’ordine nel mondo; principalmente in Spagna, Italia e Portogallo.8  

Sul finire dell’ottocento, prima della grande migrazione nelle Americhe,  Betlemme, su una popolazione di 8.000 
abitanti, contava ben 90 botteghe artigiane.  Di li a poco però la maggior parte dei membri del clan Tarajmeh, depo-

sitari del mestiere, migrarono per dedicarsi al commercio; questa fu la principale causa dello scadimento qualitativo 
dei prodotti e della chiusura dei laboratori che, per più di trecento anni, segnarono lo sviluppo e la fortuna del di-
stretto.9 

Nel XX sec., nonostante la presenza di qualche buona artista quale Bichara Zogbi o Soliman Giasser - dei quale si 
mostra la bottega (fig 26) e l’ultima cena10 (fig 27)  - di fatto si registra la scomparsa della scuola di padre Bernardino 

Amico. Se la povertà segnò l’inizio di un’artigianato che seppe elevarsi ad arte la ricchezza ne decretò la fine. 

Fig. 24 Artigiano al lavoro. Incisione di W. J. Webb, Londra,Natale 1840

Fig. 26 Bottega di Bichara ZogbiFig. 25 Arnesi del mestiere 

Fig. 27 Ultima cena di Soliman Giasser, 1910. Museo Diocesano di Chiavari 
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Cap. III°: La croce di frate Diego 

Mancano documenti a comprova, ma visto l’anno in cui fu donata e il livello qualitativo del manufatto è probabile 
sia opera della bottega più rinomata di Betlemme, quella di Soliman Roc. L’ermetica “cassa” dove il simbolo è ripo-

sto impedisce l’importante visione del verso della croce, la parte che spesso ospita gli strumenti della Passione, ma 

a volte anche il nome dell’autore, la data di fabbricazione, l’offerente, il destinatario. 
La possibilità di avere queste preziose notizie, utili alla rinnovata presa di coscienza del valore dell’opera, mi auguro 
diventi il giusto stimolo per liberare finalmente la croce dal sepolcro che la mortifica.  

Materiali, tecniche e modalità figurative       
Si tratta di una grande croce processionale in legno di Cedro del Libano, fatta in forma latina, con estensioni finali 
sagomate (fig. 28); un’opera rarissima per dimensione (h =240 cm, l=132 cm, s=8-24 cm, sp=5 cm) e preziosa per 
la qualità della manifattura. Il recto della croce è interamente lastronato in madreperla, adoperata in forma di tarsie 
(figg. 29 e 30) e di tessere rettangolari (fig. 31), inserita all’interno di una cornice perimetrale a losanghe dove è 
accoppiata con il legno di Palissandro1. Il materiale fissato con mastice al supporto - a seconda dello spessore - è 
graffito (fig. 32) o intagliato (figg. 33 e 34); ne deriva una decorazione che spazia dalla figurazione bidimensionale 
(figg. 30-32) al ‘bassorilievo stiacciato’ (figg. 29 e 33), al bassorilievo (fig. 34 ). La cornice è composta in modo da 
condurre lo sguardo dell’osservatore dalle estremità al centro del simbolo da dove, con dinamica inversa, l’emblema 

del Risorto si irraggia in ogni direzione;  l’artificio innesca la percezione di un moto che si ripete portando vitalità 
nel simbolo, che pare ‘respirare’. 
La lavorazione ricorda i mosaici delle chiese paleocristiane dove la luce, riflessa da una moltitudine di elementi, 
delicatamente anima la materia, ma diversamente dal materiale impiegato nelle decorazioni musive la madreperla ha 
anche la capacità di svelare l’albore, quella luce che ‘sciolta’ nei diversi colori e ad arte riordinata dal disegno, guida 
il nostro contemplare. Interessante ed enigmatico è il contrasto o - meglio - la novella unione tra l’impalpabilità del 
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 (fig. 21) (fig. 22) (fig. 23)

 (fig. 24) (fig. 25) (fig. 26)

 (fig. 21) (fig. 22) (fig. 23)

 (fig. 24) (fig. 25) (fig. 26)

Fig. 28 La croce di frate Diego. Bovolone

Fig. 29 Tarsia ottagonale intagliata Fig. 30 Tarsia triangolare incisa Fig. 31 Tessera rettangolare incisa

Fig. 32 Incisione Fig. 33 Bassorilievo stiacciato Fig. 34 Bassorilievo
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Dall'antica Siria alla Francia Déco, questo materialeorganico e opalescente ha sedotto gli ebanistidi tutto il mondo grazie alla sua resistenza e versatilitàdi Fabiana Fruscellae nel Rinascimento c’era qualcuno che di collezionismo ne capiva, e parecchio, erano i Gonzaga. Bulimici nella loro corsa all’acquisizione di ogni genere di capolavoro, imbottirono letteralmente le gallerie di Palazzo Te a Mantova di dipinti, sculture, cammei, oggetti esotici. Questi ultimi erano ricercatissimi in seguito alla moda, sempre più diffusa tra le corti europee,delle Wunderkammer, quelle “camere delle meraviglie” che tutti i principi degni di tal nome dovevano esibire: dal castello di Ambras a quello di Rosenborg fino, appunto, a Palazzo Te. I Gonzaga fecero incetta di mirabilia e naturalia fra cui anche oggetti fantastici impreziositi da madreperla.Materiale iridescente dall’aspetto setoso, ma duro e tenace, la madreperla è ricavata dall’interno delle conchiglie di alcuni molluschi, in particolare le ostriche, e non poteva mancare negli antri dello stupore del XV e XVI secolo. Nei quali si univano utile e naturalia: come le coppe costituite da gusci di nautili montati in argento e vermeil nelle botteghe degli orafi di Amburgo, Augusta e Norimberga,ancora oggi molto apprezzate dai collezionisti, pronti a spendere cifre importanti per aggiudicarsi gli esemplari più belli. Come è successo nella titanica asta dedicata alle collezioni di Yves Saint Laurent e Pierre Bergé, battuta da Christie’s al Grand Palais di Parigi dal 23 al 25 febbraio scorsi: un nautilo montato in vermeil del 1610 circa è passato di mano per 505mila euro. Tra gli oggetti del desiderio anche le bottiglie sinuose rivestite di tessere di madreperla e ricercatissime dai collezionisti inglesi del secondo Seicento: in genere il contenitore era realizzato in India, in particolare nella regione del Gujarat, mentre i dettagli in metallo prezioso erano affidati alla perizia di orafi europei. Straordinario l’esemplare venduto per oltre 370mila euro sempre nell’asta Saint Laurent. Ma il successo di questo materiale organico come elemento decorativo nelle arti applicate ha origini ben più remote: nell’anticacittà siriana di Ebla (l’attuale Tell Mardīkh) si realizzavano mobili in legno intarsiato di madreperla già nel 2300 a.C., come rivelano alcuni frammenti ritrovati nel Palazzo Reale G. Da allora il Medio Oriente ha mantenuto la tradizione degli arredi dalle strutture geometrizzate impreziositi da ornati ottenuti con l’intarsio di minuti tasselli di madreperla.In Occidente erano gli stipi monetieri del XVI e XVII secolo, templi da tavolo dagli interni ricchi di sportelli, cassetti e segreti, a esibire dettagli di madreperla, spesso colorata. Anche nel sancta sanctorum del commesso di pietre dure, l’Opificio fiorentino, la madreperla era di casa, ad accendere di riflessi scene di genere, bouquet di fiori, perfino stemmi nobiliari, come quello dei Medici Lorena della fine del ’500, secondo un uso proseguito fino al XIX secolo. Protagonista degli arredi intarsiati di André-Charles Boulle (1642-1732), l’ebanista del Re Sole, che la sposa a rame, ottone e tartaruga, è il “punto luce” di mobili e oggetti d’arte in lacca prodotti in Giappone e Cina per il mercato occidentale.Nell’Italia del XVII e XVIII secolo sono Napoli e Palermo i due centri nei quali gli ebanisti ne fanno più largo uso, complice la vicinanza del mare, anche se una regione “terricola” come il Piemonte vanta forse il più raffinato autore italiano di intarsi in madreperla: Pietro Piffetti (1701-1777), primo ebanista della corte di Carlo Emanuele III, artefice di assoluti capolavori rococò. Nell’Inghilterra vittoriana, aristocratici e ricchi borghesi si contendono i piccoli mobili da signora in papier mâché (cartapesta modellata, cotta e verniciata a lacca) dai decori floreali inframmezzati da inserti di madreperla.È però con il Déco che questo materiale ha un vero e proprio ritorno “di fiamma”. Basti pensare ai grandi mazzi di fiori intarsiati in madreperla e argento che sono il marchio di fabbrica della coppia di decoratori francesi Louis Süe e André Mare: celebri il cabinet, il bureau de dame con sedia (venduti a Parigi da Christie’s nel 2006 per oltre 191mila euro) e la commode del 1927, realizzati per la villa dell’attrice Jane Renouardt (1890-1972) a Saint-Cloud, nel Nord della Francia. L’accostamento di ebano makassar, scurissimo e pregiato, e tessere di madreperla disposte a formare asciutte geometrie di estrema eleganza piacque anche ad André Groult (1884-1966), mentre Marcel Coard (1889-1975) preferì usarla per esaltare superfici laccate. Il segreto di un simile, duraturo successo, esteso anche agli strumenti musicali (frequente l’uso in liuteria), risiede, oltre che nella gradevole opalescenza, anche nella resistenza e nella facilità di lavorazione della madreperla (coprente, dura, compatta, agevole da incidere e bulinare).Un consiglio pratico. Per conservarla in buone condizioni è sufficiente non usare acidi che ne causino la decomposizione e mantenere un’umidità controllata (la madreperla è igroscopica), evitando ambienti troppo secchi, «altrimenti le tessere dell’intarsio tendono a sollevarsi a causa della cristallizzazione della colla. In tal caso», spiega Giuseppe Beretti, studioso delle arti della decorazione ed esperto del restauro dell’ebanisteria italiana del XVIII e XIX secolo, «la madreperla va scaldata nell’acqua calda per ammorbidirla, proprio come si fa con la tartaruga, per poi riapplicare le tessere dell’intarsio servendosi di una colla a base di fosfato d’ossa ». Stupefacente, se si pensa che, in fondo, la madreperla è la tappezzeria di casa di un mollusco.

(fig. 29)

 

“purezza del creato” in “racconto per l’uomo”. Nel disegno va evidenziata la capacità, dimostrata 
dall'ignoto artista, di comporre figure e scene  con  segni dissimili  per forza  o inerzia per  incisività o 
vaghezza. Si noti quanto è opprimente la VI  STA (fig. 27), dove anche il velo di Veronica è pesante.        .                        
Si guardi nella IX STA (fig. 28) il gesto per infiggere il chiodo, l’abbandono del Cristo e le relative densità 
di segni(f25); si veda quanto sono spigolosi e scuri quell’uomo, quel martello e quel chiodo, ma si noti 
anche come sui visi delle comparse manchi ogni benché minima traccia di rabbia, di cattiveria, come se 
fossero ‘servi inutili’ in un disegno più grande di loro. Va segnalata la ricchezza di particolari dissimulati 
in altre forme, nelle estensioni finali della croce (fig. 29) dove teste d’aquila (a)(b) ed occhi (c) 
contornano i bassorilievi. Qui l'inchiostro scompare e la plastica - nel ‘rapporto d'amore’ con la luce - 
diviene visibile; si eleva e ‘prende corpo’ come mani volte ad un abbraccio. 

Mappatura e analisi del fotopiano       --                                                                                         --------- 
La conoscenza del manufatto è stata approfondita con la fotografia digitale, uno strumento essenziale per 
cogliere particolari diversamente proibiti alla vista. Gli scatti, elaborati e inseriti nel rilievo, sono serviti 
per realizzare il fotopiano e la mappatura (fig. 29) dell’intero simbolo. La ricerca ha riscontrato molte 
informazioni utili per valutare lo stato di conservazione dell’opera, capire la sequenza costruttiva(d1)(d2) e 
le modalità esecutive delle diverse figurazioni.                         .                        .                                                       
1

Stato di conservazione                                                                                           .                              
Nonostante la mancanza dell’anello relativo alla X STA e l’usura della tarsia raffigurante l’evangelista 
Luca - verosimilmente dovuta all’impugnatura del simbolo durante l’impiego processionale - l’opera è 
assolutamente ben conservata. La buona ‘salute’ del manufatto è dovuta alle peculiarità dei materiali 
adoperati e all’ottima  qualità dell’intero suo processo esecutivo, a partire dalla scelta del legno - il cedro 
a fibra lunga e distesa è più stabile dell’olivo o del palissandro - al taglio, passando poi per la 
mosaicatura, fino ad arrivare alle dipinture a lacca.. Non meno decisivo per la conservazione è stato anche 
l’ambiente relativamente umido della chiesa(f25a); la madreperla infatti è un materiale igroscopico che 
soffre solo i luoghi troppo secchi, dove la colla cristallizzando tende a far sollevare le tessere.                 

teste d’aquila (a)(b) 
occhi (c)      --------                
figura zoomorfa (d) 

(a) 

(b) 

(c) 

(d)

Si noti, nell’ingrandimento 
del riquadro proposto a 
fianco, le teste d’aquila (a) 

(b), gli occhi (c) e la figura 
zoomorfa (d) 
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15che, sono certo, ben figurerebbero con la 

dipintura a lacca nera che la rifinisce. 
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 (fig. 27)
 

 (fig. 28)
 

Fig. 35 Particolare VI STA Fig. 36 Particolare IX STA

Fig. 37 Particolari sulla mappaura del manufatto e sulle estensioni terminali

riverbero iridescente e la concrettezza dell’incavo scuro; si percepisce una violenza, un sacrificio che trasforma la 
“purezza del creato” in “racconto per l’uomo”. Nel disegno va evidenziata la capacità, dimostrata dall’ignoto arti-
sta, di comporre figure e scene  con  segni dissimili  per forza  o inerzia per  incisività o vaghezza. Si noti quanto 
è opprimente la VI  STA (fig. 35), dove anche il velo di Veronica è pesante. Si guardi nella IX STA (fig. 36) il gesto 
per infiggere il chiodo, l’abbandono del Cristo e le relative densità di segni; si veda quanto sono spigolosi e scuri 
quell’uomo, quel martello e quel chiodo, ma si noti anche come sui visi delle comparse manchi ogni benché minima 
traccia di rabbia, di cattiveria, come se fossero ‘servi inutili’ in un disegno più grande di loro. Va nondimeno segna-

lata la ricchezza di particolari dissimulati in altre forme nelle estensioni finali della croce (fig. 37) dove teste d’aquila 
(a)(b) ed occhi (c) contornano i bassorilievi.  Qui l’inchiostro scompare e la plastica - nel ‘rapporto d’amore’ con la 
luce - diviene visibile, si eleva e ‘prende corpo’ come mani volte ad un abbraccio. 

Stato di conservazione  

Nonostante la mancanza dell’anello relativo alla X STA e l’usura della tarsia raffigurante l’evangelista Luca - verosi-
milmente dovuta all’impugnatura del simbolo durante l’impiego processionale - l’opera è assolutamente ben conser-
vata. La buona ‘salute’ del manufatto è dovuta alle peculiarità dei materiali adoperati e all’ottima  qualità dell’intero 
suo processo esecutivo, a partire dalla scelta del legno - il cedro a fibra lunga e distesa è più stabile dell’olivo o del 
palissandro - al taglio, passando poi per la mosaicatura, fino ad arrivare alle dipinture a lacca. Non meno decisivo 
per la conservazione è stato anche l’ambiente relativamente umido della chiesa; la madreperla infatti è un materiale 
igroscopico che soffre solo i luoghi troppo secchi, dove la colla cristallizzando tende a far sollevare le tessere. 

Mappatura e analisi del fotopiano 

La conoscenza del manufatto è stata approfondita con la fotografia digitale, uno strumento essenziale per cogliere 
particolari diversamente proibiti alla vista. Gli scatti, elaborati e inseriti nel rilievo della croce, sono serviti per rea-

lizzare il fotopiano, speculare addentro il rilievo e la conoscenza del simbolo. La ricerca ha riscontrato molte infor-
mazioni che vengono sintetizzate nelle pagine che seguono (figg. 38-41). 
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* Censimento di materiali e lavorazioni
 
 
            Struttura portante in Cedro del Libano 
 
 
Rivestimento: Totale tessere in madreperla (n.607)
 
 
            Tessere intagliate (n.151)
 
 
            Tarsie (n.4)
 
 
            Tessere incise (n.317)
 
 
            Tessere lavorate a trapano (n.27)
 
 
 
            Losanghe in palissandro (n.110)
 
 
            Losanghe in madreperla (n.108)
 
 

* Analisi costruttiva
 
 
Ia  fase: Progetto
 
 
IIa  fase: Costruzione struttura lignea
 
n.1 Montante, n.1 Traversa, n.3 Finali (n. 3 parti)
 
n.1 Raggiera (n. 4 parti)
 
 
IIIa  fase: Mosaicatura - sequenza operativa 
                                      
             Prima operazione
             Seconda op.
             Completamento seconda op.
             Terza op.
               
IVa  fase: Incisione immagini
 
 
Va  fase: Intaglio di tarsie e finali
 
 
VIa  fase: Assemblaggio ed inserimento eulogie
            
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

(d1)
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* Forma e contenuto 
 
 
1) L’abbraccio del Padre
 
 
Nella “dimensione antropomorfa” della croce 
 
sono chiaramente evidenziati, per forma, 
 
tecnica esecutiva e messaggio figurato, i seguenti
 
elementi:
 
          - il capo (occupato dalla figura del Padre);
 
          - le mani (volte all’abbraccio);
 
          - il cuore (nella rappresentazione del Risorto)
 
 
 
2) Il respiro della croce
 
 
          Forza convergente della cornice
 
 
          Forza divergente della raggiera
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
                    
* Catasto delle figurazioni
 
 
            Ia lettura: Il Sì di Maria
 
 
            IIa lettura: Pietro e Paolo  
                             
                             La fondazione della chiesa
 
 
            IIIa lettura: Matteo, Marco, Luca e Giovanni
 
                              La Parola
 
 
            IVa lettura: La Via Crucis
 
 
            Va lettura: La Resurrezione
 
 
 
 
 
 
 
 Fig. 38 Fig. 39 Fig. 40 Fig. 41



Architettura comunicativa     

     

Proviamo ad entrare nell’imponente messaggio figura-

to sulla croce, consapevoli della parzialità della lettura 
proposta. L’evidenza più importante, la “sostituzione” 
del Corpo di Cristo con il suo Corpo Mistico è espressa 
attraverso le persone che, per santità (ruolo ed autori-

tà), sono degne di rappresentare la Chiesa, ma anche con 
quella parte di umanità, fatta di donne e uomini ‘dimenti-
cati’ i quali, solo in apparenza, non hanno lasciato traccia 
del loro passaggio. 

Poiché, come in un solo corpo abbiamo molte 

membra e queste membra non hanno tutte la 

medesima funzione, così anche noi, pur essendo 

molti, siamo un solo corpo in Cristo e, ciascuno per 

la sua parte, siamo membra gli uni degli altri. 

Rom. XII, 4-5

A questa umanità, l’anonimo autore dell’opera, ha resti-

tuito l’onore della croce, facendo intravvedere anche a 

noi, oggi, una speranza. Nel manufatto la reciproca ten-

sione tra Dio ed i propri figli è verticalmente concentrata 
sullo stipes; espressa nell’inviolabile legame d’amore 
fondato sul consenso di Maria.  

Il Sì di Maria 

Come è possibile? Non conosco uomo. 

Lo Spirito Santo scenderà su di te, su te stenderà la 

sua ombra la potenza dell’Altissimo.  Lc 1,34-35

Al piede della croce è Maria (fig. 42), Madre di Dio e 
della Chiesa, anello di congiunzione e porta privilegiata 
per ‘l’ingresso’ nella storia di Dio che si è fatto Uomo. 
Qui la Vergine, con viso sereno e mani dolcemente in-

crociate sul seno, è rappresentata come una qualunque 
‘mamma in attesa’ che, con amore, teneramente abbrac-

cia il Figlio e i fratelli che verranno.

Dal Padre su di Lei scende in forma di colomba lo Spirito 

Santo (fig. 43), ma lungo la croce cala anche un triangolo 
equilatero centrato sulla XII STA (fig. 44), l’annuncio 
della spada che le trafiggerà il cuore. 
La morte, obbligata comune deriva che tutti egualmente 

unisce, difficile da accettare anche per Maria.

                   “Per me sei figlio, vita morente, 
                   ti portò cieco questo mio ventre, 

                   come nel grembo, e adesso in croce, 

                   ti chiama amore questa mia voce. 

                   Non fossi stato figlio di Dio
                   t’avrei ancora per figlio mio.”2

18

Stavano presso la croce di Gesù sua madre, la sorella di sua madre, 

Maria di Cleofa e Maria di Magdala. Gesù allora, vedendo la madre e accanto a lei 

il discepolo che egli amava, disse alla madre: 

“Donna, ecco il tuo figlio!”. Poi disse al discepolo: “Ecco la tua madre!”. 
E da quel momento il discepolo la prese nella sua casa. Gv19,25-27
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Fig. 42 Maria al piede della croce

Fig. 43 Il Padre con la colomba dello Spirito Santo alla sommita del simbolo

Fig. 44 ‘Annuncio della spada’ che trafig-

gerà il cuore di Maria, la morte del Figlio

alla XIIa stazione della Via Crucis



Pietro, Paolo e la fondazione della Chiesa

La fondazione della Chiesa è ricordata con le immagini di chi predicò i vangeli fino alla morte. La croce infatti ospita 
nelle estensioni finali delle braccia, all’interno di medaglioni ovali, i santi  Pietro (fig. 45) e Paolo (fig. 46) che, come 
nei dipinti delle catacombe,  occupano i posti d’onore alla destra ed alla sinistra di Gesù. Pietro è riconoscibile per la 
chiave che tiene stretta nel pugno, chiave che Gesù stesso gli ha affidato nonostante il ‘canto del gallo’.   

E io ti dico: Tu sei Pietro e su questa pietra edificherò la mia chiesa e le porte 
degli inferi non prevarranno contro di essa. A te darò le chiavi del regno dei cieli, 

e tutto ciò che legherai sulla terra sarà legato nei cieli, 
e tutto ciò che scioglierai sulla terra sarà sciolto nei cieli.  Mt 16,15-19  

20

Paolo invece si distingue per la spada, l’acciaro insanguinato che ha deposto con la conversione per imbracciare 

l’arma dello Spirito. Nella sua rappresentazione va notata l’eleganza e la dolcezza trovata nell’intaglio delle mani - a 
medi e anulari uniti - che compiono gesti diversi e pieni di significato. 
La  mano sinistra, aperta, è nell’atto di lasciare l’impugnatura mentre la destra va al petto per testimoniare uno stato 
d’animo visibile pure nell’espressione del viso, che sembra dire:    
 

Io vivo, ma non sono più io che vivo, è Cristo che vive in me. GaI. 2,20   

Egualmente i due santi tengono stretta al costato la Parola di Dio, il prezioso dono per il quale hanno versato il loro 
sangue.  
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Fig. 45 San Pietro con le chiavi del paradiso Fig. 46 Conversione di San Paolo  


