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Lo studioso americano Donald Garstang, dal-

la cui scomparsa in questo 2017 si comme-

morano i dieci anni, fi n dal 1984 delineò un 

esauriente profi lo di Giacomo Serpotta (1656-

1732), restituendo lo scultore ad alcuni degli 

opportuni contesti di riferimento1, già in parte 

proposti da chi lo aveva preceduto2, e sgan-

ciandolo da una certa visione storiografi ca tra 

fi ne Ottocento e primi decenni del Novecento, 

volta quasi a isolare il personaggio, soprattut-

to dall’ambito locale, al fi ne di collocarlo per-

fettamente nella categoria del genio3.

Di certo, l’immagine di un Serpotta autorefe-

renziale e volto esclusivamente al di fuori dei 

confi ni isolani è ormai del tutto scartata, anzi 

si può affermare con una certa sicurezza che 

sia vero esattamente l’opposto4. Serpotta par-

te dalla storia cui appartiene lui e la sua fami-

glia, paterna – con il fi tto novero di scultori e 

scalpellini culminanti nella fi gura di Gaspare 

(1634-1670) – e materna, con l’intrecciarsi dei 

robusti rami degli scultori e marmorari Trava-

glia e Guercio, solida schiatta affermata nel 

Palermitano e dominante nel campo scultoreo.

Certamente, dunque, Serpotta non fu un 

“eversivo”, quanto piuttosto un pacifi co tra-

ghettatore della tradizione verso nuove for-

me e signifi cati altrettanto innovativi, frutto 

di una straordinaria capacità di ascolto e ri-

cezione che allargava lo sguardo al di là della 

semplice reiterazione di stanchi modelli di si-

curo successo, osservando e facendo proprio 

anche quanto poteva apparire al momento 

come distante dal locale gusto corrente e dal 

consueto. 

Anche in tal senso può interpretarsi l’evoluzio-

ne delle qualifi che con cui l’artista viene iden-

tifi cato in differenti contratti già all’inizio della 

carriera presso l’antica e nobile compagnia 

della Carità (1679-1680), alternativamente 

quale umile magister stucchiator o scultor o 

architettor5, il che mostra implicitamente la 

vivace intraprendenza, evidentemente ricono-

sciuta dai committenti, del giovane maestro di 

nota famiglia ma, in quel momento, con ben 

poco di rilevante all’attivo, se non l’oratorio 

di San Mercurio (1678-1682). Probabilmente 

questa spiccata attitudine al sapersi muove-

re agevolmente e a primeggiare all’interno dei 

cantieri sta alla base della fortuna che l’ac-

compagna e forse anche di possibili frizioni 

con altri artisti, che possono aver contraddi-

stinto il suo cammino professionale e deter-

minato radicali cambiamenti di fronte, come 

suggerisce Marco Rosario Nobile6 a proposito 

delle collaborazioni con l’architetto Giacomo 

Amato (1643-1732). Ricordiamo che proprio 

San Mercurio fu la sua prima vera palestra e, 

a mio parere, il cantiere che ne determinò l’at-

tenzione da parte della committenza paler-

Note sulla maniera 
di Giacomo Serpotta a Palermo: 
relazioni, inl uenze, cantieri
Pierfrancesco Palazzotto

1

Giacomo Serpotta, Decorazione delle i nestre dell’aula, 

Palermo, oratorio di San Mercurio 
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mitana. Ho avuto modo di rilevare la singolare 

presenza nel 1675 di un Giovanni Serpotta, 

congiunto della compagnia della Madonna del 

Deserto, titolare del primo oratorio7, il quale, 

chissà, potrebbe pure essere stato il discre-

to sostenitore per la chiamata a San Mercu-

rio del misconosciuto Giacomo in sostituzio-

ne del defunto Antonino Pisano, in maniera 

da provvedere al completamento delle prime 

due fi nestre dell’aula, al posto del famoso Vito 

Surfarello (doc. 1661-1686), il quale avrebbe 

dovuto subentrare a Pisano come prescrit-

to nell’obbligazione8. Fossero o non fossero 

queste del tutto ipotetiche consanguineità o 

ragioni ad aver condotto Giacomo in quel can-

tiere, quel che è certo è come questi riesca a 

far proprio il repertorio di un progetto non suo 

(che si era impegnato ad eseguire fedelmen-

te), tanto da farlo divenire una matrice iden-

titaria della sua personale maniera poi repli-

cata, in ben altri termini, nel Rosario in Santa 

Cita (otto anni dopo) e, forse, poco prima nel 

distrutto oratorio della Carità. Inoltre, quell’o-

pera segnala un momento essenziale del na-

2

Giacomo Serpotta, Schizzo sulle pareti, 

Palermo, oratorio del Santissimo Rosario in Santa Cita

3

Giacomo Serpotta, Palermo, cappella delle Anime 

Purganti nella chiesa di Sant’Orsola
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turale sodalizio con Giuseppe Serpotta (1653-

1719) il quale, pur essendo colui che dopo la 

morte del padre Gaspare aveva instradato il 

fratello minore verso i primi lavori in collabo-

razione (congregazione del Rosario in Santa 

Cita, 1677; sottarco cappella di San Francesco 

Borgia nella chiesa del Gesù, 1677), da quel 

momento appare spesso in secondo piano, al-

meno nei rapporti con la committenza laicale, 

come se Giacomo riuscisse a imporre la pro-

pria personalità e, plausibilmente, visti gli esi-

ti, le enormemente migliori qualità esecutiva e 

vena creativa. 

La possibile precoce abilità relazionale, insie-

me all’indubbio talento, segnò, dunque, uno 

strappo rispetto al fratello maggiore, pur ac-

creditato soprattutto nei confronti degli ordini 

religiosi, e una possibile superiore capacità di 

interazione con i coevi professionisti del set-

tore, fossero essi architetti, pittori, scultori o 

marmorari, cioè quasi tutti gerarchicamente 

superiori, almeno secondo le antiche cate-

gorie operative nel campo artistico. Non che 

4

Giacomo Serpotta, Putto a cavallo di un’aquila, 

Palermo, cappella dell’Infermeria dei Sacerdoti 
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il fratello fosse segregato in un ambito pura-

mente esecutivo e legato esclusivamente a 

una visione “artigianale” del suo mestiere, anzi 

si è visto che talora risulta documentato con 

ruoli ideativi, come per i Ventimiglia di Geraci a 

Castelbuono9, ma Giacomo sembra assumere 

più spesso una posizione preminente in rap-

porto a cantieri collettivi, almeno sulla base 

della documentazione edita fi nora. 

Mentre ancora lavora a San Mercurio e alla 

Carità, tra la fi ne del 1680 e i primi mesi del 

1681, riceve, difatti, un prestigiosissimo in-

carico di primo piano: la realizzazione del 

prototipo per la statua equestre di Carlo II di 

Spagna, fusa in bronzo da Andrea e Gaspare 

Romano e ubicata a Messina nel 168410, il cui 

bozzetto bronzeo, ragionevolmente proprio 

quello citato nei documenti, giunge nelle col-

lezioni del Museo Regionale Agostino Pepoli di 

Trapani, proveniente, pare, da quella di Miche-

le dei conti Pepoli11. Dunque il maestro si por-

rebbe già come capofi la, funzione che torna a 

ricoprire in altri casi, come nell’obbligazione 

per il monumento funebre marmoreo del duca 

Giovanni Ramondetta Sammartino nella chie-

sa di San Domenico (1691), disegnato dall’ar-

chitetto Paolo Amato (1634-1714), nel quale 

compare come scultore e autore del modello 

a cui dovranno conformarsi gli esecutori Ge-

rardo Scuto, Pietro Nucifora, Antonio Gurrello 

e Girolamo Mira12. Dunque Paolo Amato, o chi 

per lui, ritiene necessaria la mediazione di 

Serpotta per tradurre fedelmente e adegua-

tamente l’idea progettuale, operazione che 

ricorre di frequente e di cui abbiamo testimo-

nianza nel 1696 con i modelli in creta dei Mi-

steri del Rosario per la cappella eponima nella 

chiesa domenicana di Santa Cita, in maniera 

che possa farvi preciso riferimento il mero 

esecutore, lo scultore Gioacchino Vitagliano 

(1672-1739), “secondo il modello e direzione 

seu assistenza” di Serpotta13, che, ormai, è un 

capo bottega affermato. 

In tale direzione vanno anche altri esempi quali 

il modello affi datogli dai francescani conven-

tuali per una statua argentea di Sant’Antonio 

di Padova (1700) da cesellarsi a opera dell’ar-

gentiere Antonino Lo Castro, il disegno per un 

piedistallo d’argento “cum quatuor cornocopi-

is” per la compagnia del Santissimo Rosario in 

San Domenico (1714) e, nel 1729, il bozzetto in 

creta per la statua marmorea di San Giuseppe 

da scolpirsi a opera di Giacomo Pennino nel-

la chiesa di Sant’Ignazio all’Olivella dei padri 

Filippini14. Vi si può aggiungere l’abbozzo della 

Carità per l’oratorio di San Lorenzo oggi a Pa-

lazzo Abatellis e qui in mostra, già provenien-

te dalle collezioni di Luchino Visconti tramite 

l’antiquario Paladino di Palermo15 (cat. 10).

Gli esemplari in creta, i disegni e i progetti per 

opere scultoree, per suppellettili e, plausibil-

mente, per interi apparati, delineano una per-

sonalità artistica molto spiccata, autonoma e 

riconosciuta, capace di interagire con i mas-

simi artefi ci dell’epoca senza evidenti remo-

re reverenziali, anzi, come suggerisce Nobile 

infra, con un piglio metodologico, ma anche 

competitivo, fi nalizzato ad appropriarsi dei 

progetti per condurli verso un’esecuzione non 

pedissequa e in libertà, secondo le esigenze 

del passaggio dal disegno alla sua applicazio-

ne in loco. 

Un atteggiamento del genere aiuterebbe, in 

effetti, a comprendere il successo degli esordi, 

cioè l’affermazione a San Mercurio, forse sup-

portata da una realizzazione personalizzata 

rispetto ai disegni cui avrebbe dovuto confor-

marsi secondo gli atti di incarico, comporta-

mento che dovette essere tollerato e anzi ben 

accolto dai committenti come arricchimen-

to dell’impianto originario. Devo ribadire che 

quello è uno snodo a mio parere determinante 

per la carriera di Serpotta e non solo per i va-

lori compositivi e formali che vi emergono e poi 

ricorreranno nella sua attività16, ma anche per 

il senso di riconosciuta innovazione e distin-

zione che i laici devoti palermitani vi colgono. 

Tengo ulteriormente a rimarcare quanto, a mio 
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parere, sia invece ancora “arcaica” la visione 

plastico-compositiva del fratello Giuseppe 

che, tra la fi ne del 1684 e il 1687, realizza in 

stucco nel castello di Castelbuono (in provin-

cia di Palermo) per il principe Francesco Ven-

timiglia, l’intera decorazione della cappella 

dedicata a sant’Anna, dove ricalca la tecnica 

tradizionale d’imitazione. Per Giuseppe Ser-

potta l’obiettivo è ancora il far apparire lo stuc-

co come commesso marmoreo a rilievo, con 

una forte presenza di oro. Al coevo oratorio del 

Santissimo Rosario in Santa Cita (1686-1689 

circa), invece, la foglia d’oro rimane solo come 

contrappunto cromatico a identifi care i sim-

boli delle allegorie e poco altro, mentre il bian-

co domina incontrastato a far da specchio alla 

luce che inonda le membrature scultoree se-

condo il metodo di Borromini17.

Se allora a San Mercurio Giacomo esegue di-

segni altrui, verosimilmente adattandoli al 

suo estro, altrove (oratorio di Santa Cita, cap-

pelle di Sant’Orsola, chiesa di Sant’Agostino) 

è lui a proporre grafi ci forse anche a uso delle 

maestranze che dirige nella sua bottega. Pro-

prio il Rosario in Santa Cita ha fornito durante 

il restauro elementi molto interessanti. Sotto 

la scialbatura è stato trovato un certo numero 

di tracce plausibilmente autografe, che hanno 

chiarito il suo approccio esecutivo. Possiamo 

distinguerle in questo modo: 1) bozzetti; 2) li-

nee geometriche tirate sulle pareti per deter-

minare la precisa posizione delle modanature 

e dei rilievi architettonici; 3) disegni dei fregi 

poi eseguiti dalla bottega18. Tutto l’apparato 

decorativo doveva essere stato disegnato sul-

le pareti per la verifi ca della messa in opera 

progettuale, fondamentale anche per le mae-

stranze coinvolte (in particolar modo per i co-

siddetti stuccatori di liscio), oltre che, magari, 

quale utile modello di riferimento per l’appro-

vazione del committente. 

Si tratta del progetto autografo o, più ragionevol-

mente, dell’adattamento del programma archi-

tettonico? Era, dunque, arbitrio o mediazione? 

Quanto fosse autonomo il maestro palermitano 

è una delle principali e dibattute questioni che 

lo coinvolgono. Innegabilmente, al di là della 

specifi ca presenza di un architetto o pittore alle 

sue spalle (per dirne alcuni: Carlo d’Anselmo 

ipotizzato a San Mercurio, Scipione Basta do-

cumentato per Sant’Onofrio nel 1693, Gaetano 

Lazzara a cui si attribuirebbe il Rosario in San 

Domenico), nonché dell’indubbio supporto di un 

solido teologo, è possibile che la sua personalità 

esondasse in fase esecutiva con quella libertà 

che i laici dei sodalizi confraternali gli potevano 

consentire negli oratori, luoghi privati e di uso 

esclusivo. Il medesimo atteggiamento, diver-

samente, non avrebbe potuto trovare benevola 

accoglienza all’interno di chiese controriforma-

te. Questo modus operandi potrebbe chiarire il 

maggior successo di Giacomo in ambito laicale 

e spiegherebbe, all’opposto, come fi nora non si 

registri alcun intervento entro chiese diocesane 

o ben pochi e cronologicamente tardi apporti in 

altre sedi di ordini religiosi palermitani. In esse 

si dedica principalmente dai primi del Sette-

cento, con la chiesa dell’Assunta delle Carmeli-

tane (operazione, però, i cui termini sono tutti da 

chiarire), proseguendo con le cappelle entro la 

chiesa delle Stimmate (1703-1704), con il pro-

getto decorativo per le volte delle navate minori 

della chiesa del Gesù insieme al fi glio Procopio 

(dal 1704), quindi con la volta della chiesa della 

Pietà (1708), per giungere, fi nalmente, in ma-

niera ampia e complessiva all’intero apparato 

di Sant’Agostino (1711-1728), mentre ritorna al 

Gesù per i modelli delle fi gure nel teatro mar-

moreo della tribuna absidale (1711), partendo 

da disegni di Antonino Grano19, e conclude gli 

occasionali ma precoci rapporti con i Conven-

tuali nella chiesa di San Francesco d’Assisi 

(1723).

5

Giacomo Serpotta, Allegoria della Fortezza, Palermo, 

oratorio del Santissimo Rosario in San Domenico 

04 serpotta SG PALAZZOTTO 64-73.indd   7004 serpotta SG PALAZZOTTO 64-73.indd   70 14/06/17   09:3014/06/17   09:30



71

04 serpotta SG PALAZZOTTO 64-73.indd   7104 serpotta SG PALAZZOTTO 64-73.indd   71 14/06/17   09:3014/06/17   09:30



72

Il più intenso rapporto con i religiosi, succes-

sivo agli sporadici interventi precedenti e in 

collaborazione con il fratello, coinciderebbe 

apparentemente con l’abbandono delle for-

mule adottate nella fase della formazione e 

con l’adozione di lessici e impianti compositivi 

pienamente settecenteschi e alla romana, in-

sieme alla progressiva scrematura e sempli-

fi cazione degli impaginati decorativi. Questa 

seconda fase che correrà verso quella della 

cosiddetta maturità, passando per alcuni dei 

suoi più noti capolavori, sembrerebbe essere 

segnata da un radicale cambiamento di cam-

po che vede l’alternarsi di due dei principali 

architetti operanti a Palermo, i citati Paolo e 

Giacomo Amato.

Ritengo interessante che, nonostante un primo 

incontro professionale tra Giuseppe Serpotta e 

Giacomo Amato già nel 1686, per i piccoli por-

tali in stucco ancora dell’oratorio di San Mer-

curio20, cui facilmente deve essere stato pre-

sente anche Giacomo, il legame precocemente 

instauratosi con Paolo Amato, almeno nel 1681 

per gli stucchi del presbiterio absidato della 

chiesa di San Giorgio dei Genovesi21, permanga 

fi no alla metà degli anni novanta del Seicento. 

Il maggiore esito di quel connubio dovrebbe ri-

conoscersi senza dubbio nel progetto decora-

tivo del Rosario in Santa Cita (1685-1686), se 

si confermerà l’attribuzione avanzata da chi 

scrive22, ma prosegue con il citato monumento 

Ramondetta e con la volta della cappella sena-

toria dell’Immacolata nella chiesa di San Fran-

cesco d’Assisi nel 169523. D’altronde, la natu-

rale propensione di Serpotta alla distribuzione 

degli elementi fi gurali e decorativi con un tono 

di apparente casualità e fi ttizia assenza di sim-

metria, oltre che la densità delle forme, insieme 

al concorde proposito di immaginare l’interno 

degli oratori (ma anche delle chiese) quale ap-

parente messa in scena effi mera sulla scorta 

della comune e consueta cultura delle feste, 

trova in entrambi delle forti ragioni di vicinan-

za, pur con le dovute differenze. Come, per l’ap-

punto, nel Rosario in Santa Cita, apparato ef-

fi mero pietrifi cato in stucco per celebrare non 

tanto Lepanto quanto la vittoriosa battaglia di 

Vienna del 1683, prendendo a modello per la 

controfacciata l’addobbo funebre dipinto della 

facciata della cattedrale, eretto in occasione 

della commemorazione di Filippo IV di Spagna 

nel 166624.

Qualcosa però accade proprio in quegli ul-

timi frangenti, poiché Giacomo pare aprirsi 

dal 1693 a una chiara svolta alla romana su 

evidente infl uenza di Giacomo Amato, con il 

quale è documentata la collaborazione per la 

facciata presbiteriale del citato oratorio della 

Carità in San Bartolomeo, che vede anche la 

presenza del pittore Antonino Grano (1660 cir-

ca - 1718)  come disegnatore25. 

Da quel momento Serpotta assume una nuova 

maniera che propone come “marchio di fab-

brica” le coppie di serafi ni atti a reggere, mo-

strare e a deporre sul piano terreno le imma-

gini sacre quali dono del divino. La sequenza 

prende le mosse dall’oratorio del Carminello 

(1694) e avanza, tra le altre, con le cappelle 

della chiesa di Sant’Orsola (1695-1696), con 

il presbiterio dell’oratorio di San Lorenzo (pro-

getto documentato a Giacomo Amato, 1700), 

con le cappelle delle Stimmate (1703-1704) e 

con la cappella dello Sposalizio della Vergine 

alla Gancia (1706 circa). Nel frattempo il soda-

lizio con Paolo Amato pare infrangersi proprio 

con l’ultima impresa che li vede partecipare, la 

cappella dell’Infermeria dei Sacerdoti (1698). 

Non è chiaro, infatti, per quale ragione il pri-

mo artefi ce del disegno dell’Amato sia Vincen-

zo Messina (doc. 1681-1726) e non Serpotta, 

che viene richiamato in chiara sostituzione 

del meno abile stuccatore per completare le 

tre pareti restanti. Dipende da una progressi-

va distanza di gusto o da un riposizionamento 

di Serpotta su uno schieramento non più af-

fi ne all’architetto di Ciminna? Certo è che con 

San Lorenzo la misura di Giacomo varia sen-

sibilmente predisponendosi verso una visione 
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più ordinata nella distribuzione delle fi gure e 

con una forma che prelude al lento abbando-

no degli illustri retaggi plastici di derivazione 

dal Cinquecento isolano, come avverrà del 

tutto nell’oratorio del Rosario in San Domeni-

co (ante 1717) e nella chiesa di Sant’Agostino, 

passando per le cappelle dello Spirito Santo e 

della Madonna della Pietà nella chiesa delle 

Stimmate, i cui frammenti sono oggi all’orato-

rio dei Bianchi. 

L’assunzione di un linguaggio che si muove da 

puntuali o vaghe citazioni della statuaria clas-

sica alle movenze protorococò, anche nella 

medesima sede (come al Rosario in San Dome-

nico) si accompagna al conferimento di mag-

giore imponenza alle statue allegoriche, certo 

memori delle pale di Van Dyck (1625-1627) e 

di Carlo Maratti (1689-1697) per gli oratori del 

Rosario, e attinge a un repertorio iconografi -

co che spazia ad ampio raggio senza condi-

zionamenti e con fi nalità apparentemente 

solo strumentali alle esigenze espressive da 

proporre in ogni specifi co cantiere. L’atteggia-

mento eclettico da “gazza ladra”26 gli consen-

te di proporsi ai favori di un’ampia schiera di 

intenditori e committenti e di mantenere co-

stantemente alta la propria reputazione, sia 

in vita che nei molti secoli che seguiranno alla 

sua morte. Esso è specchio certamente della 

non comune abilità nel recepire le suggestio-

ni sottopostegli, nel comprenderle a fondo e 

nel rielaborarle per farle divenire qualcosa di 

essenzialmente proprio, personale, unico. Di 

conseguenza l’incessante lavoro di ricognizio-

ne delle sue innumerevoli sorgenti iconografi -

che, formali e compositive, non potrà condurre 

che all’arricchimento delle nostre conoscenze 

sul suo bagaglio di riferimento (attinto tra-

mite la sua fi tta rete di relazione personali e 

professionali), ma non alla semplice defi ni-

zione di un Serpotta perfetto seguace di tale 

maniera, quale essa sia, perché lo stucchia-

tor-scultor-architettor non sembra mai avere 

un modello, o una sola traccia, pertanto è lui 

che diviene l’archetipo quale specchio del suo 

tempo e, talora, oltre il suo tempo.
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