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Introduzione

Sira Waldner
AION Private Art Service & Consulting

VIA PULCHRITUDI-
NIS (o via della bellezza)indica-
ta da papa Benedetto XVI quale
cammino dellevangelizzazione, ma
anche quale accesso al dialogo del-
le culture -oggi piti che mai senti-
to- che trova attraverso l'approccio
alle espressioni artistiche, che co-
municano mediante forme, colori
e suoni e trascendono la materia e
la parola, il tempo e lo spazio per
arrivare dritti al cuore ed ¢ grazie
allemozione, che questo linguag-
gio sublime, quanto primordiale, fa
cogliere il messaggio intrinseco ed
immediato, che sconfina dal quoti-
diano ed eleva verso l'infinito.

La confraternita di San Carlo Bor-
romeo ha intrapreso questo ambi-
zioso percorso riuscendo in itinere
a creare una forte sinergia e dialo-
go fra studiosi, amanti dell’arte e
connaisseurs, insieme a credenti e
storici del periodo della controri-
forma, per giungere a questo lode-
vole contributo alla comunita dai
molteplici risvolti. Infatti si ¢ crea-
ta loccasione per far uscire lopera
darte sacra, dal suo ambito squisi-

tamente privato, altrimenti non ac-
cessibile al pubblico, per collocarla
in uno spazio piu vicino per epoca
e destinazione a quello originario:
la Chiesa.[1]

Quella di San Carlo Borromeo di
Lugano ¢ imprescindibilmente le-
gata al suo periodo storico, quel-
lo della controriforma, tanto cara
a San Carlo, conscio promotore
dellenorme importanza dellarte,
quale veicolo di culto, intesa quale
archetipo del messaggio divino, che
giunge al popolo, allora per lo pit
analfabeta, e assurge quale oggetto
di venerazione a principale stru-
mento di istruzione e ammonimen-
to per i fedeli. Carte viene eguagliata
al verbo. La comprensione storica,
artistica e soprattutto simbolica
dellarte sacra passa attraverso la
scrittura sacra, poiché i pittori per
secoli, parafrasando Marc Chagall,
hanno attinto da questo alfabeto
colorato, che ¢ la Bibbia.

Dopo la presentazione della “Ma-
donna delle Rose” di Aurelio Luini,
che ha dato inizio a questo cam-
mino con [lincoraggiamento del



vescovo emerito di Lugano, Mon-
signor Pier Giacomo Grampa, e
la “Madonna col Bambino” di PP.
Rubens, che ha avuto I'inaspettata
e spontanea adesione da parte del
Sindaco di Lugano, Marco Borra-
dori e dei principali mezzi di in-
formazione e divulgazione, si ¢ ora
giunti al tema di “Cristo nell'Orto
degli Ulivi” di Vincenzo Campi, in
sintonia con il calendario liturgico.

1l forte richiamo che la cultura, l’'ar-
te, la musica e la bellezza tuttoggi
ha, si e potuto, per cosi dire, ma-
terialmente misurare dallaumento
esponenziale del numero di cande-
le accese nella Chiesa di San Carlo
Borromeo: testimonianza involon-
taria della fede e segno tangibile
non solo del passaggio, ma anche
della sosta e del raccoglimento in
preghiera. Ogni candela si accende
per devozione ed é la luce di una
preghiera.

In questo periodo la luce del Cero
Pasquale acceso nella notte della
veglia di Pasqua simboleggia la ri-
surrezione. La luce del cero, che poi
accende tutte le altre candele sim-
boleggia quindi 'unita, I'amore e il
calore, che ciascuno ha sperimenta-

to e che condivide con gli altri.

La luce della candela ¢ inoltre una
guida nel buio, quale simbolo della
Verita, lume che guida il cammino
lontano dalloscurita, simbolo d’i-
gnoranza e di morte, verso la VITA.

E allora l'auspicio & di Mehr Licht!,
ossia di ‘piti luce!;, secondo le ulti-
me parole di Goethe, inteso soprat-
tutto quale bisogno esistenziale ed
esigenza spirituale di aspirazione
ad unepifania suprema di LUCE e
di BELLEZZA.

[1] NB Se volessimo adottare la definizione generica data nell'architettura e nel design al concetto di ‘kitsch; che indica
qualsiasi oggetto la cui forma non derivi dalla funzione i musei rappresenterebbero il kitsch per eccellenza: in quanto
in unico spazio vuoto espositivo si trovano allineate delle opere d’arte estraniate dalla loro dislocazione originaria e
si trovano pertanto private di un importante elemento esplicativo: il contesto. Si pensi per esempio al creduto errore
di prospettiva nellAnnunciazione di Leonardo. Ladattamento prospettico troverebbe una sua precisa ragion desse-
re nella presumibile collocazione dellopera, che vista in scorcio da destra ridimensiona le sproporzioni per effetto
dellanamorfismo e attraverso una voluta illusione ottica aggiusta la prospettiva del soggetto da una errata percezione.



Claudio Metzger
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Con la rappresentazio-
ne di uno dei momenti della vita di
Cristo percepiti da sempre dai fede-
li come pit drammatici, toccanti e
coinvolgenti, la preghiera nel giar-
dino dei Getsemani, il dipinto espo-
sto invita alla riflessione pasquale:

32 Giunsero a un podere chiamato
Getsémani ed egli disse ai suoi disce-
poli: «Sedetevi qui, mentre io prego».
33 Prese con sé Pietro, Giacomo e
Giovanni e comincio a sentire paura
e angoscia. 34 Disse loro: «La mia
anima é triste fino alla morte. Resta-
te qui e vegliate». 35 Poi, andato un
po’ innanzi, cadde a terra e pregava
che, se fosse possibile, passasse via
da lui quellora. 36 E diceva: «Abba!
Padre! Tutto é possibile a te: allon-
tana da me questo calice! Pero non
cio che voglio io, ma cio che vuoi tu».
37 Poi venne, li trovo addormenta-
ti e disse a Pietro: «Simone, dormi?
Non sei riuscito a vegliare una sola

[1] Mc 14,32-38 - Al Getsémani;

ora? 38 Vegliate e pregate per non
entrare in tentazione. Lo spirito e
pronto, ma la carne é debole». [1]

Nell'intento  della  confraterni-
ta di San Carlo Borromeo le-
sposizione temporanea di di-
pinti di grandi maestri [2]
, che al meglio hanno trattato un
tema caro al Santo Patrono, ¢ quel-
lo di rendere allarte sacra quel
ruolo di ispiratrice alla riflessione
e preghiera che ricopriva nel suo
contesto storico originale, renden-
do vive, attuali e contemporanee
le emozioni che hanno ispirato i
capolavori esposti. Nel presentare
nel 2015 in occasione delle cele-
brazioni per San Carlo Borromeo il
dipinto di Aurelio Luini “Madonna
delle Rose in trono” si era rivol-
ta lattenzione alla grande vitalita
e creativita che si riscontra nella
produzione artistica nella Diocesi
ambrosiana in anni in cui lenergica
iperattivita e fervore controriformi-

[2] Dal 06 novembre 2015 al 06 gennaio 2016, Aurelio Luini, “Madonna delle Rose in trono, con Bambino sulle ginoc-
chia, avente ai lati San Bruno e San Michele Arcangelo che pesa le anime”, olio su tela, 169 x 155 cm; Collezione privata
ticinese; dal 06 Ottobre 2016 — 29 marzo 2017, PP.Rubens, “Madonna col Bambino”, 1617-1618 Olio su tela, 109 x 79,5
cm, ex collezione di Henry Ford II; Collezione privata ticinese;



sta del Vescovo Carlo Borromeo si
rispecchiavano anche nell'imposi-
zione meticolosa dei canoni pitto-
rici della riforma tridentina. Oggi
parleremmo di freni ed imposizio-
ni con gravi limitazioni della libera
espressione, ma dobbiamo ricorda-
re che dal 1535 il territorio di Mi-
lano ¢ feudo dell'impero spagnolo,
marcato dallinsicurezza, dalla gra-
ve miseria della popolazione, dal
ricorrere della peste e dalla corru-
zione e che solo l'arcivescovo era in
grado di contrastare gli occupanti
in difesa dell'identita lombarda.
Vigore e vitalita dellespressio-
ne artistica sono dunque leg-

gibili anche come reazione
degli spiriti piu sensibili alle
difficolta e drammi dellepoca.

Non si puo dimenticare la parteci-
pazione di Aurelio Luini al’Accade-
mia dei Facchini della Val di di Ble-
nio, le cui attivita e 'illustre lista dei
membri rappresentano un impor-
tante indicatore dellepoca tormen-
tata, quando nella “Madonna delle
Rose in trono” si osserva I'Arcan-
gelo Michele con spada sguainata
vittoriosa sul demonio, che con
una bilancia a due piatti pesa im-

perturbabile le anime accanto a San
Bruno, simboleggiante la rinuncia
alle distrazioni terrene. Il dipinto &
databile verso il 1570 [3] ed il mes-
saggio che Aurelio, membro della
“sovversiva’ accademia di letterati
incline a libagioni, musica e canti
trasmetteva, era che solo perse-
guendo castita, frugalita e preghie-
ra I'uvomo ritrovava la comunione
con Dio, la cui perdita aveva porta-
to sulla terra i flagelli come la peste
e la carestia che la tormentavano.

Il dipinto qui
to sembrava

oggi presenta-
predestinato  ad
aiutarci a meglio compren-
dere la sensibilita dellepocal
Proviene da collezione privata, ¢
noto alla critica d’arte ed ¢ stato og-
getto di diversi studi [4] , che hanno
portato all’attribuzione a Vincenzo
Campi (Cremona ante 1536 -1591),
pittore cremonese, architetto, co-
smografo e incisore, fratello mino-
re di Antonio e Giulio. Da Giulio
imparo e con entrambi collaboro.
Vasari scriveva di Vincenzo Campi,
che nel 1566, piti che trentenne, era
ancora solo allievo del piu anziano
Giulio e ‘giovane dottima aspetta-
zione” [5], che suona molto strano,

[3] Frangi, Luigi, Giovan Pietro (e Aurelio ?) Luini (Milano, 1515/1519-1584 ; Milano 1530-1593) Madonna con Bam-
bino, San Michele Arcangelo e San Bruno, olio su tela, cm 169x114, lettera privata, N.D. In seguito pubblicato in
Giansiracusa, Paolo, a cura di, Omaggio a Tiziano, capolavori a confronto, Troina, Torre Capitania, 16 luglio-15 ottobre
2016. Grazie al confronto con il disegno di Aurelio Luini, Madonna in Trono col Bambino, San Giovanni Battista e
SantAndrea, Venezia, Convento dei Canonici Lateranensi, a cura di Paolo Giansiracusa, l'attribuzione al solo Aurelio

sembra conclamarsi;

[4] Maurizio Marini e Arnoldo Poma in studi specifici sotto forma di lettere private ed opinione concordante di Mina

Gregori con le due citate;

[5] Giorgio Vasari, Le Vite-Edizione Giuntina e Torrentiniana, LARTTE S.N.S. 1999.G5.GAROF,,426,38;



visto che due anni prima, nel 1564,
risultava gia idoneo a concorrere
per il mandato importantissimo
di dipingere le ante dellorgano del
Duomo di Milano. Limportanza
e la valenza simbolica dellorgano
sono evidenti e Vincenzo concor-
reva da pari a pari con i fratelli Giu-
lio ed Antonio, oltre a Bernardino
Campi, forse loro parente alla lon-
tana, Giuseppe Meda, Francesco
Terzi e Aurelio Luini. In questocca-
sione viene notato e si fa conoscere
da Carlo Borromeo. Ricevette man-
dati per opere in diverse chiese di
Cremona e di Milano, ma pure per
dipinti di piccolo formato, realiz-
zando spesso nature morte e scene
di genere con popolani caricaturali
e donne ammiccanti di gusto fiam-
mingo, che riscontravano linte-
resse del suo piti importante com-
mittente bavarese, Hans Fugger.
Come potesse lavorare ad impor-
tanti commesse religiose e diventa-
re un maestro nella pittura di gene-
re ¢ un quesito intrigante. Nel 1929
Roberto Longhi [6] gia riteneva
Vincenzo Campi come precursore
ed anticipatore della rivoluzione
caravaggesca, poi nel 1932 Perrot-
ti [7] ne limitava il ruolo rispetto

ai fratelli. Si dovette attendere gli
studi del 1965 di Zamboni [8] e la
mostra del 1985 [9] per rendergli
giustizia. Fondamentale a questo
fine la monografia [10], pubblica-
ta vent'anni fa da Franco Paliaga e
Bram de Klerck. Cimportanza e I'u-
nicita di Vincenzo ¢ ancor meglio
definita sempre da Paliaga nel 2000
[11] e da Marco Tanzi [12] con la
lucida e brillante I Campi del 2005.

Inquadrato sinteticamente lauto-
re, occupiamoci del soggetto trat-
tato, con il quale si sono cimenta-
ti alcuni dei piu grandi e sensibili
maestri della Cristianita. Uno dei
dipinti pit noti, “I'Orazione nellor-
to” di Andrea Mantegna (verso il
1455), dove gli angeli mostrano a
Cristo in preghiera la croce come
strumento della passione, mentre i
tre apostoli dormono e Giuda esce
con gli sgherri da Gerusalemme,
non ¢ la prima versione del tema,
ma per molti la pit magistrale.

Lo stesso tema Mantegna lo
svolge differentemente  (1457-
1459)  “nellOrazione  nellorto”

[13], conservato nel Musée des
Beaux-Arts di Tours, che faceva

[6] Longhi, Roberto, saggio, Quesiti caravaggeschi: i precedenti, 1929;

[7] A. Perotti, I pittori Campi da Cremona, anno 1932, Milano;

[8] Zamboni, V. C., in Arte antica e moderna, 1965, 30, pp. 924-947 (con ulteriore bibliografia);

[9] Gregori Mina, a cura di, I Campi e la cultura artistica Cremonese del Cinquecento, Electa Milano 1985, Catalogo
di mostra tenutasi a Cremona 1985, Santa Maria della Pieta - Vecchio Ospedale - Museo Civico - Sala Manfredini;
[10] Paliaga, E, e de Klerck, B., Vincenzo Campi, Edizioni dei Soncino, Soncino 1997;

[11] Paliaga Franco, a cura di, Vincenzo Campi, Scene del quotidiano, Catalogo mostra, Cremona 2000;

[12] Tanzi,Marco, I Campi, anno ed. 2005, Milano;
[13] Tempera su tavola, 1455,National Gallery, London;



“Orazione nellorto” di Andrea Mantegna

originariamente parte della pre-
della della Pala di San Zeno, con
la Resurrezione nello stesso mu-
seo e la Crocifissione al Louvre.
In questinterpretazione I’Angelo
mostra I'amaro calice invece della
croce. Stesso calice lo mostra l'an-
gelo nella versione di Giovanni Bel-
lini, cognato del Mantegna, verso il
1459 [14] in una splendida tavola
caratterizzata da unmatmosfera sur-
reale. Pensiamo anche a Vittore Car-
paccio con la sua “Orazione nellorto
dei Getsemani” del 1502 ed a tutte
le interpretazioni successive, fra le
pitt universalmente note quelle di

Michelangelo, Raffaello e Botticelli
e vedremo come questo tema, cosi
toccante e coinvolgente, fu sempre
svolto componendo la scena secon-
do la sensibilita dell’autore, com-
binando e non copiando elementi
di valenza altamente simbolica.

Spostiamoci nella diocesi ambro-
siana nella seconda meta del Cin-
quecento e inseriamo il dipinto
esposto nel suo contesto. In rela-
zione diretta ed immediata con
lo specifico svolgimento del tema
conosciamo diverse interpretazio-
ni, sia di Antonio che di Vincenzo.

[14] Tempera su tavola, 81 x 127 cm, 1459, National gallery, London;
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“Cristo nellorto” di Vincenzo Campi

Nel suo studio sul dipinto esposto,
Maurizio Marini [15] fa riferimen-
to ad un “Cristo nellorto” di Vincen-
zo Campi conservato in Spagna nel
Real Colegio y Museo del Patriarca
di Valencia, dove nel buio che na-
sconde il resto della scena, 'ange-
lo mostra al Cristo in preghiera la
croce con gli strumenti di passione.

Nel suo saggio a presentazione di
un inedito “Cristo nellorto con-
fortato da un angelo” di collezione
privata cremonese, Marco Tanzi

cita una versione sempre di Anto-
nio Campi di medesimo sogget-
to del 1577 (Inverigo, santuario
di Santa Maria della Noce) [16]
dove 'Angelo indica la Luce divina
a Cristo in preghiera, in eviden-
te relazione con il nostro dipinto.

Sono note alla critica diverse versio-
ni ed interpretazioni di questo tema
in relazione diretta con l'iconogra-
fia del dipinto qui presentato, qui ci
limitiamo al riferimento pit diretto,
il “Cristo che medita sugli strumen-
ti della passione” [17] , attribuito

[15] Tempera su tavola, 81 x 127 cm, 1459, National gallery, London;
[16] Tanzi, Marco, Un “Cristo nellorto” di Antonio Campi, Kronos, saggi, primo tomo, pag.222 in:
http://www.academia.edu/31518465/Un_Cristo_nell_orto_di_Antonio_Campi_in_Kronos_15_2013_pp._219-224;
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“Cristo nellorto confortato da un angelo” di Vincenzo Campi

pure a Vincenzo Campi, che secon-
do Franco Paliaga “Sembra derivare
dalle diverse varianti che il fratello
maggiore Antonio Campi esegui sul
tema dell’Orazione nellOrto” [18] .
Particolare ¢ l'attenzione accentuata
in una specie di close up sul Cristo,
dando per scontato il paesaggio,
Gerusalemme, gli apostoli, Giuda e

gli sgherri. La composizione del bu-
sto di Cristo ¢ identica alla nostra,
come pure il disegno e la posizione
delle possenti mani. Ma qui Cristo
rivolto verso la Luce nella sua lotta
vincente & confrontato con croce
e strumenti di passione e si trova
allapice dell'agonia, con le gocce
di sangue che scendono sul petto.

[17] Olio su tela di cm 86 x 71, Parma, Collezione privata, vedi: Cirillo G., Godi G., in I Campi e la cultura artistica
a Cremona nel Cinquecento, catalogo della mostra (Cremona), a cura di Gregori M., Milano 1985. Cirillo e Godi lo
lo pubblicarono come autografo di Vincenzo Campi; Gregori M, Vincenzo Campi, in I Campi e la cultura artistica a
Cremona nel Cinquecento, catalogo della mostra (Cremona), a cura di Gregori M., Milano 1985;

[18] Paliaga, Franco, a cura di, Vincenzo Campi: scene del quotidiano, Cremona, Museo Civico “Ala Ponzone’, 2
dicembre 2000- 18 marzo 2001, Skira 2000; scheda 19, pag.174-175;
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Ben differentemente, nel dipinto
oggi esposto a Lugano nella Chie-
sa di San Carlo Borromeo, Cristo
¢ rappresentato in preghiera nel
giardino dei Getsemani in un mo-
mento successivo a quello qui ci-
tato sia dallambiente dei Campi
nella seconda meta del Cinquecen-
to, che da quello antecedente dei
Mantegna, Raffaello, Michelangelo.

Nel nostro dipinto non sono pre-
senti né la croce, né il calice ed al
posto dell'angelo troviamo una pal-

ma un po spaesata in un orto con
gli ulivi. Ma la palma ¢ simbolo di
pace, trionfo sulla morte e acclama-
zione [19]. Manca la croce, ma son
presenti gli strumenti di passione,
che giacciono pero abbandona-
ti al suolo. Lespressione del Cri-
sto, pur con le lagrime agli occhi,
sembra qui marcare accettazione,
consapevolezza pill che agonia.

Lagonia (dal greco, lotta, ansia,
angustia) della quale troviamo
preciso riscontro nelle opere di ri-

“Cristo nell'Orto degli ulivi “ di Vincenzo Campi
Dettaglio espressione del Cristo

[19] Vedi lic.iur.Arnoldo Poma, « Esame di un dipinto » scritto privato, datato Lugano 29 novembre 2010;
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ferimento & citata in un brano del
Vangelo secondo Luca in cui Gesu
prega a tal punto intensamente da
tramutare il suo sudore in sangue:
“41 Poi si allontano da loro circa
un tiro di sasso, cadde in ginocchio
e pregava dicendo: 42 «Padre, se
vuoi, allontana da me questo ca-
lice! Tuttavia non sia fatta la mia,
ma la tua volonta». 43 Gli appar-
ve allora un angelo dal cielo per
confortarlo. 44 Entrato nella lot-
ta, pregava piti intensamente, e il
suo sudore divento come gocce di
sangue che cadono a terra” [20]

Nel nostro dipinto il difficile mo-
mento sembra superato, del san-
gue sul petto non vi & piu traccia.
Le prime luci dellalba illumi-
nano la citta, langelo che ha
rincuorato Cristo se ne ¢ anda-
to, le mani raccolte in preghie-
ra sono forti, ma non contratte.
Differente  risulta  “..lintreccio
delle mani, enormi e nodose come
sempre nei personaggi di Antonio..”
come scrive Marco Tanzi per il di-
pinto di Antonio Campi, “Cristo
nellorto confortato da un angelo”,
Cremona, collezione privata [21]

“Cristo nell'Orto degli ulivi “ di Vincenzo Campi
Dettaglio mani raccolte in preghiera del Cristo

[20] Lc 22, 41-44 - Al Getsémani;

[21] Un “Cristo nellorto” di Antonio Campi, Tanzi, Marco, Kronos, saggi, primo tomo, pag.219-224 in:
http://www.academia.edu/31518465/Un_Cristo_nell_orto_di_Antonio_Campi_in_Kronos_15_2013_pp._219-224
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, differente pure la posizio-
ne delle mani, che nella tavo-
letta di Antonio Campi sono
‘allaltezza del petto ed entram-
be le ginocchia poggiate al suolo”.
Resta la luce, sempre coprota-
gonista di questo tema, che sia
quella di Mantegna, Bellini, Car-
paccio fino a Vincenzo Campi.

La scena per consuetudine notturna
¢ qui illuminata come in una com-
posizione teatrale, facendoci pen-
sare allautore effettivamente come
ad un precursore di Caravaggio.
La luce divina gli fa risplendere il
volto, mentre sullo sfondo, tran-
ciato un cielo plumbeo, la luce da
volume ad una Gerusalemme for-
tificata, immaginaria, fuori tem-
po. Per vedere una citta simile
dobbiamo tornare a ‘“T'Orazione
nellorto” gia citata di Mantegna.

“Orazione nellorto” di Andrea Mantegna
Dettaglio citta di Gerusalemme

Mentre gli apostoli dormono an-
cora avvolti nei lunghi mantelli,
che Cristo invece ha appoggiato sul
ginocchio, Giuda giunge di corsa
accompagnato dagli sgherri del sa-
cerdote del tempio con fiaccola e
lanterna, ma non fanno piu paura...
Seguendo il filo del discorso, & evi-
dente che il pensiero di Vincenzo si
sviluppi in questo dipinto ulterior-
mente e coerentemente con i detta-
mi della Controriforma. Laccetta-
zione del proprio destino grazie alla
preghiera ¢ cosa fatta, cosi come
tracciata ¢ la via per la salvezza gra-
zie al sacrificio del Figlio di Dio.

Concludendo, il dipinto esposto
rappresenta un’invenzione origi-
nale attribuita da studiosi a Vin-
cenzo Campi, che nella tradizione
cristiana ed in corrispondenza con
il pensiero del vescovo Carlo Bor-
romeo presenta un emozionante
istante della vita di Cristo, che su-
perata l'agonia dovuta all'immagine
del martirio che lo attende, forte
e saldo nella fede grazie alla pre-
ghiera affronta il proprio destino.

Carlo Borromeo conosceva benissi-
mo il tema trattato, la sua attenzio-
ne per la meditazione teologica sul-
la Passione di Cristo € nota. Marco
Tanzi ricorda che quest’interesse &
reso pitt manifesto dai dipinti da lui
stesso commissionati, comelatela di
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Antonio Campi oggi al Louvre [22]
raffigurante  la  “Crocefissio-
ne con episodi della Passione”.

Verso il 1586 Federico Borromeo
acquisto  dallOspedale Maggio-
re di Milano tre dipinti appar-
tenuti al cugino, fra i quali un’
"Orazione nellOrto” dei Campi.
Nella successiva donazione del
1618 al Museo ambrosiano Fede-
rico annoto di aver voluto pos-
sedere il dipinto perché ‘a esso
rivolgeva lo sguardo San Carlo
quando rese lanima a Dio”. [23]

Lo stemma del vescovo di Chi-
emsee, Johann Franz von Preysig,
apposto sul dipinto in seguito &
stato identificato grazie agli studi
di Silvia Bianchetti con la prezio-
sa consulenza di Fabio Bianchetti.
Indagando le relazioni fra il pro-
babile committente ed il vescovo
von Preysig, lattribuzione a Vin-
cenzo Campi risulta consolidata.

[22] Inv. RF1985-2;
[23] Jones, M. Pamela, Federico Borromeo and the Ambrosiana: Art Patronage and Reform in Seventeenth-century
Milan, 1993 cambridge University Press;
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Lo stemma della famiglia Von
Preysing

Silvia Bianchetti
con la preziosa collaborazione di

Fabio Bianchetti

BLASONE: di rosso al muro merlato di due pezzi d’argento; al capo
partito: nel 1° doro all'aquila di nero; nel 2° di rosso, al pastorale doro,
manicato dargento.

Note extrablasoniche: la cortina ¢ merlata alla guelfa; si potrebbe
anche dire “murata di grigio”, ma ¢ difficile stabilire se tale sia I'inten-
dimento araldico oppure si sia solamente voluto evidenziare i conci.
Il capo é di religione, con riferimento alle insegne della diocesi di
Chiemsee in Baviera.




Lo stemma sopra riprodotto, effigiato su dipinto raffigu-
rante il Cristo nellorto degli ulivi di Vincenzo Campi, (1536 - 1591)
si riferisce alla famiglia Von Preysing, antica nobilta bavarese atte-
stata fin dal 1100. Scegliendo fra le svariate documentazioni, cosi &
reso nel secentesco armoriale Siebmacher a stampa e nel di poco an-
teriore codice “Das Ehrenbuch der Fugger” (BSN Cgm 9460)[1]:

(s eenyiee von reifing
_"(:)vt\"‘ﬁ“’h '{?;‘uu’ixm S vifin Doy
Sugaer: ]

V- PREYSING.

In alto, particolare dell'armoriale Siebmacher, tav. 77; a lato
disegno tratto dallo stemmario della famiglia Fugger, con la
quale i von Preysing si erano imparentati nel 1622 attraverso il
matrimonio fra Justina Fugger ed il Freiherr (barone) Johann
Christoph , come ci informa il cartiglio sovrastante.

Rispetto alle raffigurazioni sopra riportate, linsegna dipinta sul
quadro presenta un capo partito[2] recante alla destra (araldi-
ca) laquila imperiale, ovvero il cosiddetto capo dell'impero: “do-
ro allaquila di nero’[3]. Alla sinistra loggetto nellimmediato non

[1] La prima opera citata risale nel nucleo originario al 1599, mentre allo stemmario commissionato dai Fugger viene
attribuita una datazione iniziale 1545-1548; nei secoli successivi seguirono aggiunte ed aggiornamenti;

[2]Si definisce “capo” la pezza onorevole che occupa il terzo superiore dello scudo; tipica ¢ la sua funzione di recare
insegne che rimandino ad una partitanza (come l'aquila imperiale o il lambello guelfo) assunta in proprio o concessa
(cd “capo di concessione”), ad un omaggio (cd “capo di religione™: i religiosi appartenenti a congregazioni monastiche
possono aggiungervi le insegne del proprio Ordine), ad una dichiarazione programmatica (centri minori si mettono
sotto la protezione di citta piti potenti: cd, “capo di appartenenza”), ecc. La partizione indica una suddivisione che si
sviluppa in senso verticale. Si noti che la destra e la sinistra araldica sono speculari rispetto a chi guarda, perché per
convenzione si ritiene di dover descrivere lo scudo con riferimento al cavaliere che lo imbraccia: per cui con “destra”
ci si riferisce in realta allelemento alla sinistra dellosservatore e viceversa;

[3]Tale capo in Italia soprattutto, veniva concesso ai vicari imperiali o liberamente assunto dai ghibellini contro il
lambello guelfo; in area tedesca rimandava in genere a filiazioni pitt 0 meno dirette o pretese dal Sacro Romano
Impero; lo innalzano inoltre varie citta tedesche cosiddette “imperiali” cioé non concesse in feudo ma direttamente
dipendenti dal sovrano (istituzione sconosciuta alla penisola italiana, in cui si andava sviluppando lesperienza storica
affatto diversa dei Comuni).
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¢ chiaramente leggibile: dall’ osservazione e dalla comparazione
dei lacerti di immagine con ornati anche coevi e con linsegna

\

che sovrasta la corona si & realizzato che trattasi di un pastorale:

In alto, confronto grafico fra il pastorale degli ornamenti esteriori e lelemento di sinistra del capo.

Figg. 1- 3: esempi di rappresentazione pittorica del bastone pastorale nell'iconografia di Santa Val-
purga, badessa, particolarmente venerata in Bavaria. Da sinistra a destra: disegno su pergamena 1360
circa, raffigurazione di epoca sconosciuta, statua del 1737. Fig. 4: insegne della diocesi di Eichstatt.
La particolare forma involuta del riccio che s'intravede nello stemma del Cristo nellorto degli ulivi
ricorre piuttosto frequentemente .

Prima di passare allesame di quanto possono dirci gli ornamenti este-
riori[4], ¢ doveroso precisare che elmi, corone e contrassegni di dignita
sono stati oggetto nell'araldica tarda di una regolamentazione tanto mi-
nuziosa e pedante quanto raramente rispettata: in genere, chiunque si
sentiva libero di utilizzare quegli elementi e quegli attributi che piu gli
aggradassero o soddisfacessero il gusto estetico, con una spiccata pre-
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ferenza per quelli di ordine superiore. Detto cio, rispetto allo stemma in
esame la mitra ed il pastorale rimandano ad una dignita vescovile[5]: ele-
menti che, insieme allorigine bavarese della famiglia von Preysing, han-
no permesso di restringere ulteriormente il campo di ricerca. La corona
pare convenzionale, ricordando nei fioroni abbozzati quelle di foggia an-
tica delle insegne del Sacro Romano Impero: oggi ¢ proscritta per gli ec-
clesiastici che vi sostituiscono il galero con le nappe, ma era comune so-
prattutto a partire dal Cinquecento nell’araldica gentilizia in genere, che
andava perdendo le ragioni storiche ed i rimandi simbolico-connotativi
di un codice che non veniva pitt compreso, di un linguaggio formale che
apparteneva ad unaltra epoca, ad una diversa struttura di pensiero. Vi-
ceversa, il gusto del tempo tendeva a focalizzare l'attenzione sugli aspet-
ti immediatamente percepibili ed ostensibili della detenzione e della ge-
stione del potere con lenfasi annessa appunto ai contrassegni di dignita.
Date queste premesse, si ritiene di poter ravvisare nello stemma d’inchiesta
I'insegna del Vescovo Johann Franz von Preysing dello soppressa diocesi di
Chiemsee (appartenente al territorio della arcidiocesi di Salisburgo), le cui
armi assume come una sorta di capo di religione, secondo una prassi abba-
stanza comune. La genesi di tale figurazione puo forse ascriversi al fatto che
dal sec. XV i prelati a capo di quella circoscrizione ricevettero, pur senza
alcuna giurisdizione politica, il titolo di Principi del Sacro Romano Impero.

b (‘ § ¢ if X

e

Insegne della soppressa Diocesi di Chiemsee

4 Si definiscono “ornamenti esteriori” tutti quegli elementi che non entrano nel corpo dello scudo vero e proprio ma
si accollano o si appendono allo stesso: in genere sono costituiti da insegne di dignita, elmi, corone, cimieri e lambrec-
chini, ovvero gli svolazzi che, perso il ricordo del loro corrispondente fisico nelle strisce di tessuto che proteggevano
il capo ed il collo del cavaliere dagli agenti atmosferici, si avvieranno a diventare sempre piu esercizio pittorico di
virtuosismo in volute enormi. In genere agli ornamenti esteriori non va attributo un grande valore né storico né docu-
mentario, anche se talvolta possono orientare sull'investimento di particolari funzioni.

5 A proposito della soffocante ed ignorata precettistica araldica, la tarda norma richiedeva inoltre che il pastorale
dorato del vescovo fosse rivolto allesterno mentre quello d’argento dell’abate all'interno, a significare la giurisdizione
solo sul suo monastero. Tuttavia questa regola non veniva quasi mai rispettata, soprattutto nelle rese pittoriche e/o
scultorie quando gli artisti si trovavano ad affrontare problemi di composizione, simmetria e cromatismo: ad esempio,
nello stemma del Nostro il manico del pastorale ¢ d'argento. Si tenga presente poi che, a differenza della pittura, i colori
dell'araldica sono rigidamente codificati e privi di ogni riferimento a quello che attualmente ¢ definito lo standard
pantone: si tratta di colori per cosi dire “assoluti’, per cui sara sempre “azzurra” una tonalita che varia dal celeste al blu
notte. Altro discorso per le cromie originali che si sono ossidate nel tempo e che oggi appaiono completamente diverse.
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Una stampa depoca ci conferma l'ipotesi di attribuzione e ci fornisce indizi
sul personaggio, che nasce il 23 febbraio 1615 a Monaco di Baviera e muore
I’ 8 luglio 1687. E’ figlio dello statista Johann Christoph e della sua prima
moglie Benigna di Freiberg, I'ultima erede dei signori di Hochenaschau che
porta ai von Preysing il nome ed il castello del casato, mentre il padre & quel
Johann Christoph che nel 1622 in terze nozze sposa la Justina Fugger ricor-
data nellarmoriale di questa famiglia e di cui infra si e riportato stemma e
cartiglio. Il Nostro per nascita era Freiherr (barone), ma nel 1664 la famiglia
acquisisce la dignita comitale (come ¢ infatti ricordato nellepigrafe del ritrat-
to); tra le sue attribuzioni anche ruoli di rilievo nei capitoli delle cattedrali
di Salisburgo e di Passau (Passaviensis). La nomina vescovile risale al 1670.

Johann Franz von Preysig, Vescovo di Chiemsee (1670),
da: http://www.bildarchivaustria.at/Pages/ImageDetail.aspx?p_iBildID=7460463

Con riferimento al dipinto di Vincenzo Campi, che muore nel 1591, si de-
duce che verosimilmente lo stemma non ¢ coevo alla sua realizzazione, ma ¢
stato con buona probabilita aggiunto in seguito come una marca di proprie-
ta o comunque un contrassegno che rimandasse al possessore dellopera.
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