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IL CRISTO DEI CUSTODI: 
per una ricerca iconografica

Alessandro Bonvicino detto il Moretto1 (1498-1554) dipinse il 
Cristo e l’angelo (fig. 1) nel 1550, quattro anni prima della mor-
te. Il presente saggio ha come obbiettivo quello di rintracciare, 
dal punto di vista iconografico, i modelli che potrebbero aver 
ispirato il pittore. 
L’ambientazione del dipinto è incentrata su una scala, la Scala 
Santa, dai gradini rosati; essa conduce a un edificio voltato, vi-
sibile sullo sfondo. Cristo è appoggiato sui gradini e ha il capo 
coronato di spine; tra le mani legate impugna una canna, stru-
mento della passione usato per dileggio dai soldati, prima della 
flagellazione. 

Un angelo commosso sembra offrire una veste a Cristo, il quale 
volge lo sguardo allo spettatore. Infine, la croce ai piedi di Cri-
sto costituisce un chiaro riferimento all’imminente supplizio.   
Prima di analizzare i possibili riferimenti iconografici del di-
pinto in esame, è opportuno ripercorrere la fortuna critica del 
quadro.
Il Cristo e l’angelo venne ricordato per la prima volta nel 1630 da 
Bernardino Faino2: questi ne ricordò la collocazione all’interno 
del Duomo Vecchio di Brescia, più precisamente nella Cappella 
delle Santi Croci. 

1. Questo saggio si riallaccia agli argomenti af-
frontati nella conferenza “La pala dei Custodi: il 
Cristo e l’angelo opera del Moretto”, patrocinata 
dal Comune di Brescia e tenutasi il 10 settembre 
2019, in merito alla sezione “Alla ricerca delle ra-
dici iconografiche” del quadro in esame.    

2. Faino ricordò le altre opere conservate nella 
suddetta Cappella: il Gonfalone processionale di 
Moretto, l’Apparizione della Croce a Costantino di 
Grazio Cossali e il Dono delle reliquie della santa 
Croce dal Duca Namo alla città di Brescia di An-

tonio Gandino. B. Faino, Catalogo Delle Chiese 
riuerite in Brescia, et delle Pitture et Scolture memo-
rabili, che si uedono in esse in questi tempi, 1630-
1639, manoscritto BQB sms E.VI. 6. C. Boselli, 
Bernardino Faino. Catalogo delle chiese di Brescia, 
in “Commentari dell’Ateneo di Brescia per l’an-
no 1961. Supplemento”, 1961, pp. 17, 19. P. V. 
Begni Redona, Alessandro Bonvicino Il Moretto da 
Brescia, Banca San Paolo di Brescia, Brescia, 1988, 
cat. n. 124, p. 476. P. V. Begni Redona, L’apporto 
dell’arte alla devozione delle S. Croci, in Le Sante 
Croci. Devozione antica dei bresciani, a cura di P. 

V. Begni Redona - A. Masetti Zannini - D. Mon-
tanari - G. Panazza - B. Passamani - G. Picasso - 
R. Prestini, G. Spinelli - V. Volta, Compagnia dei 
Custodi delle Sante Croci, Brescia, 2001, pp. 119, 
126, 128. B. Passamani, Artisti, apparatori, mac-
chine, teatralità per i tridui delle Sante Croci nella 
“Magnifica Città di Brescia”, in Le Sante Croci. De-
vozione antica dei bresciani, a cura di P. V. Begni 
Redona - A. Masetti Zannini - D. Montanari - G. 
Panazza - B. Passamani - G. Picasso - R. Prestini, 
G. Spinelli - V. Volta, Compagnia dei Custodi del-
le Sante Croci, Brescia, 2001, p. 146.

_______________________
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Lo studioso chiamò questa cappella come “Cappella della San-
tissima Croce d’oro et fiamma”, dal nome della Croce detta 
dell’Orifiamma ivi contenuta. Inoltre, Faino attribuì per primo 
il dipinto a Moretto e descrisse così il quadro: “Christo ignudo 
e prostrato interra, con un Angelo in piedi con la veste soste-
nuta con a(m)b(o) le manni pittura del Moretto ben fatta”. La 
successiva menzione spettò a Francesco Paglia3: questi nel 1675 
menzionò il quadro, che aveva trovato nuova collocazione nel 
Palazzo della Loggia, più precisamente nella Sala del Consiglio. 
Lo studioso, sempre nel suo Giardino della Pittura, lodò am-
piamente la componente devozionale e pietosa delle opere di 
soggetto sacro di Bonvicino. A tal proposito, egli ritenne4 che 
il Cristo e l’angelo permettesse di innalzare i pensieri del fedele 
verso il divino (“move i sentimenti al dispreggio di tutto ciò, che 
non à di celeste”). 

Sempre nella Sala del Consiglio ricordarono il dipinto Giulio 
Antonio Averoldi5 nel 1700 (specificandone la collocazione 
sopra la porta della Cancelleria), Giovanni Battista Carboni e 
Luigi Chizzola nel 1760, Paolo Brognoli nel 1826 e Alessandro 
Sala nel 1834. 
Il Cristo e l’angelo rimase in Palazzo della Loggia fino al 1850, 
anno in cui venne trasferito in Pinacoteca Tosio Martinengo, 
sua attuale collocazione. Infatti, presso questa nuova sede venne 
registrato già nel 1853 da Federico Odorici6. 
Si ricordi brevemente che il Cristo e l’angelo non fu l’unico di-
pinto eseguito da Moretto per la Compagnia dei Custodi delle 
Sante Croci: già nel 1520-1522 il pittore dipinse un Gonfa-
lone7, ossia uno stendardo processionale (fig. 2), del quale è 
sopravvissuto solamente un lato (Esaltazione della reliquia della 
Santa Croce, con i Santi Faustino e Giovita).

3. Paglia si soffermò sulla figura dell’angelo, ap-
prezzandone il dolore nei confronti di Cristo 
sofferente. Paglia sempre in Palazzo della Loggia 
(sopra la porta della Sala del Consiglio, come spe-
cificato nell’opera a stampa del 1714) ricordò pure 
lo stendardo processionale di Moretto. Nell’edi-
zione a stampa del 1967 (p. 749) Paglia ammirò 
il dolore manifestato da Cristo, senza che perda il 
suo aspetto divino; registrò inoltre la tunica mac-
chiata e intrisa di sangue (“mostra la Sagra Tunica, 
inzuppata del Divin Sangue”). F. Paglia, Giardi-
no della Pittura di Brescia Diviso in Sette Giornate 

Opera di F. P. In Forma di Dialogo Pittura, e Poesia, 
BQB sms A. IV. 8. C. Boselli, Francesco Paglia. 
Il giardino della pittura, in “Commentari dell’A-
teneo di Brescia per l’anno 1967. Supplemento”, 
1967, pp. 280, 282, 749. Begni Redona, 1988, 
cat. n. 124, p. 476. Begni Redona, 2001, pp. 119, 
128.

4. V. Guazzoni, Moretto. Il tema sacro, Grafo, Bre-
scia, 1981, p. 8. 

5. G. A. Averoldi, Le scelte pitture di Brescia addita-

te al forestiere, Brescia, 1700, p. 54. Begni Redona, 
1988, cat. n. 124, p. 476. Begni Redona, 2001, 
pp. 119, 128.

6. F. Odorici, Guida di Brescia, rapporto delle arti 
ai monumenti antichi e moderni, Librajo editore, 
Brescia, 1853, pp. 121, 151. Begni Redona, 2001, 
p. 128.

7. Il Gonfalone venne eseguito da Moretto nel 
1520-1522, per quanto alcuni storici d’arte 
(Crowe e Cavalcaselle 1871, Berenson 1907, 

_______________________
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Guerrini 1924, Venturi 1928) lo avessero attribu-
ito a Romanino. Tramite una delibera del Consi-
glio Speciale della città di Brescia, il 3 marzo 1520 
vennero erogate cento lire di planetti, affi  nché fos-
se dipinto un Gonfalone per la Compagnia delle 
Sante Croci. Suddetta richiesta venne avanzata 
da Mattia Ugoni, vescovo di Famagosta e citta-
dino bresciano. Il Gonfalone venne danneggiato 
nell’incendio del Duomo del 1526, come ricor-
dò Pandolfo Nassino nel suo Diario, il 15 mar-
zo. Ridolfi  (1648) menzionò e attribuì per primo 
l’opera a Moretto; Faino (1630-1669) ne ricordò 

la collocazione nella Cappella della Confraternita 
delle Sante Croci nel Duomo Vecchio di Brescia, 
dove rimase fi no al 1640. Moretto dipinse il ves-
sillo processionale su entrambi i lati; tuttavia, è 
sopravvissuto solo il lato (recto) con l’Esaltazione 
della reliquia della Santa Croce, con i Santi Fausti-
no e Giovita. Nella parte inferiore dell’Esaltazione
vennero rappresentati il clero e gli aristocratici 
bresciani (suddivisi in due gruppi in base al sesso), 
tra cui nel 1981 Guazzoni identifi cò i tre vescovi 
Mattia Ugoni, Paolo Zane e Altobello Averoldi (o 
Gian Francesco Ugoni). Nella parte superiore del 

recto, Moretto dipinse i santi patroni Faustino e 
Giovita, appoggiati su nuvole, mentre innalzava-
no la Croce dell’Orifi amma. L’Esaltazione venne 
poi conservata nel Palazzo della Loggia (come 
registrato da Paglia, Maccarinelli, Carboni, Bro-
gnoli e Sala), per poi giungere in Pinacoteca Tosio 
Martinengo nella seconda metà dell’Ottocento. 
Tramite alcune fonti scritte (Paglia in primis) e 
grazie alla xilografi a conservata presso l’Accade-
mia Carrara a Bergamo (resa nota da Guazzoni nel 
1980), fu possibile ipotizzare che il lato perduto 
raffi  gurasse Costantino o il duca Namo di Baviera 

1. Alessandro Bonvicino, 
dett o il Morett o (1498-1564)

Cristo e l’angelo
1550

Brescia, Pinacoteca 
Tosio Marti nengo

2. Alessandro Bonvicino, 
dett o il Morett o (1498-1564)
Stendardo delle Sante Croci

1520-1522
Brescia, Pinacoteca 
Tosio Marti nengo

3. Alessandro Bonvicino, 
dett o il Morett o (1498-1564)

Cristo alla colonna
1550

Napoli, Museo di Capodimonte

4. Albrecht Dü rer (1471-1528)
Cristo alla colonna

1509
Incisione

_______________________
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L’apprezzamento del Cristo e l’angelo di Moretto raggiunse il suo 
apice tra la fine del XIX secolo e la metà del secolo seguente. 
Innanzitutto, il quadro venne lodato nel 1871 da due storici 
d’arte inglesi, Joseph Archer Crowe8 e Giovanni Battista Caval-
caselle, i quali ne apprezzarono sia la qualità sia la forte caratte-
rizzazione emotiva e sentimentale.
Pietro da Ponte9 nel 1898 relazionò il Cristo e l’angelo con un 
dipinto, sempre di Moretto, con un soggetto simile: il Cristo 
alla colonna di Capodimonte (fig. 3). Da Ponte annotò come la 
cromia, spenta e giocata sui toni del grigio, aumentasse l’atmo-
sfera mesta del dipinto, suscitando così una maggiore devozione 
nel fedele.  
È curioso rintracciare proprio nell’ambito fiammingo il 
riferimento iconografico non solo del Cristo e l’angelo di Moret-
to, ma anche del suo Cristo alla colonna. Il dipinto del pittore 
bresciano conservato a Capodimonte pare infatti creare un dia-

o Carlo Magno in adorazione della Santa Croce 
dell’Orifiamma, affiancato dai Santi patroni di 
Brescia, alla presenza del clero e dei fedeli della 
città, di varia estrazione sociale. Il duca Namo di 
Baviera donò alla chiesa di Santa Maria in Silva 
(ora Santi Faustino e Giovita) le due reliquie rice-
vute da Carlo Magno: una con la doppia traversa, 
l’altra soprannominata Croce da Campo o dell’O-
rifiamma. Inoltre, nella cornice della suddetta 
silografia vennero inseriti alcuni strumenti della 
Passione di Cristo, le scritte “A.B” e “Alexander F.” 

logo con la stampa del medesimo soggetto realizzata da Dürer 
nel 1509 (fig. 4): Gesù, con il capo inclinato e lo sguardo mesto, 
sorregge la canna tra i polsi legati e intrecciati.      
L’anno seguente anche Ugo Fleres10 ripropose il confronto tra 
il dipinto della Pinacoteca Tosio Martinengo e quello di Ca-
podimonte: i due quadri ben si collegavano per stile e tema. 
Infatti, nel dipinto napoletano Cristo compare appoggiato alla 
colonna, dopo essere stato flagellato e coronato di spine. Fleres 
sottolineò come il volto di Cristo fosse lo stesso per entrambi 
i quadri, che rappresentavano quindi due episodi diversi della 
passione, seppur vicini dal punto di vista cronologico. Inoltre, 
se lo sfondo del dipinto di Capodimonte è caratterizzato da ar-
chitetture diroccate e da un paesaggio collinare, quello di Bre-
scia privilegia un’ambientazione più sobria e raccolta. 
I due dipinti vennero accostati da Fleres anche per la cromia, 
giocata sui toni del grigio, bianco e azzurrino. Egli riportò il 

(la firma dell’artista), nonché l’attestazione delle 
processioni che prevedevano l’impiego della Cro-
ce: Inventio Sanctae Crucis (3 maggio) ed Exaltatio 
Sanctae Crucis (14 settembre). Infine, il verso del 
Gonfalone venne impiegato come vessillo proces-
sionale e venne conservato alternativamente tra il 
Palazzo della Loggia e il Duomo, dove rimase fino 
alla sua dispersione. Guazzoni, 1981, pp. 26-27. 
Begni Redona, 1988, cat. n. 15, pp. 116-121. Be-
gni Redona, 2001, pp. 119, 128.  

8.  J. A. Crowe - G. B. Cavalcaselle, A history of 
painting in North Italy, John Murray, Londra, 
1871, II, p. 385. Begni Redona, 1988, cat. n. 124, 
p. 476. Begni Redona, 2001, p. 128.

9.  P. da Ponte, L’opera del Moretto, Tipografia Edi-
trice, Brescia, 1898, p. 106. Begni Redona, 1988, 
cat. n. 124, p. 476. Begni Redona, 2001, p. 128. 

10. Fleres notò pure come l’angelo sembrasse voler 
coprire Cristo, offrendogli una veste; lo studioso 

_______________________
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parere di Luigi Cicogna, secondo cui l’intonazione argentina fa-
ceva apparire il lavoro quasi come non finito o incompiuto (data 
la mancanza di velature), aumentando così il livello qualitativo. 
A tal proposito, Fleres lodò nel quadro bresciano il monocromo 
parziale e l’intonazione argentina: li riconobbe come elementi 
ricorrenti in Moretto tra il 1530 e il 1554, nonché come apice 
qualitativo del pittore.
Michele Biancale11 nel 1914 affermò che Luigi Lanzi12 (Storia 
pittorica, 1795) fu l’unico storico d’arte a comprendere appie-
no il valore del chiaroscuro di Moretto. Pure Biancale13 lodò il 
gioco dei grigi, bianchi, marroni e neri dei quadri di Moretto, 
così come apprezzò il contrasto tra le luci e le ombre. Entram-
bi questi elementi vennero ritenuti, nel corso dei secoli, segno 
costante della migliore tradizione pittorica lombarda; le medesi-
me caratteristiche vennero frequentemente rintracciate anche in 
Vincenzo Foppa e in Giovan Battista Moroni. 

Adolfo Venturi14 nel 1929 trovò nel dipinto una forte dramma-
ticità, proprio per quell’uomo solo, dallo sguardo smarrito, ab-
bandonato, frustato e con le mani legate. Lo studioso rintracciò 
nella figura di Cristo l’annichilimento della sua umanità, cui solo 
l’angelo riusciva a portare un po’ di conforto. 
Inoltre, secondo Venturi, la cromia volutamente contrastante 
(l’accostamento tra il marrone della veste dell’angelo, il corpo 
pallido e la veste di Cristo, gli scalini rosa tenue) garantirebbe 
maggiore drammaticità all’intera composizione. Soprattutto, 
per primo Venturi relazionò la figura di Cristo con gli esiti arti-
stici ottenuti nell’Europa del Nord, specialmente da Dürer; egli 
rintracciò il riferimento nel Cristo in passione o Cristo come uomo 
dei dolori, ossia Gesù già flagellato e coronato di spine, in attesa 
della crocefissione.
Una ventina di anni più tardi (1954), anche Camillo Boselli15 
lodò il dipinto: Moretto riuscì perfettamente a rappresentare in 

collegò questo gesto dell’episodio dell’ebrezza di 
Noè nell’Antico Testamento. U. Fleres, La pina-
coteca dell’Ateneo di Brescia, in “Le gallerie nazio-
nali italiane”, a. IV, 1899, pp. 278-279. Begni 
Redona, 1988, cat. n. 124, p. 476. Begni Redona, 
2001, p. 128.

11. M. Biancale, Giovanni Battista Moroni e i pittori 
bresciani, in “L’arte”, a. XVII, Tip. Unione Ed., 
1914, p. 297. Begni Redona, 1988, cat. n. 124, 
pp. 476, 478. Begni Redona, 2001, pp. 128-129.     

12. L. Lanzi, Storia pittorica della Italia, tomo II, 
parte I (ove si descrivono alcune Scuole della Italia 
superiore, la Veneziana; e le Lombarde di Mantova, 
Modena, Parma, Cremona e Milano), Remondini, 
Bassano, 1795, pp. 97-99.    

13. Biancale, 1914, p. 297. Begni Redona, 1988, 
cat. n. 124, pp. 476, 478. 

14. A. Venturi, Storia dell’arte italiana. Vol. IX. La 
pittura del Cinquecento. Parte III, Hoepli, Milano, 

1929, pp. 134, 202. Begni Redona, 1988, cat. n. 
124, p. 478. Begni Redona, 2001, p. 129.  

15. Boselli scrisse: “risolvere in semplicità di pensie-
ro fatti immensi ed incomprensibili nella loro re-
altà”. C. Boselli, Il Moretto 1498-1554, in “Com-
mentari dell’Ateneo di Brescia per l’anno 1954 
- Supplemento”, Brescia, 1954, pp. 111, 134. 
Begni Redona, 1988, cat. n. 124, p. 478. Begni 
Redona, 2001, p. 129.

_______________________
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maniera semplice e limpida un evento assai complesso. Sulla scia 
delle suggestioni di Venturi, pure Boselli descrisse Cristo come 
un uomo solo, umiliato dalla sua solitudine e dal suo dolore. Egli 
rintracciò nell’angelo l’unica persona capace di assistere Gesù 
e di partecipare al suo dolore, diventando esempio di compas-
sione, pietà e solidarietà. Per di più, Boselli notò che questo 
dramma non venne reso tramite una composizione chiassosa 
o concitata, anzi in maniera molto equilibrata e pacata. Pure 
Giovanni Vezzoli nel 1988 loderà l’essenzialità della composi-
zione del Cristo e l’angelo. Inoltre, sempre per Boselli16, sarebbe 
la cromia stessa ad esprimere il dolore (invece che i personag-
gi raffigurati), proprio attraverso accostamenti forti e stridenti. 
Inoltre, la veste appare quasi come terzo personaggio del dramma, 
data la sua presenza imponente ed enigmatica; la grande piega 
e la manica afflosciata rispecchiano l’abbandono del corpo di 
Cristo. Boselli notò pure come la croce colleghi tutti gli ele-
menti della composizione: Cristo, la veste, l’angelo e le scale. 
Infine, ritenne Cristo quasi rannicchiato sui gradini, tanto che 

la postura scomposta delle gambe alluderebbe alla croce stessa.      
Anche Valerio Guazzoni17 (1981) descrisse l’ambientazione e lo 
sfondo del dipinto: la Scala Santa (che porta al Palazzo di Pi-
lato) dai gradini di pietra rosata, dietro alla quale si intravvede 
un’aula buia, coperta da volte. Se interpretata in chiave allego-
rica questa scalinata rappresenterebbe invece la scala del Para-
diso o le difficoltà incontrate dal fedele nell’imitazione di Cri-
sto. L’ambiente è caratterizzato dalla mancanza di qualunque 
elemento accessorio o decorativo; è illuminato da sinistra, così 
che il locale sullo sfondo resti in ombra. Guazzoni notò come la 
composizione essenziale e i toni ribassati favorissero il clima di 
contrizione, di meditazione e di preghiera. Lo studioso ricordò 
come Moretto, in prossimità della morte, avesse prediletto una 
cromia18 più smorzata e dai toni argentati quasi monocromatici, 
oppure avesse espresso la drammaticità tramite contrasti croma-
tici forti e squillanti.     
Lo studioso19 notò pure come fossero presenti piccole tracce 
di colore rosso sia sul volto di Cristo sia sulla veste, per rende-

16. Boselli scrisse infatti: “la tragedia non erompe 
con grida, non urla, non si srotola monotona con 
singhiozzi repressi e continui come accade nella 
realtà umana. È uno stridore continuo negli ac-
costamenti dei colori, uno stridere che attraverso 
impercettibili passaggi di intensità giunge alto e 
scoppia nel pianto dell’Angelo che viene come lo-

gica conseguenza compositiva e pittorica di tutto 
il complesso”. Boselli, 1954, p. 111, 134.  

17. Guazzoni, 1981, p. 53. V. Guazzoni, Temi reli-
giosi e contenuti devozionali, in Pittura del Cinque-
cento a Brescia, a cura di M. Gregori - V. Guazzoni 
- B. Passamani, Cassa di risparmio delle province 

lombarde, Milano, 1986, pp. 17-31.

18. Guazzoni, 1981, p. 42.

19. Guazzoni, 1981, p. 53. Guazzoni, 1986, pp. 
17-31. Begni Redona, 1988, cat. n. 124, p. 479.   

_______________________
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20. V. Guazzoni, Moretto…, 1981, pp. 52-53. V. 
Guazzoni, L’iconografia di San Francesco come “alter 
Christus” in area bresciana, in Il francescanesimo in 
Lombardia. Storia e arte, a cura di A. Dallaj, Sil-
vana editoriale, Milano, 1983, pp. 185-186. V. 
Guazzoni, Il contenuto ed espressione devozionale 
nella pittura del Moretto, in I musei bresciani. Storia 

ed uso didattico, a cura di V. Frati, Grafo, Brescia, 
1985, p. 165. V. Guazzoni, Temi religiosi e contenu-
ti devozionali, in Pittura del Cinquecento a Brescia, 
a cura di M. Gregori - V. Guazzoni - B. Passamani, 
Cassa di risparmio delle province lombarde, Mila-
no, 1986, p. 28. Begni Redona, 1988, cat. n. 124, 
pp. 478- 479. Begni Redona, 2001, pp. 129-130. 

21. P.V. Begni Redona, Mè schìsomen. Riflessioni sul 
“Cristo e l’angelo” della Pinacoteca Tosio-Martinen-
go di Brescia, in “Atlante Bresciano speciale Moret-
to”, 1988, p. 56.  

re l’effetto del sangue. Guazzoni inoltre paragonò in maniera 
suggestiva il dipinto a una visione: l’angelo piangente che offre 
la veste a Cristo diventa il modello di pietà che il fedele è chia-
mato ad imitare. Per quanto il fedele non figuri nel dipinto di 
Moretto, viene ugualmente interpellato dallo sguardo supplice 
di Cristo.
Guazzoni20 tra il 1981 e il 1986 affrontò più volte il contesto 
culturale e religioso bresciano cinquecentesco. Innanzitutto, ri-
tenne che la committenza spettasse alla Compagnia dei Custodi 
delle Sante Croci (per quanto non venne rintracciato alcun do-
cumento d’archivio in merito), la quale avrebbe potuto influire 
sulla scelta del soggetto. Lo studioso rintracciò poi nell’Arte de 
l’Unione del cappuccino Giovanni da Fano (pubblicata a Brescia 
nel 1536 e ristampata nel 1548) la possibile fonte iconografica 
del dipinto. In questo libro si suggeriva al fedele di immaginare 
un palazzo, oltre la cui soglia si trovavano cinque stanze (pecca-
to, morte, inferno, purgatorio e giudizio): nella prima il devoto 
doveva rendere conto dei propri peccati, alla presenza di un an-

gelo e di Cristo in croce, già flagellato e coronato di spine. Solo 
dopo questa contemplazione, il fedele poteva salire una scala, 
per giungere dinnanzi al tribunale celeste. 
Tuttavia, Guazzoni segnalò come il dipinto di Moretto fonda in 
un unico spazio gli elementi menzionati da Giovanni da Fano e 
introduca alcune modifiche (per esempio, Cristo non è ancora 
crocefisso, ma contempla la croce ai propri piedi). 
L’ultimo storico che scrisse in merito al Cristo e l’angelo fu Be-
gni Redona21: questi ipotizzò che la veste avesse un significato 
allegorico, legato all’unità della chiesa stessa. Nella sua interpre-
tazione, egli fece riferimento al contesto storico, ossia al diffon-
dersi delle idee protestanti a Brescia, tramite la Val Camonica. 
Secondo questa interpretazione, l’angelo piange per gli scismi in 
cui incappò la Chiesa e per la mancanza di unità confessionale. 
Non si dimentichi che già Cipriano di Cartagine (210-258) e 
Sant’Agostino interpretarono la tunica di Cristo come allegoria 
della Chiesa, unica e indivisibile. 

_______________________



11

I due modelli iconografici che furono di riferimento a Bonvici-
no possono essere rintracciati nelle Fiandre e a Venezia. 
Si esamina ora l’iconografia del vir dolorum22, che riscosse un 
notevole successo nelle Fiandre. 
Innanzitutto, essa si sviluppò nel XII secolo in area bizantina, 
per poi giungere in Occidente nel secolo seguente; in entrambe 
le aree, si privilegiò inizialmente la raffigurazione di Cristo a 
mezza figura. Il modello di riferimento (bizantino) mostrava 
Gesù ancora vivo, seppure il suo corpo rivelasse i segni del sup-
plizio (flagellazione e coronazione di spine) e la ferita al costato 
(inferta in realtà dopo la morte). 
Il riferimento letterario del vir dolorum venne rintracciato in 
Isaia 53, 3-523: nell’Antico Testamento venne descritto un servo 
maltrattato, umiliato e ferito, appunto l’uomo dei dolori. Questi 
fu ritenuto in ambito cristiano prefigurazione di Cristo, morto 
per riscattare l’umanità dal peccato. 
La premessa iconografica per il vir dolorum fu l’Imago pietatis 

(Cristo in pietà), sviluppatosi nell’VIII secolo, sempre in ambi-
to bizantino. Nonostante l’originale andò perduto, se ne poté 
ritracciare una chiara derivazione nel mosaico XII secolo (rifatto 
nel XIII secolo) nella chiesa romana di Santa Croce in Gerusa-
lemme24. 
Dal 1350 proprio questa immagine fu riproposta a Roma: si 
diffuse così il modello con Gesù a metà busto, la testa incli-
nata, le braccia incrociate e le mani sovrapposte. Non stupisca 
la presenza delle mani inchiodate sovrapposte nell’iconografia 
bizantina: proprio a Costantinopoli venne conservata la Sacra 
Sindone dal 944 al 1204. Per esempio, un chiaro riferimen-
to a questo prototipo bizantino può essere rintracciato nel Vir 
dolorum con i simboli della passione, facente parte del polittico 
di San Giovanni Battista, dipinto da Giacomo Durandi e ora 
conservato presso il Musée Massena di Nizza. 
Dalla metà del XIV secolo al XVI secolo, si diffuse in Spagna 
e in Italia una nuova immagine di Cristo come uomo dei dolori, 

22. L. Stagno, Culto del sangue, compartecipazione 
alla passione ed esaltazione del sacrificio eucaristico: 
l’iconografia del “vir dolorum” a Genova e in Liguria, 
in Il sacro nell’arte. La conoscenza del divino attraver-
so i sensi tra XV e XVIII secolo, a cura di L. Stagno, 
atti del convegno (Genova, 21-22 maggio 2007), 
Stampa Microart’s, Recco (Ge), 2009, p. 14. 

23. Isaia 53: “3 Disprezzato e reietto dagli uomini, 
uomo dei dolori che ben conosce il patire, come 
uno davanti al quale ci si copre la faccia, era di-
sprezzato e non ne avevamo alcuna stima. 4 Ep-
pure egli si è caricato delle nostre sofferenze, si è 
addossato i nostri dolori e noi lo giudicavamo ca-
stigato, percosso da Dio e umiliato. 5 Egli è stato 

trafitto per i nostri delitti, schiacciato per le nostre 
iniquità. Il castigo che ci dà salvezza si è abbattuto 
su di lui; per le sue piaghe noi siamo stati guariti”. 
Stagno, 2009, p. 13. 

24. Stagno, 2009, pp. 16, 19. 

_______________________
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elaborata in Europa centrale: egli venne affiancato da un calice25 

(o da una vite, un’ostia o una spiga), per richiamare la solennità 
del Corpus Domini. 
Nello stesso periodo, si iniziò ad affiancare il vir dolorum alle 
Arma Christi26, ossia agli strumenti utilizzati per il supplizio di 
Cristo: chiodi, flagello, lancia, spugna, croce e colonna. In se-
guito, vennero inseriti dei simboli che indicassero interi episodi 
evangelici legati alla Passione: il gallo, la sacchetta di denari, le 
mani di Pilato, la veste e i dadi. Un pregevole esempio può essere 
rintracciato nel Vir dolorum con simboli della Passione27, attribui-
to a Tommasa Fieschi o Beato Angelico e collaboratore, databile 
per il 1445 e conservato in collezione privata. Esso rappresenta 
infatti Cristo nel gesto dell’ostentatio vulnerum, sporgente da un 
sarcofago, attorniato dalle arma Christi e dalle vignette: il bacio 
di Giuda; Pietro taglia l’orecchio al soldato; Cristo coronato di 
spine, flagellato e deriso dai soldati; le mani di Pilato; la mano 
con la sacchetta dei 30 denari; il tradimento di Pietro.   

Le immagini più arcaiche del vir dolorum rappresentano Cristo 
a mezza figura28: infatti, la figura intera si affermò solo dall’ini-
zio del XV secolo. 
Qualora Gesù fosse stato rappresentato con gli occhi chiusi, si 
sarebbe alluso alla deposizione e al compianto; se invece avesse 
mantenuto una postura eretta, si sarebbe prefigurata la sua Re-
surrezione. Inoltre, tramite l’inserimento di un parapetto o di 
un sarcofago, si potevano indicare simultaneamente la morte e 
la resurrezione di Gesù; questo modello si diffuse dal XV secolo 
e rimase in uso anche nel secolo successivo. Infine, la presen-
za di un calice sul parapetto permetteva di richiamare la stessa 
Eucarestia. Per esempio, Marco Zoppo (1433-1478) nel 1470 
eseguì un Cristo dolente (fig. 5), ossia un Cristo come uomo dei 
dolori, conservato in collezione privata. Il pittore rappresentò 
Gesù con il capo reclinato, mentre mostrava al fedele la ferita al 
costato sanguinante e i palmi feriti; soprattutto, mostrò Cristo 
affacciato a un parapetto, simboleggiando in questo modo il 

25. Stagno, 2009, p. 15. 

26. Stagno, 2009, pp. 15, 22.

27. L’opera fu in origine conservata nel convento 
genovese delle Domenicane, dedicato al Corpus 
Christi. Non si dimentichi la predilezione che 

l’ordine domenicano aveva per i temi del Corpus 
Domini e dell’Imago pietatis. Stagno, 2009, p. 22. 

28. Precoci esemplari di Cristo a figura intera 
comparvero nel sud della Germania già in 
affreschi del XIII secolo o in sculture del XIV 
secolo. Si ricordi che tra la fine del Quattrocento 

e l’inizio del Cinquecento si diffuse l’immagine 
di Cristo emergente da un sarcofago, con alle 
spalle la croce. Egli era affiancato da Maria e da 
Giovanni Evangelista; i loro gesti rimandavano 
alla deposizione e al compianto e permettevano al 
fedele di immedesimarsi nel loro dolore, tramite 
una compartecipazione emotiva. Inoltre, quando 

_______________________
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Santo Sepolcro e richiamando simultaneamente sia la deposi-
zione sia la resurrezione. 
Già in epoca carolingia e ottoniana si sviluppò l’iconografi a 
del così detto Christo passo29, in cui il sangue di Gesù sgorgava 
all’interno di un calice: forte era il richiamo del tema eucaristi-
co. Dal 1250 vennero introdotte le fi gure degli angeli, che sor-
reggevano il calice stesso. Infi ne, questa iconografi a si sviluppò 

ulteriormente, tramite l’inserimento dapprima della croce (sui 
cui veniva inchiodato Gesù), in seguito delle fi gure di Maria e 
di Giovanni Evangelista: venne così garantito il legame con la 
crocefi ssione. L’aff resco in Sant’Agata a Brescia (eseguito tra il 
1473 e il 1500) fa riferimento proprio a questa iconografi a: ben 
sedici angeli in volo accerchiano la croce, esprimono tramite i 
loro gesti e le espressioni affl  itte il dolore; due di loro innalzano 

fi guravano solo madre e fi glio, il fedele poteva 
condividere il dolore materno tramite la Compassio 

5. Marco Zoppo (1433-1478)
Cristo dolente

1470
Collezione privata

6. Raff aello Sanzio
Crocifi ssione Gavari (dett a anche Crocefi ssione Mond)

1502-1503
Londra, Nati onal Gallery

_______________________

Mariae. Stagno, 2009, pp. 15-16, 18-19, 23.  29. Stagno, 2009, p. 15. 
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30. Stagno, 2009, pp. 19-20.

31. Maestro Francke, Cristo come uomo dei dolori, 

1425, Lipsia, Museum der bildenden Kunste. 

32. Stagno, 2009, p. 24. 

33. Intagliatore tedesco, Cristo come uomo dei dolo-
ri, 1465-1470, Chicago, Art Institute of Chicago.

dei calici verso Cristo, per raccoglierne il sangue. Altro celebre 
esempio può essere rintracciato nella Crocefissione Gavari (detta 
anche Crocefissione Mond; fig. 6) di Raffaello, eseguita nel 1502-
1503 e oggi conservata alla National Gallery di Londra. 
Il quadro del pittore urbinate affascina per la cromia squillante 
ma al contempo raffinata, specialmente nelle vesti della Madda-
lena e di San Girolamo; colpisce per il dolore trattenuto e ma-
linconico degli astanti; infine, guida i nostri occhi verso Cristo, 
affiancato da angeli solleciti.  
Infine, si elaborò il tema di Cristo come uomo dei dolori come 
rappresentazione autonoma30, svincolata dalle arma Christi o 
dagli elementi precedentemente ricordati: Gesù mostrava le 
proprie ferite sui palmi e sul costato al fedele, tramite l’ostentatio 
vulnerum. Non si dimentichi però che questo gesto venne im-
piegato anche in precedenza, seppur associato alle arma Christi 
e al calice: si ricordava che tramite la Passione e la morte, Gesù 
aveva sacrificato se stesso, salvando l’umanità intera. 
Proprio questa rielaborazione autonoma del Cristo uomo dei do-
lori si diffuse dal XIV secolo nelle Fiandre (Olanda, Paesi Bassi, 
Germania e Francia del nord). Inoltre, in ambito tedesco rimase 
costante l’insistenza sulle ferite di Cristo, che veniva spesso rap-
presentato con gli occhi aperti. 
Una delle prime immagini fiamminghe di Cristo come uomo dei 

dolori quale soggetto autonomo fu dipinta dal Maestro Francke 
(1425; fig. 7)31: Cristo era circondato da angeli, che recavano gli 
strumenti della Passione. Gesù era stato rappresentato mentre 
avvicinava la mano alla ferita del costato, quasi allargandola: il 
pittore alludeva alla convinzione secondo la quale la ferita al 
costato fosse quella che faceva sgorgare il sangue in maniera più 
copiosa e che portasse diretto accesso al cuore32, sede della vita 
stessa. 
Il medesimo gesto ricomparve in un altro dipinto (Cristo do-
lente), sempre del Maestro Francke, databile per il 1425-1435 
e conservato ad Amburgo (Hamburger Kunsthalle). Lo stesso 
gesto di Cristo venne ripreso anche da Lucas Cranach il Vecchio 
nel suo Uomo dei dolori, dipinto nel 1537 e conservato al Bött-
cherstraße Museums di Brema.  
Il tema del vir dolorum si evolse ulteriormente, come possono 
ben esemplificare il Cristo come uomo dei dolori eseguito da un 
intagliatore tedesco33 (fig. 8) nel 1465-1470 e il dipinto di tema 
analogo realizzato da un anonimo pittore alsaziano34 (fig. 9) nel 
1470. In entrambe le opere si trovano inserite le già nominate 
arma Christi: flagello, lancia, corona di spine e chiodi. 
L’intagliatore tedesco, che eseguì il manufatto conservato a Chi-
cago, inserì un ulteriore elemento iconografico, ossia l’ostentatio 
vulnerum. Infatti, l’artista si soffermò con insistenza sul sangue 

_______________________
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7. Maestro Francke (1380/1390-1435)
Cristo come uomo dei dolori

1425
Lipsia, Museum der bildenden Kunste

8. Intagliatore tedesco
Cristo come uomo dei dolori

1465-1470
Chicago, Art Insti tute of Chicago

9. Pitt ore alsaziano
Cristo come uomo dei dolori

1470
Boston, Museum of Fine Arts

versato da Cristo, dipingendo minuziosamente singole gocce 
sul corpo martoriato. 
Il pittore alsaziano del dipinto conservato a Boston (1470) fuse 
il tema del vir dolorum con quello delle arma Christi in cui, 
oltre agli elementi precedentemente nominati, compaiono pure 
la spugna e la colonna della fl agellazione. L’artista dipinse Gesù 
in una nuova posizione: il gomito sinistro appoggiava sul ginoc-

chio e il volto era sostenuto dalla mano; soprattutto, lo sguardo 
era abbassato, gli occhi socchiusi e l’espressione mesta per rive-
lare una profonda rifl essione su quanto lo attendeva. 
Indubbiamente il tramite principale per l’elaborazione dell’ico-
nografi a fi amminga del Cristo come uomo dei dolori fu Albrecht 
D  ü rer (1471-1528). Si ricordi che l’artista tedesco soggiornò35 in 
Italia nel 1494-1495, più precisamente a Venezia, Padova, Man-

34. Pittore alsaziano, Cristo come uomo dei dolori, 
1470, Boston, Museum of Fine Arts. 

35. H. Salamon, Incisioni di Albrecht Dü rer, cata-
logo in occasione della mostra (Milano, mag-

_______________________

gio-giugno 1969), Edizione dell’Ente Manifesta-
zioni Milanesi, Milano, 1969, pp. 25, 27.
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tova e Cremona; ritornò su suolo italiano pure nel 1505-1507. 
Di Dü rer restano due dipinti che fanno riferimento a questo 
tema: Gesù è stato colto in atteggiamento rifl essivo, ma al con-
tempo sconfortato e affl  itto. Nel quadro conservato allo Sta-
atliche Kunsthalle di Karlsruhe (databile per il 1493; fi g. 10) 
l’insistenza sul sangue versato da Cristo è maggiore rispetto a 
quello coevo, conservato nel Castello di Weißenstein (Pommer-
sfelden; fi g. 11). 
Infatti, in quest’ultimo dipinto Gesù, con le spalle ricurve, è 
leggermente ruotato verso lo spettatore, che viene direttamente 
interpellato dallo sguardo supplice di Cristo. 

10. Albrecht Dü rer (1471-1528)
Cristo come uomo dei dolori

1493
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle

11. Albrecht Dü rer (1471-1528)
Cristo come uomo dei dolori

1493
Pommersfelden, Castello di Weißenstein

Invece Dü rer, nel dipinto di Karlsruhe, raffi  gurò Cristo, dallo 
sguardo sconsolato, sporgente da un parapetto marmoreo, per 
alludere alla sepoltura. Inoltre, sempre in quest’ultimo dipinto, 
il pittore insistette sul sangue che sgorgava abbondante dalla 
fronte, dalle mani e dal costato.  
La conoscenza delle opere di Dü rer, che trattavano il tema di 
Cristo come uomo dei dolori, venne garantita soprattutto dalle 
incisioni, che circolarono non solo in ambito tedesco, ma anche 
in Italia e nel resto dell’Europa. Come aff ermò Salamon (1969, 
p. 25), elemento comune a queste incisioni fu una forte e senti-
ta partecipazione religiosa e morale alla vicenda di Cristo.
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Dürer eseguì tre esemplari nel 1511-1515 con Cristo dolente 
seduto: nella prima36 (fig. 12) Cristo, con il capo appoggiato 

alla spalla e le mani giunte, viene beffeggiato da un soldato; 
nella seconda37 (fig. 13) piange per lo sconforto, nascondendo e 

12. Albrecht Dürer 
(1471-1528)

Cristo come uomo dei dolori 
beffeggiato da un soldato

1511 
Xilografia

13. Albrecht Dürer 
(1471-1528)

Cristo come uomo dei 
dolori seduto 

1511 
Xilografia

14. Albrecht Dürer 
(1471-1528)

Cristo come uomo dei 
dolori seduto 

1515 
Acquaforte

15. Albrecht Dürer 
(1471-1528)

Cristo come uomo dei 
dolori con le mani aperte

1500 ca.
Incisione a bulino

16. Albrecht Dürer 
(1471-1528)

Cristo come uomo dei 
dolori con le mani legate

1512
Puntasecca

36. Albrecht Dürer (1471-1528), Cristo come uomo 
dei dolori beffeggiato da un soldato, 1511, xilogra-
fia. Questa immagine venne inserita dall’artista 
tedesco nel frontespizio della “Grande Passione”, 
un’edizione illustrata cui lavorò nel 1497-1510. 
E. Panofsky, The Life and Art of Albrecht Dürer, 

Princeton University Press, Princeton, 1955. Sa-
lamon, 1969, p. 64. B. Passamani, Albrecht Dürer 
e l’incisione tedesca dei secoli XV e XVI, catalogo in 
occasione della mostra “Omaggio al Dürer” nel V 
centenario della nascita, Tipolitografia Minchio, 
Bassano del Grappa, 1971, p. 9.  G. M. Fara, Al-

brecht Dürer. Originali, copie, derivazioni, Leo S. 
Olschki, Firenze, 2007, pp. 174-175.  

37. Albrecht Dürer (1471-1528), Cristo come uomo 
dei dolori seduto, 1511, xilografia. Dürer affianca 
questa xilografia al passo di Isaia 53, 3-5 nel fron-

_______________________
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tespizio della “Piccola Passione”, pubblicata nel 
1511. Passamani, 1971. Fara, 2007, pp. 204-205.  

38. Albrecht Dürer (1471-1528), Cristo come uomo 
dei dolori seduto, 1515, acquaforte. Salamon, 
1969, p. 64. Fara, 2007, p. 66.

39. Albrecht Dürer (1471-1528) Cristo come uomo 
dei dolori con le mani aperte, 1500 ca., incisione a 
bulino. Fara, 2007, p. 64. 

40. Albrecht Dürer (1471-1528), Cristo come uomo 
dei dolori con le mani legate, 1512, puntasecca. 
L’artista tedesco ne eseguì un’altra variante, con 
lumeggiature in oro. Infine, si ricordi che l’emi-
liano Giovanni Battista Ramenghi (detto Bagna-
cavallo junior o Bagnacavallo il giovane) aveva 
riprodotto il modello di Dürer, seppure con nu-
merose varianti; il disegno di Ramenghi è conser-
vato nel Museo di Belle Arti di Budapest. Fara, 
2007, p. 65. 

41. Il culto legato al Sangue di Cristo, al Sacro Su-
dario e alle Cadute di Cristo si diffuse dall’am-
biente fiammingo all’Italia e la sua probabile rile-
vanza nei confronti del dipinto di Moretto verrà 
esaminata nel prosieguo del saggio.  

sostenendo il volto con la mano (tanto da apparire raggomitola-
to per il dolore); nell’ultima38 (fig. 14), interpella con lo sguardo 
il fedele e si porta la mano sinistra al petto. Quest’ultimo gesto 
nel Medioevo e nel Rinascimento fu generalmente interpretato 
come segno di completa accettazione della propria sorte.
Dürer realizzò pure due incisioni con Cristo come uomo dei 
dolori in posizione eretta: se in una39 (fig. 15) Gesù, davanti 
alla base della Croce, ha le mani aperte e sollevate quasi nella 
posizione dell’orante, nell’altra40 (fig. 16) mostra le mani legate, 
in segno di completa sottomissione, come per non difendersi 
o ribellarsi dinnanzi alle accuse e ai maltrattamenti cui viene 
sottoposto.
Tre dipinti possono essere considerati esempio calzante della 
diffusione e dell’insistenza, nelle Fiandre nel Cinquecento, del 

culto della corona di spine e del sangue di Gesù. Infatti, un 
Cristo come uomo dei dolori venne dipinto da Colijn de Coter 
(1440/1445- 1522/1532) nel 1500 (collezione privata; fig. 17), 
da Quentin Metsys (1466-1530) nel 1520-1530 (Los Angeles, 
Paul Getty Museum; fig. 18) e dalla bottega di Aelbert Bouts 
(1451/1454-1549) nel 1525 (New York, Metropolitan Mu-
seum; fig. 19). In questi tre quadri, compaiono due costanti: 
innanzitutto, si raffigura Cristo piangente; in secondo luogo, si 
insiste sulla corona dalle spine lunghe e appuntite, tanto grande 
da catalizzare l’attenzione del fedele. Infine, se nei dipinti di 
Colijn de Coter e di Quentin Metsys, Gesù ha le mani legate in 
segno di sottomissione, in quello della cerchia di Aelbert Bouts 
mostra le ferite dei palmi, da cui sgorga copioso il sangue41, se-
condo la già citata iconografia dell’Ostentatio Vulnerum. 

_______________________
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Infi ne, la tipologia di vir dolorum giunse anche nell’ambito spa-
gnolo: basti citare il Cristo come uomo dei dolori di Louis de Mo-
rales (1509-1586), databile per il 1566 e conservato al Prado 
(Madrid; fi g. 20). Il dipinto è di straordinaria qualità, specie per 
l’incarnato perlaceo ed eburneo (quasi alla Bronzino) di Gesù e 
per il velo che lo circonda, dai rifl essi grigio azzurri. È interes-
sante notare che in questo dipinto venne notevolmente diminu-
ita l’insistenza sul sangue e sulle ferite di Cristo, per aumentare 
invece la componente rifl essiva e meditabonda. 
Il secondo modello iconografi co necessario per poter compren-
dere appieno il Cristo e l’angelo di Moretto fu quello sviluppato-

17. Colijn de Coter 
(1440/1445- 1522/1532)

Cristo come uomo dei dolori
1500

Collezione privata

18. Quenti n Metsys 
(1466-1530)

Cristo come uomo dei dolori
1520-1530

Los Angeles, Paul Gett y Museum

19. Bott ega di Aelbert Bouts 
(1451/1454-1549)

Cristo come uomo dei dolori
1525

New York, Metropolitan Museum

20. Louis de Morales 
(1509-1586)

Cristo come uomo dei dolori
1566

Madrid, Prado

si a Venezia, tramite artisti locali e stranieri. 
Questa tipologia ebbe il suo cardine nella produzione di Gio-
vanni Bellini (1433-1516): il pittore veneziano dedicò ben tre 
quadri al tema Cristo sorretto da due angeli: due di essi si con-
servano a Venezia, uno (1460; fi g. 21) presso il Museo Correr, 
l’altro (1464-1470; fi g. 22) presso la chiesa dei Santi Giovanni 
e Paolo. Il terzo dipinto (1465-1470; fi g. 23) si trova nella Na-
tional Gallery di Londra.
Analizzando l’iconografi a del tema aff rontato da Bellini, emer-
gono due sostanziali diff erenze rispetto l’ambito fi ammingo 
precedentemente analizzato. Innanzitutto, angeli affl  itti e scon-



20

solati affiancano costantemente Cristo: sostengono il corpo di 
Gesù e ne mostrano le ferite. Questo dettaglio risulta in manie-
ra lampante nel quadro della Chiesa dei Santi Giovanni e Paolo: 
l’angelo avvicina il proprio capo a quello reclinato di Cristo e 
mostra al fedele la mano destra forata di Gesù.   
Tuttavia, la differenza fondamentale rispetto all’ambito fiam-
mingo consiste proprio nel fatto che Gesù è morto, come rivela 
il corpo ormai privo di vita. 
Pure Antonello da Messina (1430-1479) giunse a Venezia, dove 
probabilmente venne a conoscenza di questo modello, come ben 
si evince da almeno due opere: il Cristo in pietà sorretto da tre 

21. Giovanni Bellini (1433-1516)
Cristo sorretto da due angeli

1460 
Venezia, Museo Correr

22. Giovanni Bellini (1433-1516)
Cristo sorretto da due angeli

1464-1470
Venezia, Chiesa dei Santi Giovanni e Paolo

23. Giovanni Bellini (1433-1516)
Cristo morto sorretto da due angeli

1465-1470
Londra, National Gallery

angeli, databile per il 1474-1476 e conservato presso il Museo 
Correr di Venezia (fig. 24); il Cristo in pietà e un angelo, realiz-
zato nel 1475-1476 e conservato al Prado di Madrid (fig. 25). 
Il dipinto conservato a Venezia, la cui bellezza è stata compro-
messa da un restauro troppo aggressivo, mostra Gesù accasciato 
sul sarcofago aperto, mentre tre angeli lo circondano e lo sorreg-
gono con profonda compassione: l’angelo a destra avvicina per-
fino la mano di Cristo alla propria guancia, in un’ultima carezza. 
Infine, Antonello da Messina nel dipinto conservato al Prado, 
raffigurò la ferita al costato che sanguina ancora abbondante-
mente e l’angelo che piange disperato. 
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24. Antonello da Messina (1430-1479)
Cristo in pietà  sorrett o da tre angeli

1474-1476
Venezia, Museo Correr

25. Antonello da Messina (1430- 1479)
Cristo in pietà  e un angelo

1475-1476
Madrid, Prado

Il tema del vir dolorum venne impiegato fi n dal suo prototipo 
bizantino in connessione al culto42 del sangue di Cristo: le sue 
ferite si legavano alla Passione e all’Eucarestia, nonché alla sal-
vezza garantita dal suo martirio; questo legame venne ricordato 
specialmente nel XVI secolo. Già San Pietro (I, 1, 18) aveva 

ricordato che la salvezza derivava dal sangue di Gesù: “non a 
prezzo di cose corruttibili foste liberati… ma col sangue prezio-
so di Cristo”. Inoltre, San Bernardo di Chiaravalle nelle sue pre-
ghiere incitava il fedele, affi  nché raccogliesse il sangue di Cristo 
e trovasse in lui rifugio e salvezza. 

42. In ambito francescano, il Cristo soff erente o 
crocefi sso venne interpretato quale modello di 
sopportazione, davanti al dolore e alle diffi  coltà 
terrene. Questo ordine predilesse il modello del 
Christus patiens e non quello del Christus triu-
mphans, proprio per suscitare una maggiore con-

trizione nel fedele e favorirne l’immedesimazione 
nelle soff erenze di Gesù. Anche Giordano da Pisa 
(1260-1311, riformatore della Compagnia della 
Croce di Pisa) sostenne la preghiera davanti al 
Crocefi sso, purché fosse della tipologia patiens. 
Pure il predicatore domenicano Domenico Ca-

valca (1270-1342) nel suo “Specchio della Croce” 
parafrasò San Benedetto: secondo questi, avrebbe 
suscitato molta più commozione e adorazione un 
Crocefi sso che presentasse i segni della passione, 
la corona di spine, gli sputi e i chiodi. Infi ne, si ri-
cordi la calzante rifl essione di Pietro da Lucca (in 

_______________________
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Grazie alla devotio moderna, tra il XIV e il XV secolo, venne 
rinsaldata l’unione del fedele a Gesù, proprio tramite la croce43. 
Inoltre, dal Quattrocento si diffusero varie confraternite inti-
tolate al sangue di Cristo, al Corpus Domini e al Santissimo 
Sacramento. Allo stesso modo, si accentuò il culto delle sacre 
ferite o piaghe (specialmente quella al costato), delle reliquie 
legate al sangue di Cristo (come il Sacro Catino custodito in 
Sant’Andrea a Mantova), del volto santo (il velo della Veronica) 
e della pietà (la devozione alla vergine che piange il figlio, tolto 
dalla croce). Dall’area fiamminga giunsero nel resto dell’Europa 
(specie in Italia) non solo il culto del sangue di Gesù, ma anche 
quelli del Sacro Sudario e delle cadute di Cristo. Quest’ultimo 
si sviluppò già nel XV secolo in Germania, Olanda e Belgio, per 
poi legarsi alla devozione del sangue di Cristo.  

Inoltre, anche la mistica44 cinquecentesca insistette sul sangue 
di Cristo, come ben rivelano gli scritti di Santa Caterina Fieschi 
Adorni e soprattutto di Maria Maddalena de’ Pazzi: entrambe 
ebbero visioni in cui Gesù, grondante sangue, ricordò loro che il 
suo sangue avrebbe purificato la loro anima e che solo attraverso 
lui fu possibile la salvezza. È proprio questo il contesto in cui si 
sviluppò la mistica del patire, che perdurò per tutto il XVI secolo. 
Come già ricordato da don Ivo Panteghini, un’altra manifesta-
zione del culto del sangue può essere rintracciata nei flagellan-
ti45: essi fecero parte di un movimento cattolico formato da va-
rie sette religiose (sorto nel Medioevo e perdurato nel XIII-XV 
secolo), che ricorse all’autoflagellazione sia in pubblico sia come 
forma di preghiera e di meditazione. 
Non si dimentichi infine l’arrivo a Brescia delle idee protestan-

Arte del ben pensare e contemplare la Passione del 
nostro Signor Iesu Christo, 1528, Venezia, pp. 53-
54): “Riscaldami adonche con la tua santa croce: 
lavami con el tuo precioso e santo sangue, ferisci-
mi con la cruentata lancia. O Giesu mio fammi 
languire: o Giesu suave fammi presto a te venire: 
o croce santa: o dolci chiodi: o melliflua lancia: o 
ioconde spine: o suave peso: o desiderato legno: o 
dolce amore: o carità immensa: o anima mia con 
tutto el cuor ti prego che tutta ti inebrij e riscaldi 
di questo santo amore”. A.Teetaert da Zedelgem, 
Saggio storico sulla devozione alla via crucis. Evo-
cazione e rappresentazione degli episodi e dei luoghi 

della Passione di Cristo, Centro di Documentazio-
ne dei Sacri Monti, Calvari e Complessi Devozio-
nali Europei, Ponzano Monferrato (AL), 2004, 
pp. 18-19. Stagno, 2009, pp. 13-14, 18, 33. C. 
Corsato, Somiglianza e imitazione. Dalle forme del 
crocefisso alla funzione della Passione, in Crocifis-
si lignei a Venezia e nei territori della Serenissima, 
1350-1500: modelli, diffusione e restauro, a cura 
di E. Francescutti, atti del convegno (Venezia, 
2012), Centro Studi Antoniani, Padova, 2013, 
pp. 21-30. 

43. Stagno, 2009, p. 14, 28, 30, 33. 

44. Stagno, 2009, p. 30. 

45. Sia i flagellanti sia i catari si collocarono all’in-
terno del pauperismo, volto al rinnovamento e alla 
riforma della chiesa.  I primi flagellanti si diffusero 
in Italia settentrionale e centrale dal 1260; ebbero 
un gran seguito in concomitanza della Peste Nera 
(1347-1353), tanto che in ambito artistico una 
loro derivazione venne rintracciata nella danza 
macabra. La chiesa tramite il concilio di Costanza 
(1414-1418) regolarizzò i flagellanti, le cui pro-
cessioni vennero vietate (in esse comparvero in-
fatti segni di cripto catarismo, quali il gesto del 

_______________________
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consolamentum). Da questo momento, i flagellanti 
vennero sostituiti dalle Discipline: confraternite 
dotate di regolamenti e statuti, furono devote alla 
Passione di Cristo, nonché ad opere di misericor-
dia e di penitenza corporale. 

46. Guazzoni, 1981, pp. 46-47, 52. 

47. Proprio con la Riforma Cattolica si stabilì l’im-
portanza della Via Crucis, strumento devoziona-
le che ripercorre la Via Dolorosa, ossia la strada 
percorsa da Cristo con la croce, dal luogo della 
condanna al calvario. La Via Dolorosa (o Cam-

ti46 dalla Svizzera (tramite la Val Trompia) e il contenimento 
delle stesse da parte della Riforma Cattolica47: la chiesa cattolica 
difese strenuamente i temi dell’Eucarestia, dell’infallibilità della 
Chiesa e del suo compito apostolico e insistette sulla passione di 
Cristo. Si colloca molto bene a Brescia, in legame alle devozioni 
sopra menzionate, il culto delle reliquie della Santa Croce. Il 
dipinto di Moretto, forse commissionato proprio dalla Com-
pagnia dei Custodi delle Sante Croci, tralasciava l’aspetto più 
crudo della Passione di Cristo, per prediligere un’intonazione 
più pacata e riflessiva48. 
I risultati delle ricerche, esposti già nella conferenza del 2019 e 
approfonditi nel presente saggio, hanno permesso di rintraccia-
re i modelli che Moretto ebbe per il Cristo e l’angelo, sia nell’am-
bito fiammingo (Cristo come uomo dei dolori) sia nel contesto 

veneziano (l’angelo che partecipa alla passione e morte di Gesù). 
Tuttavia, Bonvicino pare attutire l’insistenza sul sangue: il sem-
plice e discreto rimando ad esso consiste nella corona di spine e 
in qualche goccia.  
Questo dipinto, dallo straordinario impatto emotivo, ci mostra 
un uomo solo, frustato e picchiato, leso nella sua dignità e ab-
bandonato dall’intero genere umano, ma soccorso da un angelo.
Solo l’angelo riesce a compartecipare al dolore di Cristo, tanto 
da soffrire per lui e diventare l’unico conforto. 
L’angelo quindi assurge a modello, per il fedele, tramite cui as-
sistere alla passione di Cristo: una profonda e commossa com-
partecipazione, nel Cinquecento come oggi. 

Dott.ssa Laura Picchio Lechi

mino della croce) venne fissata già nel IV secolo, 
ma solo nel XV-XVI secolo trovò la sua formula-
zione in quattordici stazioni, grazie ai Francescani 
presenti in Terra Santa. Il Cammino della croce si 
affermò nelle Fiandre nel XV secolo, proprio per 
la sua insistenza sulle cadute e sulle soste di Cristo; 
consisteva in una serie di stazioni o marce, dove 
venivano impiegate delle illustrazioni per agevola-
re la devozione. Infine, i Sacri Monti in Lombar-
dia e in Piemonte si affermarono non solo come 
strumento di devozione, ma anche di difesa dalle 
idee protestanti: lo stesso S. Carlo Borromeo li de-
finì baluardo della fede. La stessa funzione ebbero 

i calvari nella cattolica Bretagna. I Sacri Monti fu-
rono la rielaborazione della via crucis con cappelle 
e immagini, legate ai misteri della liturgia cristia-
na. Teetaert da Zedelgem, 2004, pp. 7, 15, 34.

48. Forse Moretto riprese l’interpretazione contem-
plativa del tema della passione da Bergognone, il 
quale risiedette dal 1488 al 1494 a Pavia. Proprio 
presso la Certosa si promosse un rinnovamento 
monastico, influenzato dalla devotio moderna, teso 
alla santificazione personale e a un rapporto più 
intimo e privato con Dio. Guazzoni, 1981, pp. 
13-14. 

_______________________
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IL CRISTO DEI CUSTODI: 
un tentativo di lettura iconologica

Dopo i riferimenti iconografici ben approntati dalla dottores-
sa Laura Picchio Lechi, vorremmo ora cercare di interpretare e 
capire, per quanto possibile, questo quadro misterioso ed enig-
matico.
In primo luogo, ci sforzeremo di evitare l’insidia della pareidu-
lia, il leggere cioè attraverso i nostri occhi una tela che non parla 
chiaro e per di più è stata dipinta cinquecento anni fa. 
Anche se, dobbiamo subito aggiungere, questo processo menta-
le non è del tutto evitabile. Infatti è quasi impossibile svestirci 
completamente del nostro modo di vedere, della nostra sensibi-
lità, delle nostre conoscenze e delle nostre suggestioni, quando 
affrontiamo qualsiasi fenomeno, soprattutto artistico.

Tuttavia, l’impresa di leggere il quadro in maniera più vicina 
alla sensibilità del pittore, o almeno a quella del fruitore cinque-
centesco, non è irrealizzabile.
Già han cercato di farlo i grandi critici del passato e del pre-
sente. Questo a partire dalla metà dell’Ottocento, epoca in cui 
il nostro pittore ed in particolare l’opera in questione vennero 
riscoperti dalla critica internazionale.

Nel 1871 Joseph Archer Crowe e Giovanni Battista Cavalca-
selle1  inaugurarono la critica moderna, dando dell’opera una 
valutazione molto positiva ed evidenziando sia la carica senti-
mentale delle figure, sia la loro bellezza.
Pietro da Ponte nel 1898 rilanciò gli apprezzamenti del Caval-
caselle, stabilendo analogie con il Cristo alla colonna del Museo 
di Capodimonte a Napoli e osservando che «l’intonazione gri-
gia e bassa del dipinto par che accresca la tristezza della scena, 
espressa con sentimento di singolare devozione».
Pier Virgilio Begni Redona, riassume la critica più recente nel 
suo Alessandro Bonvicino - Il Moretto da Brescia2. 
Begni ricorda innanzitutto l’analisi di Valerio Guazzoni, con-
dotta a più riprese in una serie di interventi dal 1981 al 1986; 
il Guazzoni cercò di far risalire le fonti di ispirazione dell’opera 
alla letteratura devozionale e alle pratiche di pietà dell’epoca, 
comuni ai gruppi religiosi della Brescia del Cinquecento.
“Diversamente da altre opere del pittore”, osserva il critico, 
“nel Cristo e l’angelo, il devoto non è presente di persona, ma la 
sua presenza è implicita nel modo in cui Cristo gli si rivolge con 
lo sguardo carico di dolore. 

1. Joseph Archer Crowe, Giovanni Battista Caval-
caselle, A history of painting in North Italy, Londra 
1871.

2. P. V. Begni Redona, Alessandro Bonvicino - Il 
Moretto da Brescia, Editrice La Scuola, Brescia, 
1988. 

_______________________
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Tutta l’immagine è sapientemente costruita per fare appello al 
fedele, e l’angelo che spiega la tunica macchiata di sangue (?) 
ha la funzione di indicare e commentare piangendo la figura di 
Cristo in primo piano. [...] Il dipinto traspone il tema storico 
dell’Ecce Homo  (qui diremmo il Cristo melanconico), su un 
piano puramente interiore, cui ben corrisponde l’ambiente spo-
glio e severo scelto per isolare ogni elemento della visione in un 
raccolto silenzio. Le figure stesse sembrano essere messe a fuoco 
attraverso un processo di concentrazione psichica e grandeggia-
no rischiarate da una luminosità interna che lascia ai margini 
strisce d’ombra insistente”.
Per quanto riguarda le fonti scritte che possono aver ispirato 
il Moretto il Guazzoni segnala l’Arte de l’Unione, operetta di 
Giovanni da Fano, pubblicata a Brescia nel 1546 e ristampata 
nel 1548, il cui tema è l’applicazione dell’orazione mentale du-
rante l’esame di coscienza. In un capitolo dell’opera, l’autore in-
vita il lettore a immaginare di essere in una stanza al cospetto di 
un angelo consolatore e che, in un angolo, vi sia l’immagine del 
Cristo “sputazzato, flagellato, coronato, con li chiodi ne le mani et 
piedi, et tutto lacerato et vituperato”.
Begni va oltre, inserendo nell’opera anche il tema della Chiesa 
del Cinquecento lacerata da divisioni e contrasti. Il tutto ver-
rebbe rappresentato dalla veste che giustamente costituisce uno 
dei punti focali del quadro, ed evocherebbe la Chiesa, da sem-
pre interpretata attraverso la categoria della veste inconsutile di 
Cristo; quella veste che la storia del Cinquecento, e non solo, 
vedeva divisa e lacerata sotto un novello calvario.

Il Cristo rannicchiato sulla destra, umiliato e deriso, rimane 
solo, quasi spettatore inerte e supino a questa tragedia storica e 
sembra con la sua muta immobilità, quasi di agnello condotto 
al macello, interrogare lo spettatore e tutti i fedeli, con l’anti-
fona del venerdì santo che la liturgia mette in bocca al Cristo 
paziente: “Popule meus, quid feci tibi? Aut in quo contristavi 
te? Responde mihi” (Popolo mio, che ti ho fatto? In cosa ti 
ho contrariato? Rispondimi). Secondo Begni Redona il quadro 
proprio a questo mirava. Begni conclude dicendo “lo sguardo 
del Cristo dolente costringe veramente a una risposta. Forse a 
questo mirava, questo si proponeva il Moretto con tale quadro, 
che forse ci dà piena e compiuta non solo l’arte ma anche l’ani-
ma del pittore”.
Possiamo fare un passo oltre andare ancora verso una lettura più 
completa di questo quadro polisemico?
Ecco il mio piccolo e personale contributo. 
Innanzitutto, riflettiamo sulla destinazione della tela.
Essa era riservata alla cappella della Compagnia dei Custodi 
delle Sante Croci, in duomo vecchio. Era quindi invitabile che 
il Moretto non risultasse condizionato e dalla committenza e 
dalla collocazione del soggetto.
I Custodi dovevano per statuto salvaguardare e venerare le re-
liquie della Vera Croce. Il quadro sarebbe stato addossato alla 
gran cancellata di ferro, tuttora esistente, eseguita da Bartolo-
meo da Noboli nel 1500. Era destinato, quindi, ad un contesto 
già di per sé suggestivo, quasi rievocante un carcere buio, un 
ambiente drammatico e meditativo. 
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Un sentore meditativo e drammatico percorre infatti tutta l’o-
pera, dai colori lividi e plumbei, all’insieme compositivo stesso 
stranamente sbilanciato e distorto, ma inserito all’interno di 
una architettura rigorosa e simmetrica.
In questo contesto ambientale e devozionale noi ci saremmo 
aspettati che il Moretto approntasse una tela raffigurante il mi-
stero della croce, una crocefissione, o perlomeno una deposizio-
ne, in cui la croce comparisse come immediato riferimento alla 
reliquia ivi custodita. 
Perché allora la scelta di un soggetto così complesso il cui bari-
centro grava su un antefatto della crocifissione ovvero sull’Ec-
ce Homo? Ma anche questo episodio, ovvero quello dell’Ecce 
Homo, è decontestualizzato dal Moretto, infatti non attinge dal 
racconto evangelico, che avrebbe voluto la raffigurazione di un 
Cristo indicato da Pilato o circondato dalla soldataglia romana. 
Non solo ma qui il Cristo melanconico non è al centro del qua-
dro, la sua postura e il contesto sono volutamente artefatti: è 
seduto su una scala e addossato ad un pilone quasi volesse dare 
spazio al vero centro del quadro, al vero protagonista del mes-
saggio che è quella vesta sbandierata dall’angelo, ampia, scolla-
ta, stesa alla contemplazione del fedele come un vessillo, quasi 
un nuovo Orifiamma.
Se l’Orifiamma era per tradizione la bandiera macchiata dal 
sangue dei martiri sia francesi (San Denis) sia bresciani (Santi 
Faustino e Giovita), qui il vero Orifiamma è quella veste osten-
tata da un angelo piangente al di sopra di un Cristo rannicchia-
to e umiliato nel suo dolore innocente.

Il Moretto sembra voler scavare nel dramma della passione, 
evocata dalla presenza in loco di una sua reliquia insigne della 
croce. In sostanza egli pare voler aiutare il fedele a penetrare nei 
significati più reconditi del mistero venerato e custodito in un 
frammento del patibolo di Cristo. Invitare i confratelli a una 
riflessione più attenta e compiuta rispetto al mero “spettacolo” 
della crocifissione.
E quale strada indica il Pittore per raggiungere questa riflessio-
ne, questa, diremmo oggi, più profonda “scientia crucis”? 
Dico non a caso indicare, perché il Moretto indica davvero una 
strada interpretativa. Essa sta in un piccolo particolare che a 
molti è sfuggito. Si tratta di seguire l’indice destro dell’angelo 
piangente: esso punta su una sutura, su un rattoppo di quella 
veste che abbiamo identificato come uno dei fulcri del quadro. 
Veste con cuciture. Ne consegue che questa veste non è la veste 
citata dalla passione secondo Giovanni, tessuta da cima a fon-
do, senza cuciture. Sul Calvario i soldati si rifiutarono di farla e 
pezzi, proprio perche inconsutile. 

Se non è la veste citata da Giovanni, di quale veste si tratta? Leg-
giamo in Luca 23, 11: Allora anche Erode, con i suoi soldati, lo 
insultò, si fece beffe di lui, gli mise addosso una splendida veste e lo 
rimandò a Pilato. Appoggiandosi a sant’Agostino, la tradizione 
cattolica ha sempre interpretato questa veste, la veste bianca di 
Erode, come la veste della follia. Leggiamo nel sermone CXIV 
del vescovo di Ippona in merito al passo evangelico appena ac-
cennato, “Egli (Erode) celò nel fondo del cuore  il suo dispetto; 
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affettò tranquillità e indifferenza; e per coprire l’affronto ricevuto, 
fece ricoprire di una veste bianca — in quei tempi divisa dei mat-
ti — Gesù Cristo. Poi, lui e tutta la sua soldatesca ne fecero oggetto 
di divertimento, di ludibrio e di scherzo. Oh grande mistero! La 
Sapienza incarnata di Dio trattata da follia al tribunale degli uo-
mini!”.

Quindi dovremmo trovarci di fronte alla veste dei folli, della 
follia. 

Un brano della prima Lettera di S. Paolo ai Corinzi parla lette-
ralmente della pazzia di Dio per noi. Il termine usato è “moria” 
che in senso diretto, letterale, significa stoltezza (l’opposto della 
sapienza), e in senso derivato e figurato, significa follia, per cui 
Bibbie autorevoli del passato e attuali traducono: “noi predichia-
mo Cristo crocifisso, scandalo per i Giudei, follia per i pagani; ma 
per coloro che sono chiamati... predichiamo Cristo potenza di Dio 
e sapienza di Dio. Perché ciò che è follia per Dio è più sapiente 
degli uomini, e ciò che è debolezza di Dio è più forte degli uomini” 
(1 Cor 1, 21-25).

Il termine follia pronunciato nella temperie culturale del Rina-
scimento evoca subito Erasmo da Rotterdam, con il suo Elogio 
della Pazzia, edito nel 1503 e divenuto presto, diremmo oggi, 
un bestseller internazionale. Egli castiga la follia del mondo con 
sarcasmo; anche la demenza degli ecclesiastici e dei teologi, goz-
zovigliatori e impudenti i primi, sottili capziosi i secondi.

Ma tesse anche l’elogio della vera follia proprio appellandosi alla 
follia della Croce. «I mortali, anche quelli che coltivano sentimen-
ti di pietà, sono stolti. Lo stesso Cristo, per venire in aiuto all’uma-
na sapienza, lui che è la sapienza del Padre, si è fatto in qualche 
modo stolto, quando, vestite le umane spoglie, si è presentato con 
sembiante di uomo. Come si è fatto anche peccato per risanarci dai 
peccati. Né volle porvi altro rimedio se non la follia della Croce 
(Elogio della pazzia cap. 64). Da qui delinea l’immagine della 
vera spiritualità cristiana, soprattutto nei capitoli 65 e 66, ap-
pellandosi via via al Nuovo Testamento e a Platone.

A Brescia sembra che la spiritualità di Erasmo da Rotterdam 
serpeggiasse tra le anime più illuminate del tempo. 
Da noi nel 1531 appare la prima traduzione italiana, a opera di 
Emilio dei Migli dell’Enchiridion Militis Christiani. 
Inoltre la dott.ssa Luciella Campi (una delle più qualificate 
studiose degli scritti di Sant’Angela Merici) descrivere l’humus 
religioso degli anni di Sant’Angela e del Moretto con queste 
parole: “La Spiritualità (nei movimenti religiosi bresciani), alme-
no fino agli anni Trenta e Quaranta del Cinquecento, non sembra 
essere esente da elementi e suggestioni di derivazione erasmiana, dai 
quali non sembrano essere estranee la stessa Fondazione e la Regola 
di Angela”. 

Allora qualcosa delle nostre affermazioni torna. Siamo qui di 
fronte a una delle rappresentazioni più riuscite della “follia della 
croce”. 
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Ma possiamo andare ancor più oltre? Giungere a una interpre-
tazione teologica più profonda?
Mi permetto il tentativo.

Abbiamo fin qui osservato che i soggetti della scena sono due: 
la veste e il Cristo. 
L’angelo sembra assolvere la mera funzione di annuncio e di 
invito alla devozione e alla scoperta del particolare significato 
della veste. 
Osservandolo attentamente pare tuttavia dare l’impressione 
dello spogliamento della veste del Cristo. Sembra trattenere e 
mostrare una veste appena sfilata dalla persona del Cristo.
A ben guardare quindi i soggetti della tela sono tre: Veste, Cri-
sto, Croce, poggianti tutti su una scala.
C’è un messo, un legame tra i tre soggetti?
Cominciamo dalla cima del quadro, dalla veste retta dall’angelo 
che sembra averla sfilata dal corpo martoriato di Cristo. 
Cito un prezioso opuscoletto dal titolo lunghissimo “Esposi-
zione de misteri e cerimonie le quali si osservano nel santissimo 
sacramento della messa” scritto da Frate Francesco Titelmano 
nel 1568 ed edito a Venezia per i tipi delle Convertite. Nello 
scritto si accenna alla simbologia della veste, sia durante la vesti-
zione del sacerdote, che nel mentre egli accorcia tale veste dopo 
aver preso il cingolo. Riferendosi all’azione del sacerdote egli la 
compara alla persona del Cristo.
Dice “il Cingolo accorza la lunghezza del camiso… cosi la conser-
vazione del Cristo stette perfettissima e tutta raccolta, assolutissima, 

benché per amor nostro paresse succinta ed abbreviata”.
In sostanza la veste sacerdotale rappresenterebbe la natura Di-
vina del Cristo, che rimase intatta anche se egli rivestì la nostra 
natura umana. 
Il Titelmano attinge a San Paolo e sembra indicarci una via di 
connessione dei tre elementi. Trascrivo letteralmente dalla let-
tera ai Filippesi 2,5-11 (CEI 78) volutamente evidenziando al-
cune parole:
“Abbiate in voi gli stessi sentimenti che furono in Cristo Gesù, il 
quale, pur essendo di natura divina, non considerò un tesoro 
geloso la sua uguaglianza con Dio; ma spogliò se stesso, assu-
mendo, (rivestendo), la condizione di servo e divenendo simile 
agli uomini; apparso in forma umana, umiliò se stesso facendosi 
obbediente fino alla morte e alla morte di croce”. 
 
In questo mirabile passo paolino circolano richiamandosi e 
contrapponendosi i termini spogliarsi, rivestirsi, umiliarsi, ser-
vo e croce.
Quella veste sbandierata non potrebbe evocare questa spolia-
zione divina e il successivo rivestirsi della condizione umana da 
parte del Cristo? 
Una spoliazione/rivestimento che passa attraverso una triplice 
umiliazione: Dio a uomo; da uomo a servo obbediente; da servo 
obbediente fino alla morte ignominiosa della croce.
Quei tre gradini posti sotto l’angelo non possono essere espres-
sione di questa triplice discesa nell’abisso del dolore e della mor-
te dell’uomo Dio?
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La veste rattoppata starerebbe ad indicare allora la nostra con-
dizione umana, da sempre ritenuta dalla Chiesa cattolica ferita 
(lacerata) dal peccato originale. L’angelo sventola tale veste sim-
bolica sopra il primo gradino. Egli sembra voler additarci quel 
figlio di Dio che riveste la nostra natura umana, spogliandosi, 
quasi, dalle prerogative divine dell’impassibilità e dell’immorta-
lità. Sul secondo gradino sta il Cristo servo obbediente, soffe-
rente umiliato, in attesa della sentenza: non ancora pronuncia 
da Pilato “in cruce ibis”. 

Infine, guarda caso, proprio in bilico sul terzo gradino sta la 
croce, resa di traverso e appena delineata, quasi ad indicare un 
evento inesorabile, ma non ancora compiuto, un gradino non 
ancora disceso, ma ineluttabilmente da affrontare. Al Cristo già 
doppiamente umiliato da Dio a uomo e da uomo a servo obbe-
diente, sta davanti l’ultimo vituperio: quello della croce.
Non poteva essere estraneo alla memoria del Moretto il respon-
sorio che chiudeva l’Ufficio delle Tenebre. Era recitato il giovedì 
ed il venerdì santo. In esso la Chiesa preconciliare cantava le 
prime ore canoniche: il mattutino e lodi. Era rito complesso e 
affascinante: si spegnevano via via che si recitano salmi e letture, 
14 delle 15 candele poste su un apposito supporto triangolare, 
detto saettia. Quando l’ultima candela rimasta accesa veniva 
spostata dietro l’altare, nel buio di un’alba non ancora sorta, 
il coro cantava i versetti presi proprio dalla lettera ai Filippesi:
Christus factus est pro nobis oboediens, usque ad mortem/
mortem autem Cruscis.

Li cantava in maniera tropata: la prima parte il giovedì santo, 
completata poi il venerdì santo.
Se così fosse Alessandro Bonvicino avrebbe costruito una scena 
suggestiva e angosciosa, asservendo colori, figure ed architetture 
ad uno dei passi più pregnanti di san Paolo e ad una delle inter-
pretazioni più alte del mistero della croce.
Se così fosse, ci troveremmo di fronte ad un quadro in cui la 
genialità del Moretto ha unito suggestione pittorica, devozione, 
sapienza evangelica, reminiscenza liturgica e profondità teolo-
gica. Davvero qui attraverso quella veste sbandierata “Vexilla 
regis prodeunt”, ovvero viene dispiegato il vero Orifiamma, e 
attraverso di essa, “fulget crucis mysterium”: qualcosa del fulgo-
re arcano della croce riluce ai nostri occhi.

Ma il Moretto ci ha anche consegnato la sua anima (e qui con-
cordo con Begni Redona). È il quadro dell’ultima ora del pitto-
re bresciano, forse sentendo avvicinarsi l’ora delle sue tenebre, 
ha rimeditato l’ora delle Tenebre di Cristo, il mistero della sua 
triplice discesa verso la tomba.
Un capolavoro artistico e religioso di rara finezza e significanza, 
che racchiude il dramma immane dell’uomo Dio, tre volte umi-
liato per obbedienza e nel contempo sembra spalancarci l’animo 
del più insigne dei pittori bresciani nel momento in cui anche 
per lui la luce sta calando.

Il Cappellano della Compagnia SS. Croci 
Mons. Ivo Panteghini
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