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47. Andrea Celesti 
(Venezia, 1638-1710)
La Vergine intercede presso  
la Trinità per le anime  
del Purgatorio
1695-1699

tecnica/materiali
olio su tela

dimensioni
449 × 331 cm

provenienza
Palazzolo sull’Oglio (Brescia), 
frazione Mura, chiesa di San 
Giovanni Evangelista

collocazione
Palazzolo sull’Oglio (Brescia), 
frazione Mura, chiesa di San 
Giovanni Evangelista

scheda storico-artistica
Giuseppe Fusari

relazione di restauro
Alberto Casella

restauro
Alberto Casella

con la direzione di
Angelo Loda (Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti 
e Paesaggio per le province 
di Bergamo e Brescia)

Opera non esposta in mostra Scheda storico-artistica

La prima attestazione del dipinto si trova nelle 
settecentesche Notizie delle chiese di Palazzolo, 
stese da Vincenzo Rosa e parzialmente edite 
da Paolo Guerrini nel 1929, nelle quali, oltre 
a ricordare che la chiesa “era anticamente la 
parrocchiale di Mura quando questa contrada 
o Quadra del paese faceva da sé sola ed era di-
sunita da Palazzolo e forse anche dal territorio 
bresciano” e che venne “rifatta magnificamente 
in questo secolo XVIII”, fa menzione di una 
“cappella particolare ad uso di Oratorio per 
Disciplini, che ha il suo altare con bellissima 
e grande pala del Cavalier Celesti e due grandi 
quadri pur di buona mano”. A una fase prece-
dente alla ricostruzione settecentesca dell’inte-
ro edificio appartiene la ristrutturazione della 
cappella dei Disciplini: i lavori di ampliamento 
sono documentati a partire dal 1673 e si con-
clusero, anche grazie all’aiuto economico del 
parroco don Carlo Curtelli, nel 1689, mentre 
fino a oggi non sono emersi documenti che per-
mettano di stabilire l’epoca nella quale la grande 
tela venne commissionata ad Andrea Celesti. 
La grande macchina che raffigura, secondo 

Prima del restauro, il dipinto ancora inserito nell’altare
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Dopo il restauro
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un’iconografia parecchio attestata anche nel 
Bresciano, l’intercessione della Vergine per la 
liberazione delle anime del Purgatorio, si co-
struisce su una solida intelaiatura geometrica 
che fa disporre, pur nella necessaria variatio, le 
figure sulle due diagonali, imprimendo tuttavia 
all’insieme un movimento sinuoso che condu-
ce l’occhio dall’apice della visione trinitaria alla 
figura del purgante in piedi a destra che viene 
portato in cielo da un angelo. Questo moto 
turbinoso delle figure annulla completamente 
ogni idea di spazio a favore di un gioco ben 
calibrato delle luci e del diverso trattamento 
della materia che rende differenti le consistenze 
dei personaggi raffigurati, dando a ciascuno un 
rilievo suo proprio in funzione del forte sen-
timento ascensionale impresso dal farsi quasi 
larvale delle figure e, in particolare, dall’apparire 
in ardito scorcio dell’angelo che libera l’anima 
purgante e diviene in questo modo una sorta di 
punto cardine dell’intera composizione, assu-

mendo anche il ruolo di suggerire potentemen-
te il senso della terza dimensione in una visione 
di per sé priva, come si è detto, di connotati 
spaziali ben definiti. 
Non è molto facile trovare una collocazione cro-
nologica del tutto convincente per questo dipin-
to sulla sola scorta dei caratteri stilistici, tanto 
più che il nono decennio del Seicento si apre 
per l’artista con la prestigiosa commissione delle 
tele per San Zaccaria a Venezia, collocate verso 
il 1684, e si chiude con il suo spostamento (per 
il quale si sono favoleggiati motivi legati a noie 
legali o addirittura a un confino) sulla riviera del 
Garda dove, a Toscolano, compie il primo grande 
ciclo, destinato a consacrarne la fama anche in 
terra bresciana, ovvero i dipinti per il presbiterio 
della parrocchiale, raffiguranti Storie della vita e 
del martirio dei santi Pietro e Paolo. Il ciclo, datato 
1688, dovette essere affidato al veneziano per in-
termediazione dei Delai, toscolanesi residenti a 
Venezia, per i quali realizzava anche i dipinti de-

Dopo il restauro, particolare della Santissima Trinità 
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stinati alla loro casa di Toscolano, i quali figurano 
anche come intermediari per la commissione di 
una pala d’altare per Avio, segno di quanto la 
loro influenza abbia significato nell’affermazione 
sulla Riviera del pittore veneziano. In poco più di 
cinque anni questi lascia opere nella vicina Salò 
e nel duomo di Desenzano (dove dipinge due 
teleri con la Resurrezione di Lazzaro e le Noz-
ze di Cana, oltre che Storie della Maddalena, gli 
Apostoli e una monumentale Resurrezione per la 
controfacciata) e, presa bottega a Brescia, sod-
disfa anche la commissione del grande ex voto 
voluto dal Comune di Lonato del Garda raffigu-
rante Cristo che libera Lonato dalla peste, compiuto 
entro il 1693. È perciò inevitabile chiedersi se 
anche la tela di Palazzolo sia da annoverare tra 
quelle della prima produzione bresciana, così 
come pensava Isabella Marelli (2000, p. 114), che 
la assegnava agli anni 1689-1692, o se, piuttosto, 
non sia da spostare di poco, in virtù proprio di 
quel nuovo sentimento spaziale che si fa avanti e 

che ha come prima prova matura il Battesimo di 
Cristo di Desenzano datato 1695. Stilisticamen-
te, fin dalle tele per San Zaccaria si nota in Cele-
sti un progressivo alleggerimento della materia 
e un allungamento delle figure che le allontana 
dalle prove di Palazzo Ducale del 1681, ma an-
cor di più da opere come la Strage degli Innocenti 
dei Frari, assegnata in passato a Nicolò Bambini, 
così satura ancora di ricordi tenebrosi e in specie 
mazzoniani (di cui un residuo si nota nella tela 
palazzolese nel bellissimo purgante in primo 
piano che giace tra le fiamme e che mantiene un 
pathos psicologico oltre che un impasto materi-
co ricco di quel fare fumoso che caratterizza le 
opere celestiane tra la fine degli anni settanta e 
l’inizio del nuovo decennio), e appare evidente 
come l’artista tenti un aggiornamento in senso 
neoveronesiano della sua pittura anche schia-
rendo la tavolozza e dando maggiore coerenza 
d’insieme alle scene con l’inserire ampi fondali 
architettonici, tuttavia mediati, soprattutto all’i-
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Dopo il restauro, particolare delle anime purganti 
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nizio, tramite le vedute barocche di Coli e Ghe-
rardi, oltre che dell’immancabile Luca Giordano. 
È invece nei dipinti bresciani che il rapporto con 
Veronese si fa più stretto, sia a Toscolano, nella 
Caduta di Simon Mago, sia a Desenzano, nelle 
grandiose Nozze di Cana dove l’ambientazione 
quasi fantasmatica degli edifici permette all’ar-
tista di superare il nodo della costruzione scenica 
che, tuttavia, si articola solamente sul proscenio, 
rinunciando a una vera integrazione con lo spa-
zio che Celesti continua a ricercare piuttosto per 
via di intersecazione di piani luministici, così 
come accade nella Resurrezione desenzanese, 
nella quale il giustapporsi dei differenti gruppi 
è raccordato non tanto dall’unità della scena ma 
dal comune lume che si riverbera dando origine 
a differenti tensioni luministiche e cromatiche. 
A questa altezza cronologica, tuttavia, l’elemen-
to stilistico, seppure si mantenga ancora qual-
cosa dei precedenti mazzoniani e libereschi, è 
già risolto (ma lo era già, in questo senso, nella 
bellissima tela vicentina del Paramento Civran 
del 1681) nel liberare le forme rendendole quasi 
evanescenti, mentre l’espediente aggregativo dei 
fondali architettonici pare solo una soluzione 
temporanea e poi nemmeno così convinta, al 
punto che l’artista in breve decide di allontanar-
sene preferendo immaginare l’aggregarsi delle 
figure secondo un dinamismo che lasci alla sca-
latura cromatica e alla leggerezza della materia 
il compito di dare forza e coerenza all’insieme. 
Di pochi anni si parla perché, ancorandosi alla 
tela del Battesimo di Cristo del duomo di Desen-
zano del 1695 e al Paradiso di Linz, collocabile 
tra il 1697 e il 1699, è possibile immaginare la 
parabola ricostruttiva del fare pittorico di Celesti 
attorno all’idea cardine di una vibrazione della 
materia che determina la costruzione dei corpi, 
indipendentemente dalla definizione degli am-
bienti e della conseguente scalatura prospettica 
delle forme. In questo giro d’anni è possibile, a 
mio parere, collocare anche la tela di Palazzo-
lo che con queste due citate condivide proprio 
l’assoluta mancanza di una costruzione spaziale 
definita per via di misurabili, ossia per mezzo di 
oggetti o segni che definiscano il cubo prospet-
tico. A inaugurare questo nuovo modo di inten-

dere è proprio quel Battesimo nel quale Rodolfo 
Pallucchini ha individuato “una fragranza di 
tinte, rilevate dalla luce, che hanno già molto del 
tiepolesco” (Pallucchini 1981, p. 270), mentre 
Nicola Ivanoff ravvisava “un liquefarsi impres-
sionistico della forma, una ventina d’anni prima 
della nascita del Guardi” (Ivanoff 1952, p. 262) 
che definisce bene questo scivolamento dell’in-
tera composizione verso valori che non sono in 
sé strutturali ma si caricano di forza e di tensione 
emotiva proprio attraverso la definizione mate-
rica delle diverse componenti. Nella tela di Linz, 
ma anche in questa di Palazzolo, i piani sono de-
finiti per via di differente temperatura cromatica, 
di resa luministica, di trasparenza della materia 
che permette l’approfondirsi anche delle ten-
sioni chiaroscurali e indica un diverso rapporto, 
proprio allo scadere del secolo, con una pittura 
quasi dissonante come quella di Tintoretto, ma 
che Celesti recupera per la sua capacità di dare 
fluidità alla pasta cromatica, rinsaldando così gli 
slanci chiaristi di Sebastiano Ricci con il mondo 
del primo Tiepolo oltre che di Balestra. La stes-
sa luce che sfolgora dalla colomba dello Spirito 
Santo nel Battesimo di Desenzano diventa cau-
sa deflagrante del turbine che trascina le anime 
dal Purgatorio al cielo nel dipinto di Palazzolo 
e altrettanto – pur nel complicarsi delle decine 
di figure – avviene nel Paradiso di Linz, dove il 
governo delle cose è ceduto al formarsi della so-
stanza luminosa che trascina verso la Vergine, in 
alto, intrisa di luce. Si potrebbe parlare, riguardo 
alle opere di questi anni, di una monumentaliz-
zazione della luce che apre il campo all’ultimo 
decennio di attività di Celesti e che avrà negli 
affreschi di Casella d’Asolo il suo risultato più 
compiuto e definitivo.

Bibliografia
V. Rosa, in Guerrini 1929, p. 47; Chiappa 
1966, pp. 44-45, tav. XVIII; Murachelli 1969, 
p. 319; Marelli 2000, pp. 114-115, n. 19; 
Loda 2014, pp. 57, 71, nota 13.
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Relazione di restauro

Dopo la messa in opera dei ponteggi necessari 
per la rimozione, si è potuta effettuare una pri-
ma analisi più ravvicinata del dipinto.
La cornice lignea dorata perimetrale era fissata 
con svariati chiodi e viti inseriti sulla superficie 
dipinta, in questo modo danneggiata.
Il dipinto è stato oggetto di interventi conser-
vativi nel passato; in occasione di uno di questi 
vennero eseguiti una foderatura con tela patta 
di canapa e la sostituzione del telaio.
Durante lo smontaggio, abbiamo constatato 
che nell’interstizio tra la tela e la struttura del 

telaio, nel lato inferiore, vi erano abbondanti 
residui di polveri e piccoli calcinacci.
Rimosso il vecchio telaio, databile alla seconda 
metà del XIX secolo, e ripulito superficialmente 
il retro della tela dipinta dai vari depositi, il di-
pinto e la cornice sono stati imballati con cura 
e trasportati presso lo studio.
Inizialmente è stata eseguita una documentazio-
ne fotografica delle condizioni conservative prima 
del restauro; successivamente, il dipinto è stato 
studiato attentamente, al fine di individuare quale 
potesse essere l’intervento più appropriato, in re-
lazione a quanto riportato nel progetto di restauro 
e alla luce dell’analisi ravvicinata (figg. 1-2).
Procedendo con la rimozione della vecchia 
foderatura, abbiamo aspirato i residui superfi-
ciali delle vecchie colle e abbiamo eseguito una 
lunga serie di innesti localizzati principalmente 
lungo il perimetro, utilizzando vecchie tele si-
mili per ordito e grammatura a quelle originali.
A seguire, sono state applicate delle fasce peri-
metrali di rinforzo, utilizzando una tela pattina 
di lino applicata con colla in pasta. Successiva-
mente, la tela dipinta è stata girata per poter 
eseguire la velinatura protettiva, realizzata con 
carta giapponese e colletta tradizionale. Una 
volta raggiunta una perfetta asciugatura della 
velinatura, è stato possibile voltare il dipinto per 
metterlo in perfetta tensione.
La fase successiva è stata la rimozione completa 
dei residui delle vecchie colle presenti sul retro 
della tela e la predisposizione per la fase della 
foderatura, che è stata eseguita utilizzando un 
tessuto realizzato al 100% in lino greggio, bol-
lito e filato a umido, applicato utilizzando colla 
tradizionale in pasta, reversibile e addizionata 
con fungicida Nipagina.
Dopo la stabilizzazione completa della fodera-
tura, abbiamo rimosso la velinatura protettiva 
dal fronte della tela, operazione che ci ha per-
messo di eliminare anche le polveri consolidate 
superficiali presenti sulla parte dipinta.
Il passo successivo è stato la realizzazione dei 
campioni di pulitura della superficie pittorica 
finalizzati all’individuazione del solvente più 
adatto e alla verifica dello stato di conservazio-
ne del colore originale.

1. Durante il restauro, particolare della 
Santissima Trinità prima della fase 
di pulitura

2. Prima del restauro, particolare  
della superficie pittorica
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Una volta inquadrata l’esatta mistura composta 
da acqua demineralizzata, acetone e alcol in per-
centuali variabili, si è potuto procedere con la 
rimozione delle vecchie vernici ingiallite (fig. 3) 
e dei ritocchi alterati presenti sulla superficie 
pittorica.
Il colore originale, che presentava una patina 
di impurità antiche, è stato pulito mediante 
l’impiego di saliva sintetica diluita in acqua 
demineralizzata.
Dopo la rimozione delle vecchie stuccature 
fatiscenti, ne sono state eseguite di nuove in 
corrispondenza delle lacune (figg. 4-5), che di 
seguito sono state rasate e livellate.
A seguire, si è proceduto con una verniciatu-
ra generale con mastice trasparente sopraffi-
no. Dopo un periodo di riposo per favorire la 
perfetta asciugatura, sono state trattate tutte le 
stuccature con la stesura di tempere testuriz-
zanti finalizzate alla creazione delle irregolarità 
caratteristiche della superficie dipinta.
Infine, è stata eseguita l’integrazione pittorica 
delle lacune con colori a vernice per il restauro 
a ossidazione immediata, restituendo ordine e 
omogeneità alla lettura dell’opera.
La cornice è stata pulita dai depositi di polvere, 
riparata nelle parti mancanti e integrata nelle 
rotture e nei buchi, causati dai vecchi chiodi e 
viti, che sono stati stuccati, fissati e reintegrati 
nella doratura.

Considerazioni conclusive
Il restauro ci ha permesso di notare una serie di 
particolarità che caratterizzano questo capola-
voro della pittura italiana e di individuare gli 
interventi conservativi passati.
In occasione dell’intervento risalente alla secon-
da metà del XIX secolo, sono stati inseriti diversi 
chiodi frontalmente sulla superficie pittorica e 
applicate delle grosse viti attraverso il supporto 
tessile originale (fig. 6), al fine di fissare il dipin-
to alla struttura lignea retrostante murata nella 
parete, operazione che ha causato la comparsa di 
grossi buchi nella superficie dipinta che col tem-
po sono andati ad allargarsi sempre più (fig. 7).
La vecchia foderatura, risalente sempre al pre-
cedente restauro, riportava una scritta non del 

Lo
m

ba
rd

ia
La

 V
er

gi
ne

 in
te

rc
ed

e 
pr

es
so

 la
 T

rin
ità

 p
er

 le
 a

ni
m

e 
de

l P
ur

ga
to

rio



529

Lo
m

ba
rd

ia
La

 V
er

gi
ne

 in
te

rc
ed

e 
pr

es
so

 la
 T

rin
ità

 p
er

 le
 a

ni
m

e 
de

l P
ur

ga
to

rio

tutto chiara («giacomo…to risia…»), che 
probabilmente corrisponde al nome di chi ese-
guì il lavoro.
Rimossa la fodera ormai non più aderente al 
dipinto, si è potuto confermare che esso è sta-
to realizzato su un’unica pezzatura di tela con 
dimensioni di 449 × 331 cm, particolare molto 
interessante, in quanto supporti tessili tanto 
grandi senza giunte avevano un costo molto 
elevato. Questo ci fa capire che la commissione 
del dipinto a Celesti doveva provenire da una 
committenza importante.
Nel corso dei lavori, sono state rilevate stucca-
ture filtrate attraverso le lacune nella tela ori-
ginale e ciò dimostra che sono state eseguite 
senza rimuovere l’opera dall’altare, come anche 
le abbondanti applicazioni di vernici Dammar 
ormai ingiallite.
Dall’analisi ravvicinata del dipinto, è risultato 
che l’opera fu eseguita senza alcuna prepara-
zione: il supporto tessile originale venne trat-
tato con colle animali per abbassare la peluria 

del filato e, sopra di esso, venne applicata una 
semplice stesura di colore rossastro che, vista la 
sua bassa densità, si infiltrò attraverso l’ordito 
del tessuto lasciando tracce sul retro della tela.
È emerso anche un dettaglio molto curioso, 
grazie al quale si è compreso che il pittore, 
mentre stava dipingendo, ha probabilmente 
utilizzato la punta del retro di un pennello per 
imprimere una serie di semplici segni/ghirigori 
nel colore fresco, presumibilmente per donare 
un senso di movimento tridimensionale alla 
superficie pittorica. Infatti, Celesti era solito 
applicare abbondanti strati di colore, chiama-
ti in gergo “grassi”, in modo da dare maggiore 
profondità alle scene rappresentate.
Per concludere, avendo restaurato molte delle 
opere di Andrea Celesti, e considerate sia la 
qualità pittorica raggiunta dal pittore in que-
sto dipinto sia la complessità e particolarità 
dell’iconografia, possiamo affermare che la tela 
in questione rappresenta uno tra i maggiori ca-
polavori della produzione dell’artista.

6. Prima del restauro, particolare 
prima della rimozione dall’altare, 
in evidenza una vite di bloccaggio 
inserita direttamente attraverso la 
superficie pittorica

7. Durante il restauro, retro dopo la 
rimozione della vecchia foderatura con 
le lacerazioni del supporto tessile

Pagina a fronte

3. Durante il restauro, pulitura, 
in evidenza la zona con le vecchie 
vernici ingiallite

4. Durante il restauro, particolare della 
Santissima Trinità dopo la stuccatura 
delle lacune

5. Durante il restauro, particolare dopo 
la stuccatura delle lacune


