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48. Sebastiano Ricci
(Belluno, 1659 - Venezia, 
1734)
Martirio di san Vitale
1700-1710

tecnica/materiali
olio su tela

dimensioni
507 × 323 cm

provenienza
Seniga (Brescia),  
chiesa di San Vitale

collocazione
Seniga (Brescia),  
chiesa di San Vitale

scheda storico-artistica
Denis Ton

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)

Scheda storico-artistica

La pala rappresenta il momento culminante del 
martirio di Vitale. Fonte primaria per la descri-
zione delle vicende del santo è un libello – poi 
ripreso ampiamente nella Legenda Aurea – di 
cui ci informa sant’Ambrogio, rinvenuto nel-
la sepoltura dei santi Gervasio e Protasio, figli 
dello stesso Vitale. Questi, soldato consolare 
del III secolo, durante un viaggio a Ravenna 
venne a conoscenza della condanna a morte di 
Ursicino, un medico di religione cristiana che 
confortò e seppellì secondo il rito. A causa di 
questa sua premura, venne identificato anch’egli 
come cristiano e pertanto sottoposto a tortura e 
infine ucciso tramite la lapidazione. 
Nella tela si sceglie di rappresentare ovviamen-
te il momento culminante del martirio, quello 
in cui Vitale con il petto denudato si accinge a 
subire la violenta uccisione. Il santo viene con-
dotto a forza verso una fossa dove, secondo il 
racconto antico, sarà gettato e martirizzato. Lo 
sgherro di destra è pronto con la pala a gettare 
sul suo corpo la terra per seppellirlo vivo, men-
tre un altro carnefice si appresta a scagliargli 
contro un macigno: particolare crudele e che 

Opera non esposta in mostra

Lo
m

ba
rd

ia
M

ar
tir

io
 d

i s
an

 V
ita

le

Prima del restauro, il dipinto ancora inserito nell’altare
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Dopo il restauro
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il fedele avrebbe trovato all’altezza del proprio 
sguardo come il dettaglio divagante del cane 
dalla parte opposta intento a fissare verso il bas-
so. Il martire è bloccato da due altri uomini che 
lo spingono in avanti, mentre la sua attenzione 
è invece tutta indirizzata verso la gloria celeste 
della Vergine con il Bambino che gli si presenta 
nella parte superiore, con un angelo recante la 
palma del martirio. Sullo sfondo, nella fascia 
mediana, si intravedono una balaustra e le parti 
sommitali degli edifici di una città, mentre un 
tribunale presieduto da un torvo magistrato – il 
giudice Paolino – con la tunica rossa osserva 
la scena. Ai piedi dell’alto podio, si scorgono 
invece alcuni sacerdoti con turiboli e idoli: le 
divinità profane che Vitale si era rifiutato di 
adorare.
La pala, che decora l’altare maggiore della 
chiesa di San Vitale a Seniga, nel bresciano, è 
evidentemente un’opera di eccezionale qualità 
pittorica. Il dipinto, dalla scarna fortuna criti-
ca, era stato attribuito in passato a Giovanni 
Battista Pittoni da Felice Murachelli (1960) e 
a Sante Cattaneo da Antonio Fappani (2001, 
p. 140). Riconosciuta come opera di Sebastiano 
Ricci da chi scrive, su segnalazione di Angelo 
Loda, l’opera è stata unanimemente confermata 
al catalogo del maestro bellunese dal momento 
della sua riscoperta (di cui si dà conto in primo 
luogo nella stampa locale: Flocchini 2021) sì 
che varrà la pena insistere piuttosto sull’analisi 
delle scelte formali del pittore per provare a cir-
coscrivere la cronologia del dipinto. Il restauro a 
cui è stata sottoposta l’opera consente oggi una 
lettura estremamente accurata della stesura, a 
corpo, libera ed estremamente rapida, con cui 
essa fu realizzata, rivelando una superficie e una 
materia nel complesso estremamente integra e 
un impegno certo considerevole da parte del 
suo autore. L’attenzione del pittore si concentra 
in primo luogo sull’eroe, rappresentato a torso 
nudo con la muscolatura in evidenza, enfatiz-
zata dalla luce spiovente dall’alto, con una cura 
che tradisce ancora la meditazione su certe 
invenzioni anatomiche d’accademia emiliana 
e carraccesca in particolare. Il volto, patetico e 
ispirato, è circondato da una folta chioma cor-
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Dopo il restauro, particolare di san Vitale
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vina e appuntito da una barba leggera e disordi-
nata. La pennellata è condotta con una suprema 
libertà di tocco e diversi effetti: più attenta e 
accurata nel primo piano e nella definizione del 
santo, più corsiva e sintetica nelle parti di fondo. 
Dalla zona inferiore a quella superiore, inoltre, 
sembra chiaro che l’artista abbia modulato la 
definizione della sua maniera, costruendo via 
via le immagini con pochi colpi di colore e 
pennellate liquide e compendiarie, sovente per 
gli scuri facendo affiorare la preparazione, in 
risparmio sull’imprimitura della tela. Conside-
rata la collocazione della pala in chiesa, dietro 

l’altare maggiore del presbiterio, sulla parete 
absidale e in posizione rialzata con ricca in-
corniciatura lignea, è evidente che l’artista ha 
puntato sull’effetto d’insieme. Molto rapida 
appare la stesura con cui è descritto il tribuna-
le alle spalle della scena principale e pure, con 
una pittura singolarmente magra e corsiva, an-
che il gruppo angelico e della Madonna con il 
Bambino in gloria. Purtroppo non ci sono dati 
documentari noti sinora sulla committenza di 
questa importante opera riccesca, né è possibile 
circoscrivere con esattezza la data di esecuzione. 
Tuttavia si può ipotizzare il momento della sua 
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Dopo il restauro, particolare della Vergine con il Bambino in gloria
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creazione su base stilistica e circostanziale. Se-
bastiano Ricci risulta avere lavorato per Brescia 
e il suo territorio soprattutto al principio del 
secolo. Due soffitti rappresentanti La Nobiltà e 
La Verità disvelata dal Tempo scaccia la menzogna 
e la calunnia in Palazzo oggi Bettoni Cazza-
go furono commissionati da Ippolito Fenaro-
li e pagati nel 1702 (Terraroli 2005-2007; 
Id. 2011, pp. 258-260). Un confronto utile si 
può egualmente instaurare con l’Annunciazione 
della parrocchiale di Ghedi, ma già nella sagre-
stia del santuario dei Morti della Fossetta, del 
1700-1705 circa (sulla quale si veda A. Loda, in 
Ceruti sacro 2023, pp. 94-95, n. 16).
Più in generale, possiamo osservare che sia 
l’inizio del secolo e comunque il primo de-
cennio, in particolare, il momento in cui Se-
bastiano sembra maggiormente impegnato in 
commissioni nell’area occidentale dei territo-
ri della Serenissima. A partire dal 1704, data 
della pala dei Santi Procolo, Fermo e Rustico del 
duomo di Bergamo, il maestro è attestato con 
costanza nel bergamasco e così si può datare 
con verosimiglianza anche il Marte curato da 
Peone di collezione privata pubblicato da Renzo 
Mangili (2012), datato intorno al 1703-1704, 
al ritorno di Sebastiano Ricci da Vienna. Con 
tutte queste opere la pala di Seniga condivide 
certamente un’ormai avvenuta trasformazione 
della sua pittura in chiave neoveronesiana, ma 
pure una gran varietà di passaggi chiaroscurali e 
luministici. Si veda come la parte alta sia domi-
nata dalla gloria celeste circonfusa da una luce 
metafisica ma allo stesso tempo venga portata 
in avanti su una nuvola grigia che porta con sé 
una verità atmosferica – propria di una scoperta 
manipolazione virtuosistica del reale che il ni-

pote Marco esplorava nel campo della pittura 
di paesaggio –, tanto che il volto dell’angelo 
nella parte inferiore affiora alla luce mentre il 
resto del suo corpo resta nell’ombra. È proprio 
questa sapiente padronanza dei mezzi espres-
sivi che dà forza alla costruzione drammatica 
dell’immagine, secondo l’approccio di un artista 
a suo agio nell’ambito del mondo teatrale: san 
Vitale sembra inoltre muoversi con sicurezza 
e piglio da protagonista sul palcoscenico così 
sapientemente costruito per lui. Non siamo di-
stanti peraltro dalle soluzioni e dalle tipologie 
dei protagonisti di un’opera cardine di inizio 
secolo come il San Gregorio Magno implora 
la Vergine per la cessazione della peste di Santa 
Giustina a Padova, del 1700 (Scarpa 2006, 
pp. 264-265, n. 338), egualmente caratterizza-
ta dall’espediente dell’apparizione divina in alto 
sulla nuvola e lampi di luce di gusto ancora di 
stampo barocco.
Risulta evidente che una tela di questa impor-
tanza e di impegno non potesse essere giunta a 
Seniga, una collocazione tutto sommato peri-
ferica nella provincia bresciana, senza il tramite 
di una committenza di un certo prestigio. Per 
lo meno a livello indiziario, non si potrà fare a 
meno di registrare nell’area la presenza di una 
villa appartenuta ai Fenaroli che però al mo-
mento della sua edificazione e nel Settecento 
risulta invece essere appartenuta a un’altra fa-
miglia di rilievo, quella dei Poncarali (Pero-
galli, Sandri 1969, pp. 114-115). 

Bibliografia
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Relazione di restauro

Dopo la messa in opera dei ponteggi, utilizzati 
per la rimozione della tela, si è potuto effettuare 
una prima analisi più ravvicinata del dipinto.
La cornice lignea dorata perimetrale era fissata 
al dipinto con svariati chiodi e viti che erano 
stati inseriti sulla superficie dipinta danneg-
giandola. Durante lo smontaggio, abbiamo 
constatato che nell’interstizio tra la tela e la 
struttura del telaio, sul lato inferiore, vi erano 
abbondanti residui di polveri e piccoli calci-
nacci.
Rimosso il vecchio telaio, databile alla seconda 
metà del XIX secolo, e ripulito superficialmente 
il retro della tela dai vari depositi, il dipinto è 
stato imballato con cura (fig. 1), come anche la 
cornice, e di seguito entrambi sono stati tra-
sportati presso lo studio.
Una volta giunti in laboratorio, prima di qual-
siasi operazione, è stata eseguita una documen-
tazione fotografica delle condizioni dell’opera; 
successivamente, il dipinto è stato studiato at-
tentamente, al fine di individuare quale potesse 
essere l’intervento più appropriato, in relazio-
ne a quanto anticipato nel progetto di restauro 

e alla luce dell’analisi definitiva dello stato di 
conservazione (figg. 2-4).
Procedendo inizialmente con la delicata ma 
profonda aspirazione dei residui superficiali 
depositati sul retro della tela, abbiamo poi ese-
guito oltre cento innesti, localizzati principal-
mente lungo il perimetro, utilizzando vecchie 
tele simili per ordito e grammatura.
Con l’applicazione delle fasce perimetrali di rin-
forzo realizzate in tela pattina di lino e applicate 
con colla pasta, è stato possibile operare un ten-
sionamento controllato della superficie 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 conserva-
zione del colore originale (fig. 5). Una volta 
inquadrata la mistura più idonea, composta es-
senzialmente di acqua demineralizzata, aceto-
ne e alcol miscelati in percentuali variabili, si è 
potuto procedere con la rimozione delle vecchie 
vernici ingiallite (fig. 6) e dei ritocchi alterati 
presenti sulla superficie dipinta. Il colore ori-
ginale, che presentava una patina di impurità 
antiche, è stato pulito mediante l’impiego di 
saliva sintetica diluita in acqua demineralizzata.

1. Prima del restauro, l’opera imballata 
pronta per il trasporto presso lo studio 
di restauro
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Le scelte procedurali, in accordo con la Soprin-
tendenza, hanno determinato un intervento 
particolareggiato di pulitura e fissaggio chirur-
gico delle giunte d’unione delle tre pezzature 
e l’esecuzione di una seconda applicazione di 
fasce perimetrali di rinforzo speciali eseguite 
con una tela patta a grammatura maggiore. Tali 
operazioni erano necessarie per garantire un so-
stegno sufficiente per il montaggio del dipinto 
sul nuovo telaio.
Dopo la rimozione delle vecchie stuccature fa-
tiscenti, ne sono state eseguite di nuove usan-
do uno stucco composto da gesso di Bologna e 
colla animale addizionata con sostanza biocida 
applicato in corrispondenza delle lacune che, di 
seguito, sono state rasate e livellate.
A seguire, si è proceduto con la verniciatura ge-
nerale della superficie pittorica con mastice tra-
sparente sopraffino e poi, trascorso un periodo di 
riposo per l’asciugatura, sono state trattate tutte 
le stuccature con tempere testurizzanti finalizza-
te alla creazione delle irregolarità caratteristiche 
della superficie dipinta.
Infine, è stata effettuata l’integrazione pittorica 
delle lacune con colori a vernice per restauro a 
ossidazione immediata, per restituire ordine e 
omogeneità alla lettura dell’opera.
La cornice è stata pulita dai depositi di polvere 
ed è stata riparata nelle parti mancanti come rot-
ture. I buchi causati dai vecchi chiodi e viti sono 
stati stuccati e reintegrati mediante doratura.

Considerazioni conclusive
Il restauro ci ha permesso di evidenziare una 
serie di particolarità che caratterizzano questo 
capolavoro della pittura italiana e gli interventi 
conservativi passati.
Il dipinto, che è risultato essere in prima tela con 
ordito diagonale, è composto da tre pezzature 
che misurano rispettivamente 120 cm la fascia 
centrale, 118 cm quella a destra e 85 cm la parte 
sinistra. L’opera è stata oggetto di precedenti in-
terventi, tra i quali uno eseguito dal restauratore 
Giuseppe Bertelli assieme al figlio Gianbattista, 
risalente al 1986. Durante tale restauro, vennero 
applicate delle pezzature a copertura di alcuni 
buchi e lacerazioni del supporto tessile originale, 
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2. Durante il restauro, retro, particolare 
nel quale sono evidenti le lacune 
causate da chiodi e viti

3. Durante il restauro, particolare  
della parte alta del dipinto

4. Durante il restauro, particolare 
prima della pulitura

5. Durante il restauro, saggio  
di pulitura, in evidenza i notevoli 
miglioramenti raggiunti durante 
l’operazione
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una leggera tolettatura e l’applicazione di verni-
ce Dammar. La rimozione della cornice ha evi-
denziato la presenza di decine di chiodi inseriti 
frontalmente sulla superficie dipinta (fig. 7), al 
fine di fissarla al telaio ligneo sottostante; questa 
operazione venne fatta in quanto la tela origina-
le, specialmente nel lato superiore, a causa della 
sua deformazione, non era sufficiente per girare 
dietro al telaio, dove solitamente viene fissata 
mediante inchiodatura.
Nella seconda metà del XIX secolo, sono sta-
te inoltre inserite delle grosse viti per fissare il 
supporto tessile originale, unitamente al grande 
telaio, alla struttura lignea retrostante murata 
nella parete. Questo intervento causò grossi 
buchi nella superficie dipinta che, col tempo, si 
sono allargati sempre di più (fig. 2).
Un’attenta analisi ha fatto emergere che sul 
supporto tessile venne realizzata una “prepara-
zione” con colle animali per abbassare la pe-
luria del filato. Sopra questo strato non venne 
applicato altro, nemmeno del semplice colore 
di base, una scelta dettata forse dalla estempo-
raneità dell’esecuzione direttamente di prima 
mano con una stesura dei colori molto veloce e 
aperta. Tutto ciò ci ha fatto chiaramente com-
prendere che il pittore eseguì l’opera in poco 
tempo con una abilità esecutiva degna del suo 
nome.
La retroilluminazione del dipinto ha evidenziato 
chiaramente la stesura dei colori, che in molti 
punti è risultata più corposa a differenza di altre 
zone nelle quali la pellicola pittorica era talmente 
leggera e liquida da non riuscire a coprire perfet-
tamente la trama della tela, fino ad aree in cui il 
pittore non applicò alcun colore.
Questo dipinto, che solo recentemente è stato 
aggiunto al corpus di Sebastiano Ricci grazie allo 
studio attento condotto dagli storici dell’arte 
Angelo Loda e Denis Ton, rappresenta un’opera 
molto importante, in considerazione del fatto 
che si conoscono solo altre tre opere del pittore 
nel territorio bresciano.
In conclusione, considerata la qualità pittorica e 
le dimensioni ragguardevoli, possiamo affermare 
che questa tela rappresenta uno tra i capolavori 
della produzione del pittore.

6. Durante il restauro, particolare 
durante la fase di rimozione delle 
vecchie vernici ingiallite

7. Prima del restauro, particolare prima 
della rimozione dall’altare, in evidenza 
i chiodi inseriti direttamente attraverso 
la superficie pittorica


