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54. Pierre Subleyras
(Saint-Gilles, 1699 - Roma, 
1749)
Sant’Ambrogio assolve 
l ’imperatore Teodosio
1745

tecnica/materiali 
olio su tela

dimensioni
329 × 217 cm

iscrizioni
firmato e datato sul gradino, al 
centro: «Pus Subleyras Pin. / 1745»

provenienza
Perugia, chiesa di Montemorcino 
Nuovo

collocazione
Perugia, Galleria Nazionale 
dell’Umbria (inv. 543)

scheda storico-artistica
Liana Baruffi

relazione di restauro
Paolo Pettinari

restauro
Paolo Pettinari

con la direzione di
Sara Scioscia (Musei Nazionali 
di Perugia - Direzione regionale 
Musei nazionali Umbria)

indagini
Paolo Pettinari

Scheda storico-artistica

La grande pala d’altare con Sant’Ambrogio as-
solve l ’imperatore Teodosio fu realizzata nel 1745 
da Pierre Subleyras per la chiesa dei monaci 
olivetani di Montemorcino Nuovo di Perugia, 
in coppia con San Benedetto resuscita un fan-
ciullo eseguita l’anno precedente. Baldassarre 
Orsini, infatti, nella sua Guida al forestiere per 
l ’Augusta città di Perugia del 1784 descrive le 
opere sugli altari ai lati dell’ingresso della nuo-
va chiesa voluta dagli olivetani (Orsini 1784, 
ed. 1973, pp. 165, 167-168). Il 28 luglio 1740 
era stata posata la prima pietra della fabbrica, 
la cui progettazione spetta a Luigi Vanvitelli 
per la chiesa, mentre il disegno del monastero 
e l’intera direzione dei lavori furono assegnati a 
Carlo Murena (Siepi 1822, I, p. 241).
I monaci rimasero nell’insediamento di Mon-
temorcino fino al 1810, quando, a seguito delle 
soppressioni degli ordini religiosi in epoca na-
poleonica, furono costretti a lasciare il mona-
stero, che divenne sede dell’università perugina, 
alla quale fu poi ceduto a uso perpetuo con de-
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Prima del restauro
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Dopo il restauro
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creto pontificio del 20 maggio 1815 (ibidem).
I monaci olivetani tuttavia reclamarono i di-
pinti raffiguranti i santi del loro ordine, ovvero 
il San Benedetto di Subleyras e il Beato Bernar-
do Tolomei tra gli appestati che Stefano Pozzi 
aveva eseguito per uno dei bracci del transetto. 
La richiesta fu accolta e, nel 1822, i due quadri 
furono trasportati a Roma nella chiesa di Santa 
Francesca Romana dove ancora oggi si trovano 
custoditi, mentre l’Assoluzione di Teodosio, rima-
sta in situ, nel 1878 risulta depositata nella sa-
grestia della chiesa trasformata in Pinacoteca 
nel 1863 (Carattoli 1878, p. 54; Subleyras 
1987, p. 101).
L’opera trae spunto da un episodio della vita di 
sant’Ambrogio contenuta nella Legenda Aurea, 
composta tra il 1252 e il 1265 dal frate dome-
nicano Jacopo da Varagine. Secondo il racconto, 
l’imperatore d’Oriente Teodosio, strenuo difen-
sore del cristianesimo e feroce oppositore dell’e-
resia ariana, ordinò il massacro di migliaia di 
persone a Tessalonica per punire l’insurrezione 
degli abitanti contro il governatore. La crudele 
reazione di Teodosio aveva colpito profonda-
mente Ambrogio, arcivescovo di Milano, che 
gli proibì di entrare nella sua chiesa esortando-
lo all’espiazione. Teodosio, dopo aver mostrato 
sincero pentimento con plateale atto di contri-
zione al cospetto del santo, ottenne il perdono 
da Ambrogio (Leggenda aurea ed. 1924-1926, 
II, pp. 504-507).
Ed è proprio questo momento che Subleyras 
fissa nella tela, con Teodosio che, poggiata la 
corona a terra, umilmente si inginocchia ai pie-
di di Ambrogio per ricevere l’assoluzione alla 
presenza di alcuni accoliti e dei suoi soldati. La 
struttura generale mostra evidenti analogie con 
La messa di san Basilio, importante commissione 
ottenuta da Subleyras nel 1743 per la basilica 
di San Pietro a Roma e completata alla fine del 
1747. Come nella pala perugina, anche questa 
vasta composizione evoca i rapporti tra un im-
peratore, in questo caso Valente, predecessore di 
Teodosio, e un Padre della Chiesa, san Basilio 
di Cesarea (N. Lesur, in La Grande Bellezza 
2020, p. 254, n. 146). L’allusione al rapporto tra 
potere temporale e autorità spirituale presente 
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Dopo il restauro, particolare del volto di sant’Ambrogio
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in entrambi i dipinti, nell’Assoluzione di Teodo-
sio sembra ulteriormente messa in risalto dalla 
figura ritratta all’interno del medaglione sopra 
l’architrave della porta e identificabile, secon-
do Nicolas Lesur, con papa Damaso I, tenace 
difensore dell’ortodossia cattolica e contempo-
raneo di Ambrogio e Teodosio (ibidem; Lesur 
2023, p. 384).
L’opera è espressione della piena maturità ar-
tistica del pittore, che ormai aveva trovato un 
proprio linguaggio, contraddistinto da pacata 
compostezza e movimento contenuto, assai di-
stante dall’enfasi dei suoi contemporanei roma-
ni (Subleyras 1987, p. 297). Un’arte controllata 
la sua, che si manifesta nella magniloquenza 
misurata del gesto di assoluzione di Ambrogio 
rivolto all’imperatore, colto a sua volta in un 
solenne atto di umiliazione. All’interno della 
composizione perfettamente equilibrata, il fon-
do neutro contribuisce a enfatizzare la nobiltà 
degli atteggiamenti delle figure in primo piano 
e le suggestive soluzioni cromatiche, ravvisabili 
nell’oro del piviale, nei bianchi luminosi, nel 
rosso acceso del manto di Teodosio e del cusci-
no posto sotto il suo ginocchio e, non da ulti-
mo, nell’intenso blu della clamide indossata dal 
riflessivo soldato alle spalle del sovrano. Rosso, 
giallo, blu costituiscono i principali colori del-
la tavolozza di Subleyras, insieme ai bianchi e 
ai bruni. Come ben evidenzia Lesur, il pittore 
costruisce i suoi dipinti come fossero bassori-
lievi grazie al sapiente uso delle terre brune, che 
scolpiscono le ombre sulle zone piatte dei colori 
primari, dando vita a potenti contrasti luminosi 
(Lesur 2023, p. 125). Il colore di Subleyras fu 
infatti riconosciuto come il suo maggior pregio 
e particolarmente apprezzato fu il modo di di-
pingere i panneggi bianchi, tanto ammirati dai 
contemporanei che riconoscevano l’originalità 
del suo stile (ivi, pp. 124-125).
Il pittore, infatti, dopo una prima formazione in 
Francia, si era trasferito a Roma nel 1728 e qui, 
in un ambiente oltremodo ricco di concorrenza, 
la sua arte, che si basava sul recupero del Sei-
cento francese e bolognese, pur ponendolo in 
posizioni attardate rispetto al contesto romano, 
ne aveva sancito il successo trovandosi natural-

mente a combaciare con la svolta classicistica 
del papato di Benedetto XIV, in antitesi con le 
leziosità di gusto tardo-marattesco (L. Barroe-
ro, in La pittura in Italia 1990, II, pp. 874-875, 
ad vocem Subleyras, Pierre; Sestieri 1994, I, 
pp. 170-171). 
Sono note molteplici versioni delle opere di 
Subleyras, di formato ridotto e con numerose 
varianti, che non sempre è agevole distinguere 
tra copie, modelli, repliche di bottega e bozzet-
ti. Presso l’Accademia di Belle Arti di Perugia si 
conserva una versione ridotta dell’Assoluzione di 
Teodosio, insieme al suo pendant con San Bene-
detto, che Orsini vide nell’appartamento dell’a-
bate e descrisse come “piccoli bozzetti termi-
nati con gusto assai squisito” (Orsini 1784, ed. 
1973, p. 169). La tela, ritenuta in passato opera 
autografa, successivamente è stata ricondotta 
dalla critica all’atelier del pittore, in considera-
zione della minore qualità e delle numerose va-
rianti rispetto alla redazione definitiva (Santi 
1985, p. 59; Subleyras 1987, p. 301; V. Garibal-
di, in Bozzetti, modelli e grisailles 1988, p. 96, 
n. 42; N. Lesur, in La Grande Bellezza 2020, 
pp. 156-157, n. 61; Lesur 2023, p. 386).
Il restauro recentemente condotto sul dipinto 
ha posto in evidenza la perizia tecnica del pit-
tore, capace di elaborare una scena calibrata in 
cui il disegno preparatorio è pressoché assente; 
la composizione infatti è quasi esclusivamen-
te costruita a pennello. La pellicola pittorica è 
estremamente sottile e la policromia è giocata 
sulla sovrapposizione di leggere velature, senza 
far ricorso quindi alla particolare lavorazione 
della materia con il dorso del manico del pen-
nello rilevata da Lesur in alcune opere del pit-
tore (2023, p. 125). Le indagini multispettrali 
condotte sull’opera hanno rivelato numerosi 
e inaspettati pentimenti. Al di sotto della te-
sta del soldato davanti alla porta sullo sfondo 
è emerso un volto, con impostazione fronta-
le e sguardo rivolto al milite al suo fianco che 
nella mano, orientata diversamente in origine, 
stringe la spada che era completata da un’el-
sa occultata nella redazione finale del dipinto. 
Altri ripensamenti sono riscontrabili nel piede 
di Teodosio, leggermente rialzato rispetto alla 
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composizione iniziale, e nella testa del paggio 
in basso a sinistra, di poco spostata indietro 
nella prima versione. La redazione primigenia 
del dipinto mostra stringenti analogie con il 
quadretto conservato presso l’Alte Pinakothek 
di Monaco, ritenuto il bozzetto autografo della 
tela di Perugia e rispetto al quale sono state poi 
apportate numerose modifiche in sede di com-
posizione finale (Subleyras 1987, pp. 297-298; 
Lesur 2023, p. 384). La pulitura ha consentito 
di far emergere i colori brillanti, precedente-
mente offuscati, e la costruzione dello spazio 
e delle forme con sottili velature a olio. Come 
già rilevato da Lesur, tela e telaio sono originali 
(2023, p. 387). In occasione dell’intervento di 
restauro è stata osservata la mancanza di una 
stesura finale di vernice, scelta alquanto inso-
lita per un’opera del periodo. Sarebbe pertanto 
auspicabile approfondire gli studi in merito alla 

tecnica pittorica di Subleyras ponendo a con-
fronto la tela di Perugia con altre opere certa-
mente autografe, per comprendere se fosse con-
suetudine del pittore tralasciare la verniciatura 
finale oppure sia stata una scelta isolata, dettata 
da un intento estetico legato al singolo dipinto.
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Dopo il restauro, particolare
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Relazione di restauro

Tecnica esecutiva
L’opera, di grandi dimensioni, è un dipinto a 
olio su tela di lino in un’unica pezza. Di compo-
sizione elegante e raffinata, la scena è costruita 
su tonalità calde, rotte dal verde della veste in 
basso a sinistra e dall’azzurro del paludamento 
del soldato. L’accostamento contrapposto delle 
cromie fa sì che l’attenzione si rivolga verso il 
gesto di assoluzione che sant’Ambrogio impar-
tisce a Teodosio. L’opera è in prima tela ed era 
tensionata, prima dell’attuale intervento, per 
mezzo di punti metallici su telaio originale di 
tipologia fissa. La venatura della materia lignea 
del telaio suggerisce che la specie sia castagno. 
La tecnica pittorica è realizzata per mezzo di 
velature sottilissime che prendono matericità 
solamente in corrispondenza delle campiture 
più chiare, dove è presente la biacca in miscela 
ad altri pigmenti. La tela presenta una sottilissi-
ma mestica preparatoria verosimilmente a base 
di terre brune e olio, che durante l’esecuzione 
pittorica è stata sfruttata per ricavarne i volumi 
delle zone in ombra.

Stato di conservazione
Al momento della presa in carico il dipinto 
era in un buono stato conservativo, nonostan-
te si evidenziassero criticità riferibili a depo-
sito di particolato atmosferico e a macchie 
e accumuli di vernice riferibili a interventi 
pregressi di restauro. Lo strato filmogeno ri-
sultava alterato cromaticamente, invecchiato 
e molto disomogeneo. Con l’ausilio della ri-
presa della fluorescenza visibile UV (fig.1), si 
è osservata la presenza di una stratificazione 
di vernici ipoteticamente di diversa natura 
chimica. Una resina naturale con fluorescen-
za spiccatamente gialla, perlopiù concentrata 
sulla parte bassa del dipinto e sulle zone in 
ombra della scena, e un’ulteriore stesura fil-
mogena con risposta minore nel campo del 
visibile, ma comunque individuabile a osser-
vazione normale, che fa ipotizzare la presenza 
di un materiale piuttosto recente probabil-
mente di natura acrilica. 

Erano altresì evidenti numerosi ritocchi pittorici 
mimetici realizzati a olio.
Le problematiche di maggior criticità, tutte a li-
vello strutturale, avevano reso precaria la tenuta 
degli strati pittorici al supporto in tela, soprattutto 
sulla parte bassa dell’opera, le cui cause sono da 
ricondurre principalmente a due fattori: il primo, 
una rilassatezza generale del supporto che ha pro-
vocato un inefficace tensionamento dovuto anche 
alla tipologia di telaio fisso che, non avendo possi-
bilità di espandersi/ritrarsi, non è stato in grado di 
assecondare nel tempo i ripetuti micro movimenti 
della fibra tessile; il secondo, il fattore principale, 
era la presenza sul retro di un consolidamento 
pregresso (localizzato sulla parte bassa del dipinto 
per circa 40 cm) eseguito con colletta e che ha reso 
la tela di supporto e la pellicola pittorica estrema-
mente rigide (fig. 2). Questi due elementi, quin-
di, hanno concorso a rendere il sistema dipinto 
instabile, provocando nel tempo la formazione di 
sollevamenti della pellicola pittorica (fig. 3).
Sul retro erano inoltre visibili interventi mirati 
a risolvere e rinforzare zone in cui si trovavano 
vecchi tagli o strappi. Le toppe presenti incollate 

1. Durante il restauro, immagine  
della fluorescenza visibile indotta 
da UV a 365 nm
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a pasta sono diverse tra loro, suggerendo quindi 
che l’opera nel tempo è stata sottoposta in diversi 
momenti a manutenzione.

Indagini riflettografiche
Le indagini riflettografiche sono state un validis-
simo supporto per lo studio dell’opera, in grado 
di fornire elementi utili per comprenderne lo 
sviluppo e, in questo caso, l’articolazione com-
positiva dell’impianto iconografico.
Grazie alla risposta dei pigmenti nel campo in-
frarosso, alcuni dei quali risultano trasparenti, la 
riflettografia a 900 nm (fig. 4) ha permesso di ri-
velare la primigenia versione dei tre soldati posti 
all’estremità destra del dipinto. In particolare, il 
soldato che guarda verso l’osservatore, ha rivela-
to una precedente impostazione, con la testa in 

posizione più frontale e lo sguardo rivolto verso il 
soldato con il paludamento blu, che con la mano 
destra sorregge la stoffa del mantello, come si ri-
scontra nei numerosi disegni preparatori e nelle 
copie esistenti. La versione intermedia mostra 
che la mano impugnava la spada inizialmen-
te con elsa identica a quella che il personaggio 
porta sul fianco sinistro; nella definitiva, invece, la 
mano tiene ben salda la spada vicino al pomello. 
La riflettografia in infrarosso falso colore (fig. 5) 
infine, suggerisce non un’impostazione di dise-
gno iniziale, ma un vero e proprio brano pittori-
co soggiacente la versione definitiva, il che lascia 
ipotizzare che Subleyras avesse in prima istanza 
elaborato l’opera come da disegni preparatori e 
successivamente corretto l’impianto compositivo 
apportando una modifica importante.

2. Prima del restauro, pregresso 
consolidamento a colletta

3. Prima del restauro, particolare 
a luce radente, sollevamenti della 
pellicola pittorica in corrispondenza 
della corona

4. Dopo il restauro, riflettografia 
in infrarosso a 900 nm, particolare

5. Dopo il restauro, riflettografia in 
infrarosso falso colore, particolare
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Intervento di restauro
Grazie al buono stato conservativo del dipinto, 
che riflette una tecnica esecutiva esemplare, è 
stato possibile condurre un intervento che ga-
rantisse e mantenesse le peculiarità dell’opera e 
i suoi elementi costitutivi e costruttivi. L’attuale 
restauro ha risanato le problematiche di solleva-
menti della pellicola pittorica indotti da pregres-
si interventi e apportato una modifica del telaio 
originale applicando un sistema di tensionamen-
to elastico per mezzo di molle a compressione; 
infine, la pulitura è stata garante per la corretta 
lettura dei valori cromatici dell’intero impianto 
compositivo.
La prima fase ha previsto la spolveratura del 
dipinto con aspirazione controllata, successiva-
mente è stata affrontata la pulitura della super-
ficie dipinta. Dopo la verifica preliminare per 
il corretto livello di pulitura da raggiungere, è 
stato formulato un sistema binario e ternario di 
miscele di solventi, che hanno permesso l’assot-
tigliamento selettivo delle vernici alterate riferi-
bili a pregressi interventi e quindi non originali. 
La pulitura è stata condotta prevalentemente 

con solvente libero e ausilio di cotone idrofilo. 
Solo laddove erano presenti vecchie ridipinture 
a olio è stato impiegato un solvent gel polare 
costituito da una miscela ternaria di etanolo, 
alcol isopropilico e White Spirit. L’interven-
to di pulitura (fig. 6) ha permesso di osservare 
una policromia dallo stato conservativo otti-
mo oltre che ipotizzare la presenza o meno al 
momento della realizzazione dell’opera di uno 
strato filmogeno applicato dal pittore. Infatti, 
mettendo in relazione la miscela di solventi 
impiegata nell’intervento di pulitura (rivolta 
alla rimozione di resine sintetiche e naturali 
non troppo invecchiate) e i materiali rimossi 
di pregressi interventi, non sono stati riscon-
trati residui di un film di vernice originale, che 
almeno in minima parte avrebbe dovuto essere 
presente. Date le peculiarità di una pellicola 
pittorica estremamente sottile e trasparente, è 
probabile che qualora fosse stata applicata la 
vernice superficiale, questa sia stata inglobata 
dal film pittorico senza rimanere troppo in su-
perficie. Difficile ipotizzare l’esecuzione di una 
pulitura a pochi anni di distanza dalla realiz-
zazione del dipinto, in quanto, probabilmente, 
sarebbe stato riscontrato un degrado meccanico 
che invece non si è individuato. La rimozione 
di vecchi ritocchi ha messo in evidenza nella 
parte bassa del dipinto un degrado indotto da 
umidità, con la conseguente alterazione della 
pellicola pittorica. 
Messo in sicurezza il colore con velinatura di 
carta giapponese applicata con Plexisol P550 in 
White Spirit, sono iniziate le fasi di lavorazione 
del supporto.
Al fine di verificare la necessità di applicare un 
prodotto deacidificante, sono state condotte 
misure del pH con strumentazione a contatto 
rilevando un valore medio di 4,75.
Il consolidante applicato nel pregresso inter-
vento è stato rimosso meccanicamente quanto 
più possibile previo rigonfiamento con carta 
assorbente inumidita. La stessa metodologia è 
stata seguita per la rimozione delle toppe che 
nei precedenti restauri erano state fatte aderi-
re con colla di pasta. Eseguito lo smontaggio 
dell’opera dal telaio, è stato predisposto il sacco 

6. Durante il restauro, dopo la pulitura
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per effettuare il consolidamento sottovuoto con 
Plexisol P550 in White Spirit nelle proporzioni 
1:7, una formulazione che evita l’eccessiva satu-
razione cromatica sia del retro sia della pellicola 
pittorica. 
Terminato il consolidamento, in corrisponden-
za delle lacune del supporto, sono state inserite 
tarsie di tela naturalmente invecchiata avente la 
stessa riduzione e titolazione del filato originale. 
La connessione delle tarsie è stata eseguita con 
saldatura testa-testa dei filati impiegando resina 
di poliammide. In corrispondenza del retro, a 
funzione di rinforzo sono state applicate toppe in 
seta naturale tinta della stessa colorazione della 
tela originale e preparate con Beva film.
Lungo il perimetro del dipinto sono state fatte 
aderire strisce di tela in poliestere preparate con 
Beva film e predisposte con asola per la connes-
sione sul telaio originale modificato con sistema 
a tensionamento elastico. 
Prima del rimontaggio del dipinto è stato ese-
guito il trattamento di deacidificazione con 1 
litro di Nanorestore Paper alla concentrazio-

ne di 3g/l con nebulizzazione del prodotto 
(fig. 7a-d). 
Il telaio originale è stato modificato con un con-
trotelaio in alluminio connesso ai regoli lignei 
per mezzo di viti, sul quale sono stati predisposti 
gli alloggiamenti per inserire 62 molle e 8 mon-
tate su piastra a L a rinforzo degli angoli. La con-
nessione del dipinto al telaio è stata garantita per 
mezzo di occhielli, all’interno dei quali passa una 
barra di acciaio inox inserita nell’asola cucita sulle 
strisce perimetrali di rinforzo del dipinto (fig. 8).
La fase di restauro pittorico ha previsto la stuc-
catura delle lacune con gesso e colla, sulle quali è 
stato riproposto l’andamento morfologico della 
superficie pittorica. L’integrazione cromatica ad 
acquerello è stata eseguita con tratteggio vertica-
le per le lacune più grandi, mentre a tono su tono 
per quelle più piccole.
L’intervento si è concluso con l’applicazione di 
un sottile strato di vernice a basso peso mole-
colare al quale è seguito il ritocco con colori a 
base di Laropal A81 in corrispondenza delle 
abrasioni.

7a-d. Durante il restauro, intervento 
di deacidificazione con Nanorestore 
Paper 3g/l in alcol isopropilico

8. Dopo il restauro, modifica  
del telaio originale con sistema  
di tensionamento a molle
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