
L’incontro 

Il 18 febbraio 2016 in omaggio e memoria di Beato Angelico il gruppo di frescanti e appassionati 
dell’affresco è stato in visita-pellegrinaggio a Orvieto, nella Cappella Nuova del Duomo (detta della 
“Madonna di san Brizio”), dove il frate-pittore ha lasciato un segno breve ma chiaro della sua opera a fresco 
in due vele del soffitto.  

Quella data è l'anniversario del suo dies natalis, occorso nell’anno 1455 nel convento domenicano di santa 
Maria sopra Minerva a Roma, nella cui basilica è sepolto. Dal 1984 l’Angelico è riconosciuto patrono presso 
Dio degli artisti, specialmente dei pittori, perciò questa ricorrenza è tradizionalmente festeggiata dal 
gruppo di frescanti con una visita ai suoi “muri”. Non molti ne restano, per cui ogni 4 anni si ritorna ai 
medesimi: Convento di s. Marco a Firenze, Convento di s. Domenico a Fiesole, Cappella Nicolina in 
Vaticano, Cappella nuova o della Madonna di s. Brizio a Orvieto; un ritorno ciclico che permette una 
costante rilettura dei suoi lavori, di un intenso equilibrio che chiede di essere ripetutamente ascoltato e 
respirato.  

Ricordiamo i tre nomi del nostro patrono: Guido di Pietro, nato nei pressi di Vicchio di Mugello, 
probabilmente poco prima del 1400. Poi fra’ Giovanni nel convento dei domenicani riformati di S. 
Domenico di Fiesole. Nel 1469 il confratello fra’ Giovanni da Corella conia per lui l’epiteto angelicus pictor, 
nel poema Theotocon dedicato alla Vergine Maria. La definizione è ripresa e arricchita nel 1481 da 
Cristoforo Landino che lo definisce "angelico et vezoso et divoto et ornato molto con grandissima facilità". 
Angelico diviene con Giorgio Vasari l'epiteto stabile del nostro patrono, unito poi a quello di Beato, molto 
prima della sua beatificazione ufficiale, avvenuta il 3 ottobre 1982 con papa Giovanni Paolo II, che in lui vide 
un sommo pittore in cui l'arte si fa preghiera, che ha cercato e manifestato adeguata proporzione tra la 
bellezza delle opere e la bellezza dell'anima.  

La nostra giornata è iniziata con una celebrazione liturgica particolare in Duomo, nella Cappella del 
Corporale: vi era riunita la piccola comunità di suore sacramentine in Orvieto in memoria della fondatrice 
dell’ordine, Gertrude Commensoli da Bergamo. L’altrettanto piccolo gruppo di frescanti, aggregandosi, ha 
segnalato la propria presenza in occasione dell’altra più artistica ricorrenza al vice parroco, il quale ha 
prontamente e vivacemente allargato la celebrazione ai due santi, manifestandoci un’accoglienza calorosa 
con parole e gesti di riconoscenza e incoraggiamento.  

Sul sagrato poi, nel mattino ventoso di sole invernale, è iniziata la visita al Duomo con le note della guida. 

 

Orvieto e il Duomo 

Proviamo a percorrere con l’Angelico il suo arrivo in città, come fosse nostra guida d’eccezione. 
Immaginiamolo in viaggio da Roma ad Orvieto all’aprirsi dell’estate 1447: avrà percorso la strada lungo il 
Tevere, risalendone il corso? O avrà preso altre deviazioni, magari passando per Bolsena? Ecco apparirgli 
Orvieto, con le sue torri e le guglie gotiche del Duomo svettanti di sopra le mura, arroccata sul ciclopico 
zoccolo roccioso dalle pareti a strapiombo di roccia ocra e rossastra. Sarà salito alla città percorrendo 
probabilmente parte della bellissima carrareccia che corre ad anello attorno allo zoccolo roccioso, aprendo 
a viste magnifiche. 

Eccolo entrare in città, attraverso una delle sue porte sorvegliate, percorrere le vie pietrose del borgo e 
finalmente affacciarsi alla mole maestosa del Duomo, la cui facciata sorge altissima e improvvisa, ricca d’ori 



e colori, coi fianchi e il transetto percorsi da lunghe linee orizzontali di pietre bianche e blu alternate (di un 
indefinibile colore tra il verde, il grigio e il blu), che danno un ritmo allo sguardo, formando quasi una 
sclainata da salire e scendere. 

Saiti i gradini che separano la piazza dalla facciata, il nostro  maestro non potrà non aver ammirato i 
bassorilievi1 posti alla base della facciata, due più grandi ai lati e due minori centrali tra il grandioso portale 
romanico al centro e le due porte gotiche laterali. Soffermiamoci con lui ai piedi di questi dei capolavori 
assoluti della scultura gotica, in cui si distinguono le mani di diversi maestri, tutti supremi per il grado di 
perfezione e armonia espressa nelle storie bibliche raffigurate. Da notare nella prima lastra di sinistra, il 
alto a destra è rappresentato l'artista stesso – autorappresentazione di Lorenzo Maitani o immagine del 
supremo artefice? - al lavoro con un compasso su un rotolo di pergamena. Non basterebbe una giornata 
intera per osservare attentamente anche una sola di queste 4 lastre: il loro grado di lavorazione da 
bassorilievo in certi punti arriva al tutto tondo sviluppadosi dai minimi dettagli anatomici (le vene delle 
mani, le nervature delle foglie, le ghiande dei minuscoli alberi) fino alla generale armonia di composizione 
che sviluppa queste grandi illustrazioni della storia della salvezza attorno ad un leggero albero centrale 
dagli esili rami che offrono la soluzione di divisione in registri. Erano questi bassorilievi colorati all’epoca in 
cui l’Angelico li osserva? Che funzione avevano, come venivano impiegati liturgicamente? Forse come dei 
sermoni visivi di accompagnamento alle omelie dei predicatori? Saranno state d’ispirazione all’Angelico 
queste scene profetiche e apocalittiche, per la decorazione pittorica a fresco che lo aspettava nella Cappella 
nuova? 

Varcando il possente portale centrale col suo arco a tutto sesto, percorso da colonnine a spirale di marmi 
policromi e intarsiati, avrà alzato lo sguardo alla lunetta, verso la dolce Signora a cui il Duomo è dedicato, 
seduta in trono col Bambino in grembo, sotto un baldacchino con falde scostate da un gruppo di angeli. La 
Madonna in marmo e gli angeli e il baldacchino in bronzo sono un’altro dei massimi capolavori del cantiere 
trecentesco, per grazia e dolcezza. Giustamente l’artista che ha lavorato questi lievi angeli bronzei è detto 
“Maestro sottile”. Anche questo gruppo sarà apparso all’Angelico dipinto, o nei puri materiali come oggi 
appare? Dal 2009 questa Maestà è conservata nel Museo dell’Opera del Duomo e sostituita nella lunetta da 
una riproduzione esatta, realizzata sulla base di un innovativo sistema di sensori a fibre ottiche. Questi 
interventi conservativi, non potrebbero costituire, aldilà dello sfoggio di potenza tecnica, anche l’occasione 
per artisti contemporanei di impegnarsi in copie d’autore, misurando le capacità attuali con le antiche 
tecniche? 

Ma restiamo al passo della nostra immaginaria guida d'eccezione, che ormai è entrata nel grandioso spazio 
della navata; ci ritroviamo immersi con lui nella luce speciale che palpita nell’interno del Duomo; essa nasce 
dall'accordo armonioso tra la luce che filtra attraverso le vetrate colorate e i molti elementi ch’essa 
risveglia: le maestose ed eleganti linee architettoniche del vasto ambiente gotico, il ritmo silenzioso delle 
linee orizzontali di pietra bianca e blu, il possente slancio verticale dei 10 pilastri. Come avrà respirata e 
ascoltata questa luce armoniosa il frate pittore?  

In questa atmosfera s’inoltra nella chiesa, costeggiando una delle pareti che all'epoca dovevano presentare 
nella fascia bassa una teoria colorata di santi e Madonne fatti affrescare da tutti i possibili committenti, di 
cui oggi restano solo pochi  lacerti stratificati nelle nicchie delle cappelline. Tra questi, spicca all’inizio della 

                                                           
1 Sui bassorilievi vedi: Géza de Francovich, Lorenzo Maitani scultore e i bassorilievi della facciata del Duomo di Orvieto , 
in Bollettino d’Arte del Ministero della Pubblica Istruzione , Casa Editrice d’Arte Bestetti e Tumminelli, Milano – Roma 
1928, anno VII serie II, nr. VII gennaio, pag. 339-372 (scaricabile in pdf dal sito www.bollettinodarte.beniculturali.it). 

http://www.bollettinodarte.beniculturali.it)


parete sinistra nei pressi del grande fonte battesimale, una Madonna col Bambino opera a fresco di Gentile 
da Fabriano, con dei leggerissimi angeli tracciati a biacca, appena visibili2 (immagine 1). 

Ed eccolo finalmente giunto alla Cappella Nuova (noi dobbiamo fare lo sforzo maggiore e immaginarla 
senza la sovrabbondaza visiva che oggi ci offre), spoglia nella sua pura forma gotica. La sua costruzione 
infatti, iniziata a cavallo tra fine ‘300 e inizio ‘400, grazie al lascito testamentario di Tommaso di Micheluccio 
di Orvieto che la voleva dedicare alla Vergine incoronata, era appena stata portata a termine (1444). 
Rispetto alla più antica e ricca d’affreschi Cappella del Corporale, sita all’estremità opposta del transetto, 
doveva sfigurare. Proprio col compito di decorarla l’Angelico era stato infatti chiamato dai Soprastanti 
dell’Opera del Duomo.  

 

L’inizio del ciclo ad affresco del “Giudizio Universale” di Beato Angelico nella Cappella Nuova  

Delle vicende che portarono alla commissione data a Beato Angelico da parte dei soprastanti dell’Opera del 
duomo si sa tutto. Egli viene contattato una prima volta nella primavera dell’anno 1446 dal benedettino 
Francesco Baroni, mastro vetraio del Duomo di Orvieto, che trovandosi a Roma fa una prima proposta 
all’Angelico: “ille frater Observantie ordinis Predicatorum, qui est tam egregius magister pictor, vult venire 
in ista estate ad standum in civitate ista ... tunc poterit cum eo conloquim habere et eum conducere ad 
pingendum Cappellam Novam”3.  

L’Angelico però quell’estate non si presenta e l’anno successivo, nella delibera dell’11 maggio 1447 i 
Soprastanti “considerantes quod Cappella Nova crucis dicte ecclesie in conspectu cappelle Corporalis est 
scialbida et non depicta, et pro honore dicte ecclesie est dipingenda per aliquem bonum et famosum 
magistrum pictorem”, considerando inoltre che a Roma era presente proprio il nostro “frater Observantie 
sancti Dominici, qui pinsit et pingit cappellam sanctissimi domini nostri in Palatio Apostolico Sancti Petri de 
Urbe”, e che questo frate “forte veniret ad pingendum dictam cappellam, et est famosus ultra omnes alios 
pictores ytalicos”, gli fanno la proposta di “staret ad pingendum in dicta cappella tantum tribus in anno 
mensibus, videlicet iuno, iulio et augusto, quia aliis mensibis opportet eum servire sanctissimo domino 
nostro, et in dictis tribus mensibus non vult stare Rome”, facendogli l’offerta di un “salarium pro se ad 
rationem ducentorum ducatorum auri in anno et cum expensis ciborum et quod sibi dentur colores expensis 
Fabrice, et fiant pontes expensis fabrice; item vult pro uno suo consotio ducatos septem auri de auro et pro 
duobus aliis famulis tres ducatos auri”, con l’impegno di “finire laborerium totius picture dicte cappelle vel 
saltem servire in dicta pictura dicti tribus mensibus quolibet anno quousque finiverit totum laborerium”. Ed 
è convocato con l’icastica formua finale: “Et vocatur dictus magister pictor frater Iohannes”4. 

L’Angelico quindi, che soggiornava in Vaticano intento alla decorazione a fresco della Cappella Niccolina per 
conto di Nicolò V, approfitta dell’occasione offerta da questo contratto, che prevede la sua presenza ad 
Orvieto durante i mesi estivi, anche per sfuggire alla calura romana. Inoltre si tratta di un contratto molto 

                                                           
2 Quest’opera rappresenta un momento chiave nello sviluppo artistico di Gentile: rivela la sua presa di coscienza della 
rivoluzione pittorica di Masaccio a Firenze tenendo conto, nello spazio illusorio che dipinge, della visione dal basso 
dello spettatore. Vedi A.De Marchi, Gentile e la sua bottega, in Gentile da Fabriano. Studi e ricerche, Electa 2006. 
3 Documento presente nell’Appendice I del volume di Testa Giuseppina, a cura di, La cappella Nova o di San Brizio nel 
Duomo di Orvieto, Rizzoli, Milano 1996, pp. 423-424, App. I, doc. 34 del 10 Maggio 1446. I seguenti documenti citati 
fanno riferimento a questa pubblicazione. 
4 App. I, doc. 45.  

 



vantaggioso in termini economici perchè ottiene lo stesso compenso che riceve a Roma, dove era l’artista 
meglio pagato, per un lavoro che lo impegna per soli tre mesi all’anno e di cui l’Opera si assume tutte le 
altre spese. Egli giunge a Orvieto con gli aiuti romani: insieme a Benozzo di Lese (il Gozzoli), suo più 
importante assistente, poi collaboratore, e a quel punto definito “consocio” di bottega anche se con 
compensi inferiori, secondo una prassi di lungo tirocinio in cui si alternavano lavori in autonomia e attività 
in comune; gli altri due collaboratori di bottega sono Giacomo de Poli e Giovanni di Antonio della Checca da 
Firenze, suo nipote, figlio di sua sorella Francesca, ai quali si aggiunse dall’11 luglio il pittore orvietano 
Pietro di Nicola Baroni. 

Del 2 giugno è una delibera dell’Opera di attendere l’arrivo del domenicano pittore per avere un incontro 
consultivo con lui: “[...] Per i lavori da trattare e da ordinare nell’opera di detta Fabbrica, [...] fra’ Giovanni 
pittore accettò di venire a dipingere detta Cappella Nuova e prima della festa del Corpo di Cristo deve 
venire ad Orvieto, e riguardo a ciò il camerario chiede che fosse provveduto e ordinato che cosa si dovesse 
là dipingere e, fatti tra loro quanti più possibili colloquii, deliberarono e ordinarono che si sarebbe dovuto 
aspettare il detto maestro pittore e si sarebbe dovuto ascoltarlo e poi, sentito il suo parere, si sarebbe 
dovuto ordinare”5. La scelta del programma iconografico sembra dunque essere stata operata su consiglio 
del maestro stesso, se i responsabili attendono appunto di sentire il suo consilio per ordinare. 

L’arrivo dell’ Angelico ad Orvieto cade quasi in coinicidenza con la festa del Corpus Domini, festa 
grandiosissima per la Cattedrale, dove è tuttora conservata la reliquia del corporale di Bolsena. Nel 1263,  
dopo il miracolo, il corporale macchiato di sangue fu portato in solenne processione a Orvieto, e l’anno 
successivo papa Urbano IV estese questa festa, prima di carattere solo regionale, a tutta la cristianità 
affindando al teologo domenicano Tommaso d’Aquino la composizione dell’ufficio liturgico. Quell’anno, 
1447, la festa cadeva l’8 giugno, e il giorno 10 sono registrate le spese per i festeggiamenti fatti per l’arrivo 
del pittore: “uno fiasco di vetro grande ebe el maiestro depentore” e “mezo barile di vino bianco et 
vermeglio”6. 

Il contratto è stipulato ufficialmente il 14 giugno 1447: “Contratto del maestro fra Giovanni pittore. Nel 
nome di Dio amen, il giorno suddetto. Congregati e radunati nella detta residenza del camerario i magnifici 
signori conservatori della pace, che governano il popolo di Orvieto, il suddetto camerario e tre dei quattro 
soprastanti cioè: Ottaviano Serafini, Giacomo Cristofori e Giorgio Costanzi [...], primo, considerato ciò che si 
è deciso e ottenuto che fosse condotto per pitturare la Cappella Nova il sottodetto fra Giovanni pittore e 
avuti tra essi e poi con il sottodetto pittore molti colloquii, ragionamenti e confronti, e ottenuta tra di essi 
unanimtà in maniera concorde [...] si condusse a dipingere la detta Cappella Nova, che è sita in detta 
chiesa, il religioso uomo fra Giovanni di Pietro, maestro pittore dell’ordine dei Predicatori e dell’Osservanza 
di san Domenico, qui presente e accettante, con i patti, le condizioni, il salario, e i capitoli scritti di seguito, 
cioè: il detto fra Giovanni, maestro pittore, servirà alla pittura predetta con la sua persona, e con le persone 
di Benozzo di Lese di Firenze, di Giovanni di Antonio di Firenze, di Giacomo de Poli, bene, diligentemente e 
con quella operosità e sollecitudine che si conviene. E farà e curerà che le figure delle dette pitture saranno 
belle e lodevoli. E che detto contrato inizierà domani, 15 del presente mese di giugno. E che, poi, in 
qualsivoglia anno, dipingerà con gli uomini summenzionnati, nella detta cappella per quattro mesi, cioè in 
giugno, luglio, agosto e settembre finchè la cappella non sarà completamente dipinta. [...] Il Camerario 
promette solennemente al presente e accettante frate Giovanni, per se, i suoi eredi e i suddetti Benozzo, 
Giovanni e Giacomo, di dare quel che corrisponde ai suoi lavori, al suo salario e per i quattro mesi di 

                                                           
5 App. I, doc. 46. 
6 App. I, doc. 47-48. 



qualsivoglia anno finchè non porterà a termine l’opera e lavorerà e dipingerà in detta cappella, la somma di 
duecento ducati d’oro [...]. Inoltre darà al detto maestro tutti i colori necessari da usarsi per i dipinti nella 
detta Fabbrica oltre ai compensi già detti. Inoltre darà al maestro pittore, per sè e i detti Benozzo, Giovanni 
e Giacomo, pane e vino quanto a loro basti, e denaro oltre al salario per qualsivoglia mese per tutte le altre 
spese di vitto e le cose da mangiare, mentre lavoreranno nella detta cappella. Più le spese di vitto fin’ora 
sostenute. Inoltre, mentre faranno i ponteggi, nel frattempo frate Giovanni farà i disegni delle pitture e 
delle figure che deve dipingere nelle volte di detta cappella”7.  

Inizia dunque l’impresa, di cui i documenti, con parole dirette, fanno quasi ceri dettagli dei pittori al lavoro. 
Tra le spese registrate ci sono quelle per: 

- I ponteggi e la manovalanza: XII taglieri (assi?) di legno, tre travi di castagno ed altri travicelli; once 
tre di bolloni8. Il 17 giugno sono pagati due mastri per tre dì che à servito ad fare el ponte per poter 
dipegnere la Cappella Nuova9; un aiutante che per sei dì ha servito a sgommerere el terreno de la 
Cappella Nuova et portare acqua et calcina10. 

- Atrezzi da lavoro: sono acquistati dai vasai numerosissimi scodellini di terra per metterci i colori, 
altro vario vasellame come scodelle, piatti, ampolle, pignatte11; libre tre d’acciaio comprato per fare 
fare duo allisciamuro12; un vasaio per altri 30 scodellini et sei albarelli da tenere colori, et una 
copertoia13; una pignactella per tenerci la colla14; una libra di canape concia per fare uno filo da 
murare per maiestro Giovanni15; una libra di vernice liquida data ad maiestro frate Giovanni 
pentore16. 

- Carte, penne e colori: una risma di carta bambacina comprata a Perugia, prima dell’arrivo del 
frate17; Item pagate ad Iacono di Cartari per uno gavantone18 comparato da lui et dato al maiestro 
pentore, per fare certo desegno, costo soldi sedeci19; sono acquistate a soldi quattro 25 penne 
d’ocha date al mastro pentore20; un aiutante per certa spogna et senopia data al depentore21; altra 
senopia è portata ancora il 9 settembre dal maestro delle vetrate del Duomo da Perugia22; colori 
açuro oltramarino e açuro di Magna et stagno doppio comprati a Firenze; una libra di minio, sette 

                                                           
7 App. I, doc. 49. Traduzione parziale. 
8 App. I, doc. 52. 
9 App. I, doc. 50. 
10 App. I, doc. 56. 
11 App. I, doc. 52. 
12 App. I, doc. 51. 
13 App. I, doc. 56. 
14 App. I, doc. 67. 
15 App. I, doc. 68. 
16 App. I, doc. 72. 
17 App. I, doc. 39. 
18 Il gavantone dovrebbe essere un foglio fuori formato, di dimensioni molto grandi su cui si disegnavano dei progetti 
d’insieme (negli archivi della cattedrale ne sono citati e conservati due esempi in pergamena raffiguranti dei progetti 
della facciata). Su questo gavantone, costato parecchio, è probabile che l’Angelico abbia disegnato il progetto 
dell’intero “Giudizio Universale” da realizzarsi nella Cappella Nova. Vedi Gilbert Creighton, How Fra Angelico and 
Signorelli saw the end of the world, 2003, pp. 30 e segg. 
19 App. I, doc. 52. 
20 App. I, doc. 53. 
21 App. I, doc. 56. 
22 App. I, doc. 66. 



once di giallolino, quattro libre d’olio di semelino, portati da Todi23; decine di libre di biacca, e 10 di 
virde açuro24.  

- Per il vitto e l’alloggio: è pagata monna Caterina, donna di Giovanni di Pietro, per facitura di cinque 
quartenghi di pane facto per li maiestri dipentori25, e seguono tanti altri pagamenti  di pane e vino; 
possiamo farci l’idea di come dormissero, con lenzuola noleggiate al mese e una soma di paglia per 
mectere ne la lectiera26. 

I documenti testimoniano anche di un grave incidente accaduto nella fase iniziale del cantiere: l’operaio 
Antonius Iohannelli alias Mignocto cadde lavorando dai ponteggi, ferendosi così gravemente da morire 
poco dopo. Il primo luglio 1447 è registrata la spesa di torce e candele per il seppellimento. 

 

Il tema, suggerito dal pittore medesimo, è il “Giudizio Universale”, che l'Angelico aveva già affrontato nella 
tavola dipinta per la chiesa fiorentina di Santa Maria degli Angeli nel 1431 circa, ora nel Museo di San 
Marco (imm. 2). Il confronto con questa tavola può essere illuminante per immaginare come l'Angelico 
avrebbe realizzato l'intero ciclo se avesse potuto portarlo a termine. Lo stesso tema sarà ripreso più volte 
dall'Angelico, con impostazione simile anche se non più a fresco ma su tavola: in un trittico, noto come 
Trittico Corsini, 1447-48 circa, ora nella Galleria di Arte Antica a Roma (imm. 3), in una tavola del 1450 ora 
allo Staatliche Museen di Berlino (imm. 4), e in dei riquadri del cosidetto “Armadio degli argenti”, eseguito 
nel 1455, ora nel Museo di s. Marco a Firenze (imm. 5)27. Come dovesse essere articolato l’intero progetto, 
all’interno degli spazi disponibili nella cappella Nuova, possiamo oggi solo immaginarlo, ma sappiamo 
dell’esistenza di un disegno dell’Angelico composto nella fase di allestimento dei ponteggi (probabilmente il 
gavantone citato sopra); questo progetto, dopo la partenza del frate pittore, deve essere rimasto di 
proprietà dell’Opera del Duomo che lo diede al pittore Luca Signoreli da Cortona come traccia per il 
completamento delle pitture della Cappella. Pare pero’ che il disegno di fra’ Angelico rappresentasse solo la 
metà della volta poichè il contratto con il Signorelli, datato 25 novembre 1499,  dichiara che egli uso’ il 
disegno dell’Angelico per cominciare la sua opera, ma che dovette completare di sua mano la parte lasciata 
non finita28. 

L’Angelico si trova di fronte alle superfici nude della Cappella Nuova e inizia dalla volte e dal fondo, con le 
vele in tufo e i costoloni delle crociere e dalle chiavi di volta in blocchi di solo travertino. Egli deve gestire 
uno spazio enorme e inizia con l’affidare ai suoi aiutanti gli ornati dei costoloni e delle cornici di tutte le 
otto vele in cui sono suddivise le due campate della volta, con motivi floreali e vegetali  e ritratti all'interno 
di medaglioni, questi ultimi di qualità notevole e probabilmente eseguiti su disegno dell’Angelico stesso 
(imm. 6-10). Queste decorazioni sono state eseguite fin dove il ponteggio lo permetteva (gli ultimi tre metri 
dei costoloni fino ai peducci ed alcune fasce alla base delle vele sono state ultimate dal cantiere di 
Signorelli). È probabile pero’ che nei tre mesi di permanenza a Orvieto del Maestro, le decorazioni fossero 

                                                           
23 App. I, doc. 65. 
24 App. I, doc. 74. 
25 App. I, doc. 62. 
26 App. I, doc. 63. 
27 La postura di Cristo nell’affresco, che ritroviamo simile con alcune differenze di posizione delle braccia nelle altre 
quattro tavole dedicate al Giudizio Universale, pare una delle fonti di ispirazione per il Giudizio di Michelangelo. Su 
questo tema vedi il saggio di Maria Giulia Aurigemma, “Con bellissima osservanza": Giudizi dell’Angelico, in Angelicus 
Pictor. Ricerche e interpretazioni sul Beato Angelico , atti del convegno, Skira 2008. 
28 App. I, doc. 223. 



compiute solo nelle parti adiacenti alle due vele da lui dipinte e che nel resto della volta furono portate a 
compimento da Pietro di Nicola da Orvieto, per cui sono attestati pagamenti fino al 1449. I costoloni in 
travertino, il cui rivestimento è uno strato di malta sottile solo pochi millimetri, sono dipinti procedendo 
come di norma dall’alto verso il basso, in giornate di dimensioni non troppo modeste data la ripetitività dei 
motivi da dipingere, secondo un modulo di 80-100 cm di lunghezza. Sulla superficie d’intonaco fresco si è 
usato il filo “battuto”: il segno della corda, passata nella terra rossa, è spesso visibile sotto le sottili 
campiture di colore; a tratti, il segno troppo debole della battitura è ripassato con una punta che lascia in 
evidenza i bordi scabri dell’incisione diretta. Sono poi riportate a spolvero, sulle linee architettoniche così 
tracciate, le sagome ripetitive degli esagoni e dei motivi vegetali. Non si è invece rilevata traccia di 
trasposizione del disegno nei piccoli ritratti. L’azzurrite, che con il lapislazzuli campiva il fondo dei costoloni 
e dei piccoli ritratti negli esagoni, si è conservata solo in tracce sul fondo rosso, spesso alterata in verde.  

Affrontando il tema vero e proprio, l’Angelico inizia a dipingere sulla volta della seconda campata, nella vela 
centrale che sovrasta l’altare, il Cristo Giudice assiso in sulle nubi e con la mano sinistra poggiata sulla sfera 
del cosmo, su cui svetta la croce, contornato da una mandorla di luce d’oro e da schiere (molto affollate) di 
Cherubini, Serafini, Troni e negli spicchi da Angeli che suonano le trombe annunzianti il Giudizio (imm. 11). 

La vela è un quarto di sfera e l’artista domenicano, ponendosi il problema della composizione, ha prima 
fatto dipingere il colmo delle fasce e quindi ha eseguito la mandorla con la figura centrale; essa è realizzata 
in almeno sei giornate che si susseguono dall’alto verso il basso. A destra e a sinistra del Cristo sono poi 
dipinte, in due sequenze analoghe, le schiere angeliche (imm. 12-14). L’impostazione riflette criteri precisi: 
le teste, da una ad un assimo di tre nella stessa giornata, sono sempre realizzate su stesure d’intonaco 
distinte dalle vesti e le giunzioni seguono precisamente il profilo degli scolli (imm. 15). Non si notano 
correzioni o modifiche nella stesura, il che testimonia di un progetto pittorico molto ben definto; la cura 
nelle sovrapposizioni degli intonaci è indice di maestranze straordinariamente abili anche nelle operazioni 
preparatorie. I restauri hanno osservato che lo strato complessivo di malta che costituisce il sistema 
arriccio-intonaco è ovunque piuttosto consistente e misura fino a più di 1 centimetro, sia su questa che 
sull’altra vela. Inoltre i restauri hanno permesso di apprezzare pienamente la finezza d’esecuzione delle 
vesti, delle loro dorature, e dei volti, specialmente quello del Pantocratore reso con pennellate liquide 
(imm. 16). 

I nimbi delle aureole e la mandorla del Cristo risultano lievemente rilevati, questo perchè considerando la 
fonte di luce proveniente dalla finestra sottostante e le vibrazioni luminose che avrebbe provocato sull’oro 
della mandorla se questo fosse stato sottilmente scanalato, è stato praticato il seguente accorgimento: 
l’intonaco è ricoperto da una spessa missione a base di olio e biacca, cui aderisce una lamina dorata di 
stagno a foglia, sottilmente incisa a raggi; su questa lamina la foglia d’oro è probabilmente applicata a 
guazzo con una semplice collatura del fondo. Nella cattedrale troviamo un esempio precedente d’impiego 
della stessa tecnica,  che tratta l’affresco similmente a una tavola: nella “Maestà” all’inizio della navata 
sinistra, opera di Gentile da Fabriano, nella parte alta dietro alla Vergine. L’azzurrite che modellava insieme 
al lapislazzuli il manto del cristo è quasi del tutto perduta. Il bordo del manto, lo scollo e i polsi  recano 
decorazioni dorate a missione e poi ombreggiate a pennello con il nero di avorio. 

Il gruppo di Cristo con gli angeli come ci si presenta oggi non è interamente originale: la parte sinistra del 
Cristo, cioè quella che regge il mondo, dopo un crollo del soffitto è stata rifatta insieme a tre teste di angeli 
nel 1666 dal pittore Salvi Castellucci (imm. 17-18). Si noti che questa raffigurazione di Cristo è l’unica in cui 
compare la sfera rappresentante il cosmo; nelle altre quattro versioni del “Giudizio” che l’Angelico dipinse 
su tavola, Cristo ha sempre la destra sollevata e la sinistra abbassata, in diversi modi e a mani libere, e solo 



nel Trittico Corsini di Roma regge con la sinstra un libro aperto con le lettere A e ω. È pensabile che forse la 
sfera cosmica sia un aggiunta seicentesca?  

Nella vela alla sinistra di Cristo, l’Angelico dipinge il coro dei Profeti, contrassegnati dalla scritta alla base 
della vela: Prophetarum Laudabilis Numerus (imm. 19). Sono 16 figure distribuite a piramide e ritratte in 
diversi atteggiamenti. Il primo profeta in basso a destra è Mosè che reca due tavole con scritto in ebraico 
l’incipit dei 10 comandamenti: “Io sono il Signore, Dio tuo, che ti ho tratto dall’Egitto, dalla casa di 
schiavitù” (imm. 20). La stesura dell’affresco è eseguita analogamente a quella della prima vela: ognuna 
delle teste dei profeti è realizzata separatamente dal busto e la dimensione delle giornate si amplia solo nei 
manti delle figure rappresentate in primo piano. In questa vela non si rileva alcuna trasposizione del 
disegno; solo i campi delle aureole da dorare e i margini dei cartigli sono delimitati da incisioni dirette. Le 
dorature sono realizzate a guazzo sia nel fondo che nelle aureole, e sono poi riprese nei contorni piuttosto 
rozzamente col nero, anche quelle della prima vela (imm. 21). La pittura è condotta per velature con un 
colore molto trasparente, ogni campitura è realizzata con colori puri, miscelati con il bianco di san Giovanni. 
Un procedimento che sembra corrispondere alla tecnica descritta dal Cennini. I volti recano a volte una 
pallida velatura a verdaccio su cui l’incarnato é colorito con ampie pennellate trasparenti, che lasciano 
spesso in evidenza l’intonaco. Le zone d’ombra sono definite con fitte e sottili pennellate scure, come pure i 
pomelli rossi delle guance e le piccole lumeggiature su occhi, naso e labbra. Le campiture in azzurrite, 
cinabro, malachite, sono eseguite a secco avvalendosi di un medium non identificato con certezza. Qui però 
le figure trovano maggior respiro rispetto agli Angeli affollati e se si confronta il coro di personaggi 
raffigurato dall’Angelico in questa vela con gli altri cori celesti raffigurati dal Signorelli, vi percepiamo 
emanare un più preciso ordine, ritmo, e una maggiore leggerezza, in contrasto alle altre piramidi di messe 
umane abbastanza confuse. Forse questo è dovuto anche alle aureole dorate che ritmano questo coro a 
differenza degli altri. Chi può osservare da vicino vede che “ogni mano, ogni gesto, ogni scorcio è 
differenziato e studiato attentamente, e in tali dettagli riposa il segreto della naturalezza dell’insieme”29 
(imm. 22-23). 

La capacità di gestire e realizzare in 115 giorni circa (dal 14 giugno al 28 settembre 1447) con grande 
professionalità perlomeno 60 metri quadrati, la si desume dalla rilevazione delle giornate che permette di 
capire come il lavoro fosse basato su precisi criteri: le teste sono stese al massimo tre in una giornata, 
sempre realizzate su stesure d’intonaco distinte dai manti. Questa ripartizione poteva consentire 
un’organizzazione del lavoro che tenesse conto di abilità diverse all’interno del cantiere, favorendo 
l’impiego razionale degli aiuti in funzione delle zone da dipingere. 

Ma quale metodo usa l’Angelico per trasportare il disegno sul muro? Durante la realizzazione della 
mappatura sulla tecnica di esecuzione delle vele di Beato Angelico, non si è riscontrata che in minima parte 
traccia di spolvero: solo sul bordo del manto del Cristo giudice e sulle decorazioni geometriche. Si sa dai 
documenti che fu acquistata molta terra di sinope, un’ipotesi è quindi che si sia usata la sinopia e poi 
dipinto a mano ibera, utilizzando i disegni che si sono conservati in alcuni taccuini (imm 24). Un’altra 
ipotesi, avanzata anche col riscontro di forti somiglianze tra alcuni volti (imm. 25) dipinti ad Orvieto nella 
Cappella Nova ed altri a Roma nella Cappella Niccolina, due cantieri frequentati in successione 
dall’Angelico, riguarda l’utilizzo di “sagome”, i cosidetti “patrones”, il cui utilizzo è ben noto e documentato 
nella pittura medioevale30. 

 

                                                           
29 Testa G., a cura di, La cappella Nova, ed. cit., pag. 79.  
30 Per riferimenti bibliografici su questo tema vedi Testa G., a cura di, La cappella Nova, ed. cit., pag. 83, nota 96. 



La conclusione del ciclo del “Giudizio Universale” di Luca Signorelli e differenze dall’Angelico 

All’inizio dell’autunno 1447, a fine settembre, dopo l’estate passata sui ponteggi sotto le volte della 
Cappella Nuova nel duomo di Orvieto,  il nostro maestro frate pittore fa ritorno con la sua bottega a Roma, 
al cantiere vaticano, lasciando la decorazione della cappella incompiuta. I lavori rimasero in stallo fino alla 
fine del secolo, quando venne stipulato un contratto con il cortonese Luca Signorelli: risulta chiaro dai 
documenti che la scelta cadde su di lui per ragioni di convenienza economica (il prezzo proposto era più 
discreto di quello del Perugino) e per la fama di artista efficiente e rapido. Il contratto venne infatti 
mantenuto con solerzia: un anno dopo, il 23 aprile 1500, le volte erano già concluse e l'artista aveva già 
preparato i disegni per il resto della decorazione "dalle volte in giù", che gli vennero allogate pochi giorni 
dopo per un costo di 575 ducati. Nel 1502 il progetto era concluso in tutte le sue parti. In questa nuova fase 
della decorazione venne confermato il tema del Giudizio, sulla spinta dei turbamenti causati dal precipitare 
della situazione politica e sociale italiana negli anni novanta del Quattrocento e dei presagi catastrofici 
sull'avvicinarsi della metà del secondo millennio. Un altro teologo sembra abbia collaborato allo sviluppo 
del progetto iconografico: Antonio Albéri, arcidiacono della cattedrale e precettore di Giovanni Piccolomini, 
divenuto papa Pio II, che si fece appositamente costruire una libreria accanto alla cappella dotandola di ben 
300 volumi in cui si trovano le fonti letterarie usate.  

Mettendo a confronto gli affreschi di Luca Signorelli con quelli di Beato Angelico, si evidenzia un resa 
pittorica alquanto dissimile:  riguardo la concezione spaziale, il primo lega tutto al fruitore dell'opera e 
immagina lo spazio della Cappella come una sfera in cui tutti i punti hanno lo stesso valore attorno al fulcro 
rappresentato dall'uomo-spettatore. Tutte le ombre sono generate da una medesima fonte di luce, situata 
in corrispondenza delle finestre della parete di fondo. L'Angelico invece affronta la decorazione 
rispettando, come se lavorasse su una tavola, il dettaglio nei minimi particolari, senza tener conto che 
questi non sarebbero poi stati goduti in pieno dallo spettatore a causa della lontananza del suo punto di 
osservazione:  egli considera la pittura, sopra ogni cosa, un'offerta a Dio. Nelle due vele dell’Angelico 
l’intonaco è steso in piccole porzioni e lisciato con grande accuratezza; l’intonaco del Signorelli, già nelle 
volte e in modo ancor più vistoso nelle pareti, è steso invece abbastanza rozzamente: la superficie è 
discontinua, più e meno lisciata anche all’interno di una stessa giornata, con tracce evidenti di strumenti 
usati nella lavorazione, come spatole e cazzuole impiegate per comprimere cretti o pareggiare irregolarità. 
Le giunzioni fra le giornate risultano quasi sempre evidenti e fanno pensare ad una notevole rapidità di 
esecuzione. Circa le tecniche di trasposizione dei disegni impegate dal Signorelli, che si dovette cimentare 
con un’immensa superficie da dipingere senza disposizione di tempi lunghi, si trovano ovunque segni di 
riferimento, incisi e a pennello e impronte dei chiodi utilizzati per il posizionamento dei cartoni, impiegati 
sia a spolvero che col ricalco. Impiega una tecnica pittorica decisa, fluente e – anche per venire incontro alle 
varie richieste della committenza – sbrigativa, pur sempre di alta qualità. I timbri sono meno limpidi; il 
modellato viene definito con impasti anche di notevole spessore. Anche negli incarnati si predilige una 
pittura a effetto dai forti contrasti: sulle stesure di base campite con pennelli larghi si intrecciano 
pennellate più fitte che ombreggiano o lumeggiano con pennellate corpose (imm. 26). La tecnica 
dell’Angelico procede invece, come abbiamo già visto, per velature. Il restauro ha permesso di recuperare, 
ove e per quanto possibile, la cromia originaria che è un elemento fondamentale dell’arte di Beato. Egli 
infatti “s’indirizza verso una definizione cromatica della forma, sempre nei termini spaziali-prospettici della 
visione rinascimentale. Collocandosi in una posizione particolare rispetto ai suoi contemporanei,  compie 
una ricerca autonoma che affida una netta preminenza al colore e inventa nuove relazioni tra questo mezzo 



e gli elementi più propri della cultura fiorentina: spazio, plasticità e volume. Il colore infatti riesce quasi ad 
assumere una spazialità propria, anche se aderente a quella determinata dall’effetto plastico”31.  

Questa particolarità va vista non come “ritardo culturale” rispetto al rinascimento, ma in relazione alla 
concezione formulata da Tommaso d’Aquino, ispiratore del gusto domenicano. Cogliendo alcune sue 
indicazioni sul bello, la luce e il colore, cogliamo l’occasione per un’ultima considerazione sulla domanda 
che sempre ritorna a interpellarci: qual’è il segreto del bello? Senza pretesa di risposte definitorie, che 
sarebbero mortifere e limitanti, accogliamo però l’indicazione presentata  da Tommaso nella Summa 
Theologiae, che riconosce a fondamento del bello, del quale esalta il carattere conoscitivo, la proportio 
intesa come congruentia partium, perfezionata dalla claritas: “Il bello viene costituito e dallo splendore e 
dalle debite proporzioni. [...] La bellezza del corpo consiste nell'avere le membra ben proporzionate, con la 
luminosità del colore dovuto. Parimenti la bellezza spirituale consiste nel fatto che il comportamento e gli 
atti di una persona sono ben proporzionati secondo la luce della ragione”32. La claritas deve essere intesa 
come luce interiore che diventa forma del colore. Per san Tommaso la claritas sale dall’intimo delle cose 
come automanifestazione della forma organizzante: la stessa luce è una qualità attiva, derivante dalla 
forma sostanziale del sole e di ogni altro corpo, che riluce di luce propria, se ve ne sono33; la claritas dei 
corpi beati è la stessa luminosità dell’anima in gloria ridondante nell’aspetto coprorale; la claritas del corpo 
trasfigurato di Cristo – affrescato dall’Angelico in una cella del convento di san Marco a Firenze - emana 
dallo splendore dell'anima34. Colore e luminosità dei corpi saranno dunque conseguenza del retto 
strutturarsi di un organismo secondo esigenze naturali, la claritas è la vera e propria capacità espressiva 
dell’organismo35. Così per l’Angelico La bellezza è splendore della forma. 

 

 
 
 
 
 
 
. 

 
  

                                                           
31 G. Urbani, Beato Angelico, Milano 1957, pag. 403. 
32 Tommaso d’Aquino, Summa Theologiae, II-II q. 145,  2 respondeo. Versione on-line: 
www.fulvionapoli.it/sommateologica/somma.htm 
33 S. Th., I, 67, 3 respondeo. 
34 S. Th., III, 45, 2 respondeo. 
35 Umberto Eco, Arte e Bellezza nell’estetica medievale , Milano 1988, pp. 121-123. 
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