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Alberti non ricorda l’Angelico nella celeberrima apertura Della Pit -
tura, nel 1436, quando passa in rassegna l’eletta brigata dei prospettici,
che cambiarono allora il mondo delle immagini. Lo ricorda invece, nel-
la sua altrettanto celeberrima lettera a Pietro de Medici, del 1438, Do -
menico Veneziano, tra i due massimi artisti allora attivi a Firenze. 

Eppure il frate sembrava esser stato, da subito, dai primi anni venti
del secolo, un costruttore di spazi prospetticamente unificati, assoluti,
esemplari della nuova rivoluzione dell’immagine. Sembrava, perché di
recente, da parte di un gruppo di studiosi fiorentini si sostiene, anche
in base all’interpretazione di un documento d’archivio inerente alle col-
lezioni medicee, che egli sia pure l’autore dell’ancor celeberrima Tebai -
de degli Uffizi, il testo pittorico contrapposto nei manuali e nelle storie
alle immagini pittoriche nuove della prospettiva, mentre prima rappre-
sentava ufficialmente il mitico e sfuggente Starnina e la resistenza estre-
ma del Gotico. L’Angelico avrebbe resistito dunque fino al 1420 circa
nel più sognante passato tardogotico e poi, qualche anno più tardi, for-
se addirittura qualche mese, sarebbe passato con l’ardore del neofita
fanatico alla nuova dottrina della figurazione 1. Il tutto limitato, benin-
teso, per ora a quest’unico dipinto, che resta comunque l’immagine
esemplare delle assonometrie infinite del passato. L’ipotesi, per regge-
re, ha bisogno ancora di altri sostegni e di altri fiabeschi ritrovamenti
della prima vita gotica del pittore, che si sarebbe comunque conclusa
presto, a un’età ancora indefinita, spostandosi la data della nascita, non
documentata, secondo le esigenze della critica. Si è già creata in qual-
che modo la storiella avvincente del frate che, dopo una falsa partenza
conservatrice e reazionaria, in ossequio alle tradizioni dell’ordine, si
converte e scopre la verità sull’esempio dei compagni laici, più preco-
cemente smaliziati ed aggiornati.

La diffusione ufficiale dei nuovi spazi prospettici nella pittura segue

Gli esperimenti del Beato
Sergio Marinelli
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2 le scarne indicazioni della storia fornita da Alberti, anche se non coin-

cide con essa. L’attenzione invece a una sperimentazione prospettica
funzionale al significato rappresentato, che sembra si sia maggiormente
sviluppata poi nell’area veneta 2, trova forse episodi più marginali in
Toscana, e nomi diversi. 

Il primo è certamente quello di Masolino, sempre svalutato nella rico-
struzione della storia morale dell’arte di longhiana memoria, in un ruo-
lo di spalla che serve soprattutto a dar risalto all’eroe protagonista
Masaccio. La Pietà di Empoli, con il solo teorema semplice delle linee
del sarcofago, porta a una convergenza indicativa al cuore di Cristo, co -
me farà poi, in modo ancor più patetico e commosso, Giovanni Bel lini
nel Cristo in pietà del Museo Poldi Pezzoli a Milano 3. Il Martirio di San -
ta Caterina affrescato a Castiglione Olona, porta le convergenze pro spet -
tiche sugli occhi del profilo della santa, che non sarebbe invece un chia-
ro risultato delle intenzioni espressive dell’artista, se non per l’accen-
tuazione della centralità della santa stessa e del suo ruolo protagonista.

Domenico Veneziano è mal giudicabile per la perdita probabile di
gran parte della sua opera pittorica. Eppure è lui che esce, circa il 1446,
nell’elemento di predella raffigurante il Martirio di Santa Lucia, con la
convergenza significante più esemplare e chiara del momento, sulla
mano dell’assassino che tiene il pugnale mentre viene infisso nella schie-
na della santa. L’esempio dimostrativo sembra, nella sua evidenza
emblematica, esser stato già noto agli artisti, non esibito per la prima
volta in quel momento. E Domenico conosceva bene l’Angelico, e for-
se valeva anche l’inverso.

L’Angelico, soprattutto nelle composizioni maggiori, sembra ade-
guarsi ai modelli delle rappresentazioni centrali, ma forse questi model-
li contribuisce lui a farli, se alcuni dei suoi risalgono addirittura al 1425,
come per l’Annunciazione del Prado. Ci sono convergenze indicative
sulle mani delle Vergini che tengono il Bambino, nei pannelli centrali
dei polittici, che rispondono forse a una centralità sacrale di matrice più
arcaica o addirittura inconscia e pure a una sensibilità intuitiva e pro -
fonda 4. Più curiose le sue convergenze prospettiche sul “lontano” e sul
“fuori”. Nell’Imposizione del nome del Battista al Museo di San Marco
(1428 circa) l’infilata prospettica del giardino interno sembra imboccare
il corridoio laterale e uscir fuori in un lontano paesaggio d’alberi.
Nell’Annunciazione affrescata in San Marco (1438 circa) la convergenza
chiarissima entra nel locale di fondo, dietro alla Vergine, e si appunta
con precisione all’angolo superiore di una finestrella rettangolare, scher -
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3mata di grata, dietro cui si intravede ancora solo, all’esterno, la grada-

zione del verde. Nell’Annunciazione dell’Armadio degli argenti, sempre
al Museo di San Marco (1450 circa), la convergenza prospettica centra-
le alta esce dal chiostro, in cui si svolge l’evento, e risale un viale sim-
bolico di cipressi, all’infinito. Ma sempre oltre muri, recinti, cortine di
tessuti preziosi, emerge al di là una natura di alberi, prima dell’infinito.
È come se il frate guardasse sempre il mondo dall’interno del chiostro
e, se pare indubbio che la sua ordinazione monastica fu certo sempre
senza ripensamenti, la irraggiungibile libertà della natura sembra con-
templata come un sogno edenico, con sottile, malinconico, rimpianto,
ma forse questa è solo una nostra soggettiva impressione. La natura nel-
la rappresentazione dell’Angelico appare comunque in tutta la sua pura
“francescana” bellezza, senza male e senza peccato. Il Beato esprime
infatti coerentemente tutta la razionalità tomistica nelle costruzioni pro-
spettiche ma poi in alcuni episodi, o in alcuni momenti sentimentali,
sembra essere il più francescano dei pittori. La sua spiritualità non si
limita alle caratteristiche del proprio ordine ma sembra affascinata e
attratta da quella dell’ordine più spesso contrapposto.

Un episodio inatteso di sperimentazione è costituito invece dal cosid-
detto Trittico della Certosa, ricomposto in un’ipotesi di Henderson-
Joannides, che pubblicarono nel 1991 un importantissimo documento di
pagamento del 1429 all’Angelico da parte della Compagnia di San Fran -
cesco in Santa Croce 5. Il Trittico, in seguito smembrato, finì con la tavo-
la centrale della Madonna col Bambino al Museo di San Marco, con i
due santi laterali alla Certosa di Galluzzo, poi depositati in San Marco,
e con la predella, raffigurante storie di San Francesco, ai musei di Ber -
lino (Staatliche Museen, Gemäldegalerie). Proprio la predella rappre-
senta la parte interessante dal punto di vista prospettico.

L’elemento più sorprendente è L’apparizione di San Francesco ad
Arles, una piccola tavoletta rettangolare orizzontale (cm 26 × 31) raffi-
gurante il santo librato in aria nello spazio cubico di un interno assolu-
tamente geometrico, con due sole panche lungo le pareti laterali su cui
posano, o si appoggiano, quattro dei cinque frati presenti (fig. 103). Una
porta laterale di fondo apre, come sempre, su un giardino o comunque
un esterno, boscoso. Il santo veleggia su una nuvoletta su cui appare
una targa con la scritta, a grandi caratteri cubitali, PAX VOBIS, semplice
e banale al tempo stesso, ma non dal punto di vista francescano e più
generalmente del messaggio portato ai semplici.

Le linee prospettiche del soffitto e quelle delle panche, le uniche pre-
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4 senti nell’immagine, portano al centro di questa scritta. In questo senso

l’Angelico anticipa anche il beffardo Giovanni Bellini, che collocava la
sua firma nel punto di convergenza prospettico, e lo stuolo dei suoi
allievi e imitatori 6. Per loro la prospettiva era lo strumento per far per-
venire all’occhio dell’osservatore il messaggio subliminare più impor-
tante, ossia il nome dell’artista. Si insinuava astutamente, senza che i pii
committenti, o la chiesa stessa, ne avessero lucida coscienza, che la cosa
più importante di un quadro era il nome del suo autore, con le sue
capacità professionali e artistiche. Qui il Beato scopre le possibilità del
messaggio subliminare implicito nello strumento prospettico ma, cor-
rettamente da buon frate, non le usa per l’autoaffermazione e l’auto-
promozione, ma come amplificazione figurativa, non potendo esserla a
livello sonoro, della predicazione francescana. Il caso eccezionale sem-
bra sia rimasto isolato e non più ripetuto, a confermare anche in questo
caso il carattere eccezionale della costruzioni prospettiche dell’Ange li -
co, legate forse a un vero e proprio interesse sperimentale e personale
dell’artista.

Al di là di questo resta la sorpresa per la novità iconografica della
tavoletta. Incuriosisce già il fatto che una compagnia francescana abbia
affidato una commissione importante a un monaco domenicano, stante
la rivalità antica tra i due ordini, sotto tutti gli aspetti, in tutte le città
d’Italia. Ma qui, nella rappresentazione del vuoto geometrico, che tro-
va come sua alternativa la natura oltre la porta aperta nel fondo, il fra-
te domenicano, come si è già scritto, sembra più francescano dei fran-
cescani. Anche il semplice messaggio di pace non sembra il più conso-
no all’ordine domenicano, dopo le crociate e i genocidi dei secoli pre-
cedenti in Francia, se questa non è un’osservazione viziata da una psi-
cologia troppo moderna e lontana dalla storia degli anni del pittore. In
ogni caso l’Angelico dovette soddisfare le attese, anche spirituali, dei
committenti. Per noi l’immagine è perfino imbarazzante nella sua es -
sen zialità assoluta, che ricorda, ma a livello più alto, e quasi supera la
modernità delle opere di Rosai e di Guidi.

Nella pala di Cortona, la celebre Annunciazione, già in San Domeni -
co e ora al Museo Diocesano, ancora un elemento della predella pre-
senta un altro mirabolante esperimento prospettico. Lo sposalizio della
Vergine si svolge davanti a una scenografia geometrica complessa di log-
ge, porte e mura di un ambiente recintato (fig. 104). Al di là emerge
ancora, “fuori”, un altro giardino. Il complesso delle numerose linee
pro spettiche leggibili arriva esattamente sul bastone fiorito di Giu sep -
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5pe, là dove si apre come un’infiorescenza colorata. La vista è guidata

dunque al punto simbolico focale del significato del dipinto. L’oriz zon -
te prospettico passa a filo sulle teste dei numerosi personaggi che par-
tecipano alla cerimonia. Emergono solo sopra di esso i trombettieri, con
le trombe lunghissime, che quasi arrivano come altre linee indicatrici
all’altezza del bastone fiorito, e ricordano, per la loro singolarità, quel-
le per cui furono famosi gli Etruschi. 

Attraverso la prospettiva il bastone fiorito recupera una centralità
semantica nel campo visivo dopo aver perduto quella geometrica. Si
tratta ancora di una piccola tavoletta, utilizzata dal pittore per speri-
mentazione. Come si vede, il Beato conosce tutte le soluzioni poi ampli-
ficate ed esibite dai pittori futuri, ma le tiene come per sé, quasi le
nasconde. La datazione del dipinto è generalmente collocata negli anni
1433-’34.

Ancora nel Trittico per San Domenico a Cortona, generalmente data-
to agli anni 1435-’36, continua la sperimentazione, naturalmente sempre
nella predella. Le figure maggiori appaiono frontali, senza sfondo pro-
spettico, solo collocate sul piano.

La predella si fraziona invece in numerosi episodi, con storie di San
Domenico e figure di santi.

L’episodio del sogno di Innocenzo III e dell’incontro tra i Santi Fran -
cesco e Domenico è seguito, col tipico espediente delle scenografie tea-
trali aperte, medievali ma anche del primo Rinascimento, da quello del -
l’Apparizione dei Santi Pietro e Paolo a San Domenico (fig. 105). La divi-
sione è data da una parete/tramezzo in cui si apre una porta, che un
monaco sta attraversando. Chiaramente è prevista, della predella, una
lettura unitaria e veloce, che fonde appunto i tempi e gli episodi suc-
cessivi e contigui della storia. Ma la fusione dei tempi, in un solo colpo
d’occhio, è fatta attraverso la prospettiva, con le linee dell’edificio late-
rale crollante che convergono nell’elemento successivo, sulla mano di
Domenico che riceve il libro dai fondatori della chiesa.

Il Beato, costretto a un frazionamento continuo della narrazione, rea-
gisce quasi con impazienza e sembra riassumere la storia sinteticamen-
te in tre grandi momenti, per sei scene, intervallate dalle figure dei san-
ti nelle nicchie.

Anche la successiva scena della Cena di San Domenico è appena sepa-
rata dalla contigua, raffigurante le esequie del santo (fig. 106). Il tramez -
zo, di provvisorietà teatrale evidente, è visto appena inclinato lateral-
mente. I due episodi sono piuttosto statici e mancano di azioni vorticose. 
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6 Ma il punto di fuga è unico per le due scene diverse e va a cadere sul-

la parete della cena di San Domenico, appena al di qua del tramezzo, in
un punto di per sé non significativo, ma appena ribassato sullo stacco
cromatico orizzontale che divide la parete di fondo. Tutto questo signi-
fica l’unificazione dello spazio visivo sopra il frazionamento episodico
della predella.

L’utilizzo di un unico punto di fuga per due o più scene era allora una
novità rivoluzionaria, che sarebbe stata il vanto, ma vent’anni dopo, di
Andrea Mantegna. Anche qui si tratta di tavolette poco appariscenti,
alte appena 23 centimetri, e l’unificazione prospettica è attuata solo per
coppie di spazi.

Si deve notare che gli stessi soggetti, in predelle di opere diverse, pre-
sentano costruzioni prospettiche diverse.

NOTE

Ringrazio per la collaborazione Marco Tagliapietra.
1 L’indicazione inventariale, che riguarda le stanze di Pietro di Lorenzo de Medici in

Palazzo Medici Riccardi, è del 1492. Quella Tebaide tuttavia è indicata con misure un po’ più
piccole, potrebbe essere un altro quadro o potrebbe essere lo stesso con un’attribuzione già
allora errata. L’attribuzione all’Angelico, che dovrebbe risalire a Boskovits (1994), ribadita
in varie sedi, è generalmente accolta dagli studiosi fiorentini, ma non dagli specialisti stra-
nieri, come Spike.

2 S. Marinelli, La prospettiva significante, in Idem, Aldèbaran I, Verona 2012, pp. 19-35.
3 Ibidem.
4 La convergenza prospettica è sulla mano della Vergine nella Madonna col Bambino e otto

santi, affrescata in San Marco (1440 circa) e nella grande Pala di san Marco (sempre 1440 cir-
ca) dello stesso monastero.

5 J. Henderson-P.Joannides, A Franciscan Triptich by Fra Angelico, in «Arte Cristiana», 79
(1991), pp. 3-6.

6 S. Marinelli, La prospettiva significante..., cit.
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103. Beato Angelico, L’apparizione di san Francesco al Capitolo di Arles (schema prospettico),
Berlino, Staatliche Museen, Gemäldegalerie

104. Beato Angelico, Sposalizio della Vergine (schema prospettico), predella della Pala di
Cortona, particolare, Cortona, Museo Diocesano.

105. Beato Angelico, Predella del Trittico di Cortona (schema prospettico), particolare,
Cortona, Museo Diocesano

106. Beato Angelico, Predella del Trittico di Cortona (schema prospettico), particolare,
Cortona, Museo Diocesano






