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Nel corso di quel lunghissimo periodo che gli storici hanno denominato Medioevo e che, per quanto 
riguarda la produzione artistica, può trovare i suoi limiti cronologici, da un lato, nella fioritura 
dell’arte catacombale e, dall’altro, nel concorso per le porte del Battistero di Firenze, la figura 
dell’Angelo subì una serie di importanti mutazioni che determinarono la nascita di iconografie 
nuove, destinate in parte a perpetuarsi nei secoli successivi. Quando l’immagine dell’Angelo si 
affacciò alle soglie del Medioevo, infatti, il suo corredo iconografico – dalla complessa for- 
mazione teologica e filosofica – era ormai sostanzialmente fissato nelle linee principali. Il “nunzio 
celeste” era canonicamente presentato come un uomo, vestito di dalmatica e pallio, dietro le cui 
spalle spuntava un maestoso paio di ali (Stuhlfauth, 1897).  
Generalmente la santità del suo stato veniva affidata alla presenza del nimbo, mentre atteggiamenti 
e posizioni erano per lo più esemplati sulla base del modello classico della Vittoria alata (Berefelt, 
1968; Bussagli, 1991). I cambiamenti più vistosi, invece, riguardarono gli elementi di vestiario che 
iniziarono a diversificarsi rispetto al corredo iniziale, dando origine a tipologie differenti che, a 
questo riguardo, possono ricondursi orientativamente a tre gruppi principali: gli “Angeli sacerdote”; 
gli “Angeli guerrieri” e gli Angeli in veste femminile.  
Naturalmente 1’apporto della cultura artistica medievale non fu limitato soltanto a questi specifici 
aspetti che per lo più rimandano alle diversificate funzioni dell’Angelo – inteso sempre come 
ministro e messaggero di Dio (dall’ “Angelo nunziante” a quello “giustiziere”) – ma si estese 
all’elaborazione di altre varianti iconografiche che portarono fra 1’altro alla nascita dei cosiddetti 
“Angeli musicanti”, nonché all’adozione di particolari elementi caratterizzanti, per esempio, quello 
del “nastro svolazzante” e di altri ancora dei quali si darà conto nel corso di questo scritto 
necessariamente sintetico.  
Nel complesso il Medioevo si rivelò come un periodo centrale per lo sviluppo dell’iconografia 
angelica, le cui soluzioni furono suc- cessivamente reinterpretate in senso decisamente naturalistico 
dalle successive culture rinascimentale e barocca. E’, il caso degli “Angeli nuvola” che vennero più 
avanti riproposti come figure alate sorrette da soffici cuscini di vapore (Bussagli, 1991a). Del resto, 
per comprendere pienamente quale sia l’importanza indiscutibile del Medioevo nell’ambito 
dell’ulteriore specificarsi dell’iconografia angelica, sarà sufficiente porre mente al fatto che è 
proprio in questo lungo periodo che si tentò una definizione dell’iconografia delle varie gerarchie 
elencate dallo pseudo Dionigi, da san Gregorio Magno e dagli altri teologici che trovarono un 
“divulgatore” d’eccezione in Dante Alighieri e nella sua Comedia (Petrocchi e Miglio, 1994). Il 
fenomeno è del tutto comprensibile perché, per una figura tanto enormemente diffusa come quella 
dell’Angelo, oltretutto gravida di implicazioni devozionali e liturgiche, era necessario che la 
complessità della speculazione filosofica e teologica trovasse riscontro ed efficace chiarificazione in 
un’immagine altrettanto precisa (nei limiti del possibile, vis ta 1’ “impalpabilità” della materia).  
Tutto questo, però, non vuol dire che poi non esistessero contraddizioni, come si potrà vedere, 
anche di carattere iconografico e che la figura angelica, secondo il contesto culturale che la 
produsse nello specifico, non subisse semplificazioni e banalizzazioni. In altre parole, non sempre è 
possibile riscontrare la coerenza della scelta iconografica, talora dettata da una sorta di “pigrizia” 
che ostacola 1’impiego dell’iconografia più elaborata. E’ il caso, per esempio, dell’immenso 
mosaico della cupola del Battistero di Firenze (XIII secolo) dove, a fronte di una specifica scelta 
iconografica nella rappresentazione degli Angeli come esponenti del primo dei nove ordini angelici, 
non si trova un riscontro nelle scene sottostanti, in cui gli Angeli che agiscono quali protagonisti o 
comprimari dei vari episodi biblici o evangelici appaiono privi delle caratteristiche dei primi: non 
portano il rotulo in mano, non sempre vestono la dalmatica con i clavi, non hanno il diadema fra i 
capelli o il “nastro svolazzante”, come accade all’angelo del Sogno di Giuseppe. Bisogna perciò 



resistere alla tentazione di pensare e sperare che, in occasioni come queste, la figura dell’Angelo 
possa rientrare all’interno di una sorta di “alfabeto iconografico” sempre coerentemente applicato.  
Tuttavia il più delle volte, 1’immagine dell’Angelo e in qualche modo “figlia” di una complessa 
elaborazione filosofica e teologica o, tutt’al più, risente positivamente del testo che viene a illustrare 
e lo segue in maniera “attiva”; ovverosia lo completa iconograficamente. Un esempio chiarificatore 
in questo senso può essere rappresentato da uno degli arazzi della celeberrima Apocalisse di Angers 
eseguita fra il 1373 e il 1380 per Luigi I d’Angiò. Il tessuto rappresenta la scena in cui san Giovanni 
vede gli “Angeli delle sette chiese” (Apocalisse 1,20) alle quali 1’Apostolo rivolgerà un appello 
ispirato direttamente da Dio. Naturalmente il testo non offre nessuna indicazione circa 
l’abbigliamento dell’Angelo, eppure non sarà difficile osservare, con un po’ di attenzione, che, 
sebbene sporgano soltanto per il busto, i sette Angeli effigiati indossano la veste diaconale. Portano 
infatti 1’anagolagium al collo e la tunica alba (o tunicella) che, stretta in vita, caratterizza 
1’abbigliamento del diacono. In questo modo il dato iconografico completa quello testuale 
attribuendo naturalmente alle figure degli “Angeli delle sette chiese” la dignità di appartenenti alla 
gerarchia ecclesiastica.  
Del resto il testo apocalittico è un punto di riferimento preciso nella giustificazione della nascita 
dell’iconografia dell’ “Angelo sacerdote” che ha il suo momento fondante nel parallelismo più o 
meno esplicito elaborato dallo pseudo Dionigi nei suoi scritti, che significativamente annoverano 
tanto il De coelesti Hierarchia quanto il De ecclesiastica Hierarchia. Molte sono infatti le analogie 
sotto- lineate dai testi pseudo dionisiani, a cominciare dalla suddivisione in tre delle due gerarchie 
che, nel caso di quella ecclesiastica, prevedono vescovi, preti e ministri, ovverosia diaconi – quelli 
che ne costituiscono il gradino più basso – proprio come gli Angeli lo sono di quella angelica 
insieme agli Arcangeli e ai Principati, mentre Potestà, Virtù e Dominazioni fanno parte della 
seconda e Troni, Cherubini e Serafini della prima. Diaconi e preti hanno il compito d’infondere 
negli iniziandi al Verbo di Cristo la luce derivata da Dio attraverso la somministrazione del 
sacramento del Battesimo, mentre ai vescovi è affidato il compito di perfezionare questa 
illuminazione iniziale – o, se vogliamo, iniziatica – gra- zie allo strumento della Sinassi eucaristica 
(o Comunione). Pertanto, quel che accomuna le due strutture gerarchiche – una formata da uomini e 
l’altra da puri spiriti – è il ruolo. La gerarchia angelica, infatti, ha il compito di far giungere fino agli 
uomini, in maniera calibrata, la luce divina altrimenti insostenibile; 1’altra ha 1’obbligo di 
raccoglierne 1’essenza e di diffonderla per gradi anche fra coloro che non si sono ancora purificati e 
di portarli così a questa nuova condizione.  
Si spiega in questo modo la diffusione dell’iconografia degli “Angeli sacerdote” anche al di fuori di 
contesti iconografici strettamente apocalittici, sebbene il testo giovanneo costituisca un non piccolo 
punto d’appoggio alla speculazione pseudo dionisiana. Fra i primi esempi di Angeli in abito 
sacerdotale vanno sicuramente menzionati quelli dipinti sulle pareti della XVIII cappella del 
convento di Sant’Apollonio a Bawi’t, in Egitto, databili fra il VI e il VII secolo della nostra era. La 
specificità della loro funzione liturgica è segnalata dalla presenza dei turiboli che tengono nella 
mano, mentre la foggia delle vesti, caratterizzata dagli orbicoli di tradizione copta, denota come la 
connotazione iconografica rientri all’interno di quella concreta collocazione culturale. In altri 
termini 1’appartenenza alla classe sacerdotale in senso lato viene indicata non in maniera generica, 
ma riproducendo fedelmente il vestiario che il contesto, la moda e la cultura dell’epoca utilizzano 
per 1’abbigliamento liturgico. Tanto è vero che gli “Angeli sacerdote” che compaiono nel pantheon 
di Sant’Isidoro a Léon (1160 1170) e quelli che brillano nelle paste vitree e traslucide delle vetrate 
di Notre-Dame a Parigi (1180 ca.), pur mostrandosi tutti come diaconi e pur essendo pressoché 
contemporanei, hanno figura vestita secondo tradizioni regionali del tutto diverse. Al contrario, gli 
Angeli dipinti da Giotto nella scena dell’Ascensione nella Cappella dell’Arena a Padova (1304-
1305) o nell’Adorazione dei Magi, sempre agli Scrovegni, appartengono alla medesima tradizione 
cui si riferisce 1’Arcangelo Gabriele dell’Annunciazione di Simone Martini agli Uffizi di Firenze 
(1333). Le differenze vere e proprie di vestiario sono da assegnarsi, invece, a differenze di ordine 
angelico. Gli Angeli di Giotto, che vestono la tunica stricta ornata di tablion, hanno il ruolo 



diaconale di Angeli, mentre il Gabriele di Simone Martini, in quanto Arcangelo, indossa una veste 
pienamente sacerdotale, con tanto di dalmatica e stola liturgiche. L’interpretazione naturalistica e 
cortese a un tempo ha spinto il pittore senese a guarnire la testa di Gabriele di un diadema con nastri 
svolazzanti che si nasconde fra le foglie di una corona d mirto o d’alloro. Ora, questo ornamento, 
nell’immagine visto d profilo, è spesso e volentieri rappresentato frontalmente, con i due nastri che 
si dispongono ai lati della testa. Si tratta di una soluzione iconografica di derivazione bizantina che 
ebbe non poca fortuna in Italia e che ritroviamo in opere molto importanti della pittura italiana: 
basti ricordare fra le altre la Maestà di Santa Trinità (1290-1300 ca.) di Cimabue o la Madonna 
Rucellai (1285 ca.) d Duccio di Buoninsegna, entrambe agli Uffizi. Quel tipo di ornamento, 
probabilmente derivato dalla kosti sasanide, non vuole indicare altro che 1’intimo indice di regalità 
della condizione angelica (Bussagli, 1988). Come si vede, le tradizioni si mescolano e si 
sovrappongono, come nel caso di un altro ornamento regale, quello del loros bizantino che compare 
indosso agli Angeli del Giudizio Universale di Pietro Cavallini nella chiesa romana di Santa Cecilia 
in Trastevere (1293 ca.). Il ruolo della tradizione vestiaria fu perciò di estrema importanza nella 
definizione dell’iconografia medievale dell’Angelo che subì notevoli variazioni, tutte finalizzate a 
rendere chiaramente leggibile, se non la natura profonda, almeno uno degli aspetti della natura 
angelica.  
Così, 1’idea che gli Angeli siano i “soldati dell’armata celeste”, come implicitamente affermato nei 
passi biblici dove s’invoca Dominus Sabaoth, il “Signore degli Eserciti” (1Samuele 1,3,11; Salm 
23-24,10; Geremia 7,3 e 9,6; Isaia 1,9 e 4,3), è alla base dell’iconografia degli Angeli in veste 
militare. Fra le prime raffigurazioni è quella dell’Arcangelo Michele in Sant’Apollinare in Classe a 
Ravenna, a lato dell’abside (metà del VI secolo). Qui 1’indumento caratterizzante è la clamide, 
mantello militare comune anche a dignitari della corte bizantina. Sembrano evocare un concetto 
militare anche gli Angeli con lance (hastae) che fiancheggiano la figura del Cristo in trono nella 
chiesa di Sant’Apollinare Nuovo, sempre a Ravenna (post 556). Tuttavia, parlare di Angeli in veste 
militare significa sostanzialmente riferirsi ai gruppi dei Principati delle Potestà e delle Virtù. La 
tradizione militare romana, soprattutto nell’ambito della tradizione strettamente occidentale, ebbe, 
naturalmente, un ruolo tutt’altro che secondario. Basti ricordare in questo senso la celebre tavoletta 
del Maestro degli Angeli ribelli al Louvre di Parigi (1340 ca.) che utilizza chiaramente il modello 
della lorica romana di poco adattata al nuovo gusto goticheggiante. Ciò non toglie, però, che 
1’evoluzione dell’abbigliamento militare abbia indotto gli artisti a rappresentare le figure angeliche 
con armature complete, come nel caso della Cacciata dei progenitori dipinta da Giusto de’ 
Menabuoi nel Battistero di Padova (1376-1378), dove l’Arcangelo (che qui sostituisce il biblico 
Cherubino) ha, sotto il gonnellino romano, gambali e ginocchiere di metallo. Strettamente connessa 
alla speculazione filosofica, religiosa e poetica che si sviluppò nel corso del XIV secolo 
relativamente al ruolo della donna angelicata nell’economia della Salvazione è la nascita 
dell’iconografia degli Angeli in vesti femminili. Ora, per quanto non sia possibile stabilire un 
preciso nesso di causa-effetto fra 1’uno e l’altro elemento, anche per il sovrapporsi dell’idea di 
bellezza, implicito nel concetto medievale di Angelo e già presente nell’ambito della teorizzazione 
pseudo dionisiana (De Divinis nominibus, IV, 7), va tuttavia rilevata 1’assenza di una simile 
iconografia nei secoli precedenti. E’ certo che la “femminilizzazione” della figura angelica può 
essere apprezzata soltanto da questo momento in poi. In altre parole è proprio sulla base 
dell’analogia fra l’armonia del cosmo e la bellezza femminile che si individua nella figura 
femminile quella più adatta a incarnare l’immagine angelica. Questo, naturalmente, al di là di 
specifici esempi come la Resurrezione del Maestro di Wysebrod (1350-1360) conservata alla 
Narodni Galerie di Praga, dove un elegantissimo Angelo in vesti femminili siede sul sepolcro del 
Cristo ormai vuoto. Da ciò deriva la constatazione che l’apporto della cultura medievale alla 
formazione dell’iconografia angelica dei secoli successivi fu tutt’altro che secondario. La bellezza 
incantata degli Angeli di Raffaello o di Bernini, infatti, non sarebbe stata possibile senza questo 
complesso passaggio. Sembra, anzi, che nel corso del lungo periodo medievale filosofi, teologi, 
poeti e artisti si siano in qualche modo preoccupati di chiarire, attraverso l’efficacissimo mezzo 



letterario o visivo, quelli che potevano apparire i punti oscuri della natura angelica e a offrirne una 
innovativa – sintetica – soluzione iconografica.  
Particolarmente significativa, in questo senso, è anche l’immagine dell’ “Angelo nuvola”. 
L’iconografia è 1’attualizzazione, secondo l’alfabeto figurativo medievale, di quella complessa 
speculazione che lega 1’Angelo al vento (si veda, in questo catalogo, il saggio “Dal vento 
all’Angelo”) e all’elemento aereo in genere, inteso come metafora – ma non solo – per esprimere la 
condizione e la natura spirituali del messaggero divino. Tuttavia, al di là della pletora dei riferimenti 
alla Sacra Scrittura, ai testi pseudo dionisiani e a quella letteratura teologica che si è andata 
formando intorno a questo concetto, il testo dal quale dipende, in parte, questa scelta iconografica di 
grande suggestione è sicuramente un passo del Liber sententiarum (I, X, 19), dove si può leggere 
che gli Angeli traggono corpo “(...) da quell’aria che sta più in alto e che indossano come solida 
forma fatta di cielo (...)”. L’idea, successivamente ripresa anche da Tommaso d’Aquino (Summa 
Theologiae I, q. 51, a. 2 ad 3), si pone alla base di quelle immagini, particolarmente diffuse, di 
Angeli che sbucano dalle nuvole o, meglio, da queste prendono forma corporea, come nel caso della 
Crocifissione di Pietro Lorenzetti ad Assisi, basilica inferiore (1320 ca.), di Giotto, in Simone 
Martini, Polittico di Cambridge, 1320-1350 (particolare con Angelo) . Cambridge, Fitzwilliam 
Museum.  
molte delle scene affrescate per la Cappella dell’Arena (1304-1305) o nei dipinti di Taddeo Gaddi 
per la Cappella Baroncelli in Santa Croce a Firenze (1330 ca.).  
L’accertata collocazione degli Angeli nella regione dell’aria e del cielo dal punto di vista teologico 
e filosofico, produsse però anche la nascita di un’altra iconografia: quella degli “Angeli uccello”, i 
cui esempi eclatanti vanno dall’Angelo che nella Lamentazione su Cristo morto di Giotto (Padova, 
Cappella dell’Arena) plana mostrando un’inequivocabile coda d’uccello, fino a quelli “appollaiati” 
fra i rami nella tavola della Madonna con il Bambino, i Santi Nicola e Caterina e un donatore di 
Gentile da Fabriano (1395-1400), conservata negli Staatliche Museen di Berlino. Un riscontro si ha 
perfino nelle immagini angeliche che fiorirono sui margini delle pagine dei Decretali (per esempio, 
nel Vat. lat. 1386, c.4r). Caratterizzati talora dalla presenza di ali che spuntano anche dalle pelvi, gli 
“Angeli uccello” trovano uno dei riscontri fondanti nel commento di Gerolamo al passo profetico di 
Isaia (46,8-11), ove il rapace invocato dall’Oriente è paragonato al Cristo, mentre i suoi Angeli sono 
paragonati agli uccelli che aleggiano “per tutto il mondo” (Commentarium in Isaiam, libb.VIII e X).  
Certamente fu soltanto questo il punto nodale che produsse la scelta iconografica e, a fronte di un 
complesso intreccio fra elementi testuali  e  figurativi che qui non è possibile esaminare 
partitamente (si rinvia a Bussagli, 1991), si deve comunque rammentare che gli uccelli sono quelle 
creature che, in maniera più efficace di altre, evocano la figura dell’Angelo. Accanto alla loro 
capacità di volare, infatti gli uccelli hanno quella di cantare; proprio come gli Angeli. Per questo 
Gentile da Fabriano, nella sua Madonna con il Bambino, i Santi Nicola e Caterina e un donatore, li 
rappresenta nell’atto di suonare strumenti musicali. Da qui affiora 1’altra grande innovazione 
grafica del Medioevo, quella degli “Angeli musicanti”. Essi compaiono per offrire agli uomini il 
dono della musica, riflesso impalpabile di quella che è 1’armonia delle sfere e del cosmo (Ravasi 
1990). Fra i numerosi esempi si rimanda al Portico della Gloria del Maestro Matteo nella cattedrale 
di Santiago di Compostella ( 1168-1188) o ai codici miniati e alle tavole rilucenti di oro di Paolo 
Veneziano attivo nel secondo quarto del Trecento.  
Tuttavia lo sforzo più grande compiuto dalla cultura figurativa medievale è stato quello di tentare di 
offrire un’immagine diversificata e immediatamente riconoscibile delle varie gerarchie celesti.  
Così gli ordini angelici vengono rappresentati nella ricordata volta del Battistero di Firenze e su 
quella, pure decorata a mosaico, del Battistero di San Marco a Venezia (1344-1354), mentre 
1’elegante pennello del Guariento ne ha fissato 1’effigie sulle tavolette lignee conservate nei Musei 
Civici di Padova (1354-1357 ca.). Ora, infatti, non ci si accontenta più di segnalare i nove cori 
(Angeli, Arcangeli, Principati, Potestà, Virtù, Dominazioni, Troni, Cherubini e Serafini) 
enunciandone semplicemente il nome (Bussagli, 1991, p. 295), ma li si vuole chiari e visibili in 
modo che possano entrare a pieno titolo nell’immaginario collettivo dei fedeli. 


