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                            O voi ch’avete li’ ntelleƫ sani,

                          Mirate la doƩrina che s’asconde

                           SoƩo ‘l velame de li versi strani
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“Erede del futurismo
e del dolce sƟl novo,

nella piƩura mi perdo
 e con la leƩura mi ritrovo.”         
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 PREMESSA

Questa tesi nasce da un’esigenza arƟsƟca e personale molto forte. La Divina Commedia
è  un’opera  che  ha  segnato  significaƟvamente  la  mia  crescita  personale.  Il  primo
incontro fu, come per molƟ, sui banchi del liceo ma ammeƩo che non si traƩò di un
colpo  di  fulmine  però,  nonostante  ciò,  rimasi  affascinato  dalla  figura  del  Dante
tormentato a causa del suo esilio.

Durante il mio primo ciclo di studi all’Accademia si riaccese questo mio interesse per
l’Alighieri,  probabilmente  perché  non  di  rado  ritrovavo  il  suo  nome  nei  tesƟ  che
consultavo all’epoca. Nel 2015 mi trovavo a Ravenna per realizzare un mosaico e in quei
giorni  andai  a visitare il  sepolcro di  Dante Alighieri  presso la basilica di  S.Francesco,
situata nel cuore della ciƩà: le sensazioni che provai in quell’occasione sono difficili da
descrivere ma per citare lo stesso Dante mi fece “tremar  le vene e i  polsi”.  Questa
esperienza  sicuramente  mi  segnò  ma fu  soltanto al  terzo  anno  accademico che,  in
preda ad una forte crisi esistenziale vissuta durante il mio soggiorno di studi in Francia,
mi  rifugiai  tra  le  braccia  del  Poema  Sacro,  che  per  me  si  rivelò  essere  sostegno
confortevole. Fu lì, in quel preciso momento che tuƩo cambiò, come se il mio vissuto e
le mie esperienze mi avessero condoƩo verso questa Grande Opera. Da qui in poi la mia
ricerca arƟsƟca cambia radicalmente, matura e si  riempie di  simbologie, nulla è più
lasciato al caso. Verso la fine del 2018 la mia produzione arƟsƟca iniziò ad occuparsi
quasi esclusivamente di questo tema. All’inizio del 2019 ero in Belgio per un secondo
periodo  di  studi  all’estero  quando  mi  inoltrai  ancora  più  in  profondità  in  questo
affascinante  mondo  infernale.  Per  mesi  ho  dipinto  incessantemente,  quasi  a  livello
maniacale quello che J.l.Borges definisce «il miglior libro scriƩo dagli uomini» e nello
specifico la sua prima canƟca, l’Inferno. Più dipingevo, più mi domandavo quali fossero i
presupposƟ  per  una  correƩa  interpretazione  del  tema  in  quesƟone!  Sicuramente
bisogna conoscere approfonditamente i canƟ e la tradizione della loro interpretazione
aƩraverso le illustrazioni di vari maestri che si sono susseguiƟ nel corso degli anni. La
mia documentazione inizia dai  miniaturisƟ,  i  quali  cominciarono a dare  vita  tramite
inchiostro e pennello alla Divina Commedia secondo i canoni vigenƟ nella prima metà
del XIV secolo -qualche decennio dopo la scomparsa del Poeta- fino ad arrivare alle
rappresentazioni  più  contemporanee.  Bisogna condurre  una correƩa interpretazione
del poema e in questo è lo stesso Alighieri a fornirci una linea guida per mezzo della
terzina (Inf. IX vv. 60-63) da me citata nella prima pagina, infaƫ nei suoi versi Dante ha
celato un significato nascosto del quale parleremo più avanƟ. Da questo interrogaƟvo
nascono i  miei  successivi  studi  volƟ  a  capire  cosa volesse  veramente tramandare il
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poeta e chi fosse realmente il suo desƟnatario. Dunque questa tesi ha la funzione di
analizzare  alcuni  aspeƫ  che  a  mio  avviso  sono  fondamentali  per  una  correƩa
traduzione e comprensione della prima canƟca della Divina Commedia.
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INTRODUZIONE

La  Comedia  o  Divina  Comedia  come  la  consacrò  Boccaccio  è  universalmente
riconosciuta come una dei più grandi capolavori della storia, si traƩa infaƫ dell’opera
leƩeraria più studiata al mondo. Dante ci ha lasciato un monumento tuƩo da decifrare
e la chiave di leƩura sta proprio nella sua poesia, nei versi che il poeta stesso definisce
«strani».  
Che la Commedia sia intrisa di mistero non è una novità ma troppo spesso diamo per
scontata la figura di Dante che, invece, è avvolta da un alone misterioso.  Pensare a
questa  Grande Opera  come un’enciclopedia  iconografica della  cultura  occidentale  è
quasi  naturale,  nonostante ciò troppo poco spesso ci  si  sofferma sull’importanza di
comprendere il ruolo dei personaggi a livello simbolico.
Questa tesi aƩraverso lo strumento dell’anatomia arƟsƟca, cercherà di resƟtuire una
visione chiara di alcuni aspeƫ legaƟ all’interpretazione per una correƩa fruizione del
poema. La canƟca sulla quale indagheremo è la prima, l’Inferno,  poiché tra le tre è
quella che suscita in me maggiore interesse.
L’Anatomia e in parƟcolare l’anatomia arƟsƟca è il veicolo che ritengo più efficace per la
comprensione dell’inferno. L’anatomia è la disciplina che studia la forma e la struƩura
degli esseri vivenƟ ma il suo valore eƟmologico di Morfologia ci permeƩe di analizzare
tuƩo ciò  che che  abbia  un  significato  visibile.  UƟlizzeremo quindi  l’anatomia  come
mezzo di osservazione, di riflessione e di indagine criƟca.
L’Inferno  dantesco si  pone come enciclopedia  della  cultura  visiva  occidentale,  dalla
quale  molƟssimi  arƟsƟ  hanno  traƩo  ispirazione.  I  primi  furono  i  miniaturisƟ  che,
aƩraverso i codici medioevali di raffigurazione, proposero ai leƩori illustrazioni di facile
comprensione  riproponendo  immagini  che  appartenevano  già  alla  cultura  visiva
dell’epoca;  un grande esempio di  questo  fenomeno è il  Dante dormiente.  Andando
avanƟ nel tempo si consolidò sempre più l’autorità -per così dire- del commento: gli
arƟsƟ cominciarono ad avvalersi di questo strumento per la comprensione dell’opera
per poi riprodurla in immagini. È esaƩamente in queste circostanze che a volte le cose si
complicano  perché  i  commentatori,  per  quanto  siano  grandi  conoscitori  dell’opera,
finiscono la maggior parte delle volte a trarre delle conclusioni personali distanƟ da
quelle  originali.  Di  conseguenza  chi  baserà  la  propria  rappresentazione  scultorea  o
piƩorica  su  quel  già  mal  interpretato  argomento  inevitabilmente  contribuirà  a
resƟtuirne un’immagine distorta ed inesaƩa.
Consapevole di tuƩo ciò e peccando di umiltà, vorrei che il leƩore, tramite le pagine di
questo mio lavoro di tesi, possa accedere alla conoscenza e all’interpretazione di alcuni
codici della cultura visiva della Divina Comedia. TuƩo questo discorso a mio avviso non
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può  assolutamente  prescindere  la  figura  del  poeta  che  nel  nostro  caso  è  anche
protagonista. È per questo che nel primo capitolo andremo ad analizzare l’ambiente
socio culturale della seconda metà del XIII secolo nel quale visse Dante, passando poi
per una breve biografia dello stesso che ci porterà al secondo capitolo dove parleremo
della  confraternita  dei  Fedeli  d’Amore  e  dello  sƟlnovismo  del  quale  l’Alighieri  fu
membro di spicco. Analizzeremo successivamente la struƩura dell’Inferno concepito dal
Dante, parleremo del  viaggio inteso come percorso iniziaƟco del protagonista che si
avventura in questo mondo gremito di pericoli accompagnato dal suo mentore Virgilio.
Nel  capitolo  VI  tramite  una  serie  di  immagini  approfondiremo  le  rappresentazioni
arƟsƟche ed il perché di alcune scelte simboliche da parte degli esecutori. Nei capitoli
finali, inoltre, traƩeremo di alchimia e colore non intesi come elemenƟ caraƩerizzanƟ
ma come fondamentali dell’Opera Magna del Dante.
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CAPITOLO I
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ANALISI SOCIO/POLITICA DELL’EPOCA

Spesso nella leƩura della Divina Commedia ci  si  dimenƟca, data la sua straordinaria
contemporaneità,  di  quanto  i  tempi  nella  quale  è  stata  concepita  erano  diversi  dai
nostri. Composta come ritengono i criƟci tra il 1304 e il 1321 durante l’esilio del poeta
da Firenze, la sua ciƩà natale. Per questo moƟvo ritengo sia indispensabile osservare in
questo primo capitolo quali fossero le situazioni socio-poliƟche dell’epoca in cui visse
Dante Alighieri e dalle quali venne immancabilmente influenzato.

Firenze, seconda metà del XIII secolo.                                                              

All’epoca è tra le più popolate e ricche ciƩà d’Europa: i mercanƟ fiorenƟni fanno affari
in tuƩo il mondo allora conosciuto; i banchieri danno denaro in presƟto perfino ai re, il
Fiorino  moneta  di  Firenze  viene  uƟlizzata  in  gran  parte  del  conƟnente  europeo  in
parƟcolare  Germania,  Francia  e  Inghilterra;  la  sua  struƩura  sociale  è  composta  da
associazioni chiamate “ArƟ” o corporazioni a seconda del mesƟere che svolgono. Il loro
scopo  è  quello  di  favorire  e  tutelare  il  lavoro  dei  propri  membri  ma  non solo,  ad
esempio  in  caso  di  malaƫa è  la  corporazione  di  appartenenza  che  si  prende  cura
economicamente  del  proprio  associato,  stessa  cosa  in  caso  di  diparƟta  è  sempre
l’associazione che interviene a livello economico e paga il funerale. Svolgono una sorta
di prevenzione sociale, potremmo definirle “l’INPS medioevale”, questo è uno dei tanƟ
moƟvi che rendono Firenze una ciƩà alla avanguardia, un unicum in Europa. Al tempo
di Dante queste ArƟ sono in tuƩo ventuno di cui seƩe maggiori e quaƩordici minori. I
membri delle prime hanno anche il controllo della ciƩà, speƩa a loro infaƫ il compito di
scegliere  i  sei  priori  che  compongono  il  governo  la  cui  carica  dura  due  mesi.
Firenze e i suoi abitanƟ sono molto religiosi per questo troviamo più di cento chiese
ognuna associata ad una corporazione con Santo annesso. La carità crisƟana fa in modo
che la ciƩà cresca in  modo esponenziale grazie alle  cospicue donazioni  da parte di
privaƟ e di corporazioni, a chiese, ospedali, convenƟ ed orfanotrofi,
Nonostante questo aspeƩo caritatevole i FiorenƟni hanno un animo molto liƟgioso e
colgono ogni pretesto per dividersi in fazioni e dar vita a delle vere e proprie guerre che
causano morƟ. Firenze dunque non è solo quello splendido giglio che si disƟngue dalle
altre ciƩà stato rivali per la sua natura democraƟca e per benessere economico, ma è
anche  una  ciƩà  molto  dura  nella  quale  vivere,  Dante  non  perde  occasione  per
ripetercelo poiché egli stesso non era estraneo alla vita pubblica e poliƟca.
Nell’Europa occidentale durante il Medioevo le autorità principali erano due: il Papa e
l’Imperatore. I loro ruoli erano ben definiƟ: il Papa decideva che cosa era bene e che
cosa  era  male  secondo  la  legge  di  Dio,  dunque  esercitava  l’autorità  spirituale;
l’imperatore  invece  deteneva  il  potere  temporale,  aveva  facoltà  di  comandare  gli
eserciƟ e il  compito di  difendere i  confini  dell’impero dagli  invasori  esterni  e  di  far
rispeƩare le  leggi.  Nonostante questa chiara  disƟnzione dei  poteri  sulla  carta,  nella
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praƟca  le  cose  erano  più  complesse,  nascevano  costantemente  delle  diatribe  per
affermare l’uno la propria autorità su l’altro.
Questo  portò  inevitabilmente  alla  creazione  di  due  fazioni:  una  a  sostegno  della
superiorità del “Vicarius ChrisƟ” mentre l’altra a sostegno dell’imperatore. I sostenitori
della  prima  erano  chiamaƟ  “guelfi”  (dal  ted.  Welfen nome  di  una  nobile  famiglia
bavarese,  oppositrice  dell’autorità  Imperiale),  i  sostenitori  della  seconda  venivano
chiamaƟ “ghibellini” (dal ted. Medioev.  Wilbelingen, dal nome del castello di Wibeling
in Franconia).
Questo creò una situazione molto instabile in tuƩa Europa, più che uno schieramento
ideologico ben presto tuƩo ciò si trasformò in una collocazione di comodo. Ad esempio
se una ciƩà era guelfa la sua rivale immediatamente si dichiarava ghibellina, ma spesso
accadeva che anche all’interno delle  ciƩà,  indipendentemente da quale  parte  fosse
schierata, si creavano fazioni poliƟche sia guelfe che ghibelline.
Verso la fine del tredicesimo secolo a Firenze comandano i guelfi mentre nella vicina e
rivale Arezzo i  ghibellini,  una delle  ulƟme roccaforƟ di  questa fazione in toscana. Lo
scontro era pressoché inevitabile e l’11 giugno del 1289 le due ciƩà si  affrontarono
nella piana di Campaldino, a questa baƩaglia partecipò anche Dante. La viƩoria andò
alla ciƩà di Firenze e questo portò non pochi onori al poeta che si disƟnse tra i cavalieri
di prima linea, infaƫ al suo rientro i suoi conciƩadini cominciarono a sƟmarlo anche
come uomo valoroso oltre che come abile poeta.1

Cavalcando  l’onda  di  popolarità  che  questo  successo  gli  portò,  Dante  decise  di
impegnarsi  anche  nelle  faccende  interne  di  Firenze.  Per  fare  ciò,  come spiegato  in
precedenza,  bisognava appartenere  ad una delle  seƩe arƟ deƩe “maggiori”  ed  egli
aderisce a quella dei Medici e speziali dove tra i suoi membri illustri troviamo anche
GioƩo e Masaccio.
Dante dato il suo anteporre sempre il bene della ciƩà al proprio, si mise ben presto in
luce tra gli altri della sua corporazione fino a che il 13 giugno del 1300 viene eleƩo fra i
priori.
A Firenze dunque governano i guelfi mentre i ghibellini erano staƟ scacciaƟ dalla ciƩà
ma,  data  la  natura  sempre  molto  poco pacifica  dei  fiorenƟni2,  ben  presto  anche  il
guelfismo  si  divise  in  due  fazioni:  guelfi  bianchi  e  guelfi  neri.  Seppur  entrambe
sostenitrici del Papa, erano opposte per caraƩere poliƟco e ideologico infaƫ i bianchi
erano per una indipendenza poliƟca dal pontefice rifiutandone l’influenza decisionale
per le quesƟoni di varia natura che riguardavano la ciƩà e di estrazione più popolare. I
neri,  che  rappresentavano  sopraƩuƩo  la  volontà  delle  famiglie  più  ricche  ed erano
streƩamente  legaƟ  al  Santo  Padre  principalmente  per  ragioni  economiche,  ne
ammeƩevano infaƫ il pieno controllo negli affari interni di Firenze.
Dante è al governo da guelfo bianco e durante tuƩo il suo mandato cerca di stabilire un
ordine tra le due fazioni condannandole entrambe qualora uno dei suoi rappresentanƟ
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commeƩesse un aƩo grave.  Fu un priore giusto e lungimirante,  si  trovò costreƩo a
condannare perfino il suo grande amico, guelfo bianco, confratello, rivale e mentore:
Guido CavalcanƟ -del  quale  parleremo nel  secondo capitolo-.  Con questo  suo forte
senso di imparzialità finì per inimicarsi tuƫ.
Allo scadere del suo mandato i FiorenƟni lo scelgono come ambasciatore e si reca a
Roma per trovare un accordo con il Papa. Intanto a Firenze, durante la permanenza di
Dante nella ciƩà papale, arriva il fratello del re di Francia Carlo di Valois insieme al suo
esercito per volere di Bonifacio VIII, il quale gli affida il compito di riportare la pace nella
ciƩà tra guelfi bianchi e neri. Egli nel 1301 favori i neri che con la loro ascesa al potere si
vendicarono  dei  rivali  esiliandoli,  confiscando  i  loro  beni,  bruciandogli  le  case  e
condannando a morte i membri più illustri.
Ci troviamo nel 1302, Dante non ha ancora faƩo rientro a Firenze e riceve la noƟzia di
corruzione a lui rivolta e, al suo rientro in ciƩà, verrà condannato a morte sul rogo.
Inizia così il suo lungo e tormentato esilio.                                                            
Ritengo fondamentale posare la nostra aƩenzione sulla figura di Re Filippo IV di Francia
deƩo il Bello, poiché protagonista di alcune controversie che si ripercuoteranno in tuƩo
il  conƟnente.  Come affrontato  in  precedenza,  nel  XIII  secolo  la  disputa  tra  Papa  e
Imperatore era molto accesa. Nel 1294, dopo l’abdicazione di Papa CelesƟno V, salì al
trono  della  Chiesa  di  Roma Papa  Bonifacio  VIII  il  cui  obbieƫvo era  di  ristabilire  la
supremazia  del  potere  ponƟficio  su  tuƫ  quei  territori  che  in  quegli  anni  stavano
passando da essere monarchie feudali a staƟ nazionali, rivendicando così un’autonomia
poliƟca dalla Chiesa. La Francia di Filippo IV fu la spina nel fianco del Papa infaƫ il Re,
forte del proprio peso poliƟco e militare, non solo impose le tasse al clero ma rivendicò
addiriƩura il  potere  spirituale  come unico Vicarius  ChrisƟ  in Francia.  Il  Papa a quel
punto emanò una serie di bolle tra le quali quella di scomunica verso Filippo “Unam
Sanctam Ecclesiam” il 18 Novembre 1302.
Il Re rispose inviando Guglielmo di Nogaret suo consigliere -il quale vide bruciare i suoi
genitori  sul  rogo  colpevoli  di  eresia  in  quanto  catari  proprio  per  mano  del  futuro
pontefice in quesƟone- in Italia per condurre Bonifacio VIII  in Francia grazie all’aiuto
della  famiglia  Colonna,  al  cospeƩo di  un  concilio  che lo ponesse  soƩo accusa  e  lo
desƟtuisse. ArrivaƟ alla residenza del Papa ad Anagni, Nogaret e Sciarra Colonna fecero
prigioniero  il  Pontefice  per  diversi  giorni.  Nel  tentaƟvo  di  far  riƟrare  la  bolla  di
scomunica nei confronƟ del Re di Francia, Bonifacio venne schiaffeggiato con un guanto
di ferro -non si sa con certezza se per mano di Nogaret o se di Colonna- evento che
passò alla storia come “lo schiaffo di Anagni” 8 seƩembre 1303. Questo oltraggio colpì
di  sdegno  anche  gli  avversari  poliƟci  del  Papa  tra  cui  anche  Dante  Alighieri  che
considerò l’offesa come rivolta a Cristo stesso.
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«Perché men paia il  mal futuro e 'l  faƩo, veggio in Alagna intrar lo fiordaliso, e nel
vicario  suo Cristo esser  caƩo. Veggiolo un'altra volta esser  deriso;  veggio  rinovellar
l'aceto e 'l fiele, e tra vivi ladroni esser anciso.»3

Il  Papa  riuscì  a  scappare  grazie  all’aiuto  di  alcuni  anagnini  e  rientrò  a  Roma  il  25
seƩembre soƩo la protezione degli Orsini ma morì poco dopo probabilmente per goƩa
l’11 OƩobre 1303. Il  suo successore, BenedeƩo XI,  morì dopo appena nove mesi di
mandato  per  morte  accidentale.  In  realtà  all’epoca  si  sospeƩò  che  si  traƩasse  di
omicidio per avvelenamento da parte di agenƟ del Nogaret, e quindi non fu un caso se
il  successore  al  Soglio  PonƟficio  fu  il  francese  Bertrand  de  Got,  Papa  Clemente  V,
sostenuto da Filippo il Bello. Clemente V non era né italiano né cardinale e secondo
indiscrezioni  dell’epoca  vi  fu  un  contraƩo  tra  Filippo  e  Clemente  V  per  il  quale
quest’ulƟmo  doveƩe  cedere  alle  pressioni  del  Re  e  trasferire  la  curia  papale  ad
Avignone  divenendo  così  strumento  passivo  della  corona  di  Francia.  L’obbieƫvo
principale  di  Filippo  era  di  far  desƟtuire  un  ordine  cavalleresco  protagonista  del
Medioevo4, con il quale egli aveva un enorme debito economico. L’ordine in quesƟone è
quello dei Templari un ordine di monaci guerrieri al servizio del Papa cosƟtuitosi dopo
la prima crociata a difesa dei pellegrini che raggiungevano la Terrasanta. Questo ordine
fu  fondato  nel  1119  da  un  manipolo  di  cavalieri  soƩo la  guida  di  Ugo  di  Payns  e
Bernardo di Chiaravalle, quest’ulƟmo fu difensore ed esaltatore dei valori tradizionali,
avverso  alla  dialeƫca  e  alla  speculazione  filosofica  in  senso  streƩo,  fu  sopraƩuƩo
asceta e i suoi tesƟ sono fra quelli fondamentali della misƟca crisƟana occidentale ed è
lo stesso Bernardo che Dante Alighieri incontrerà nel Paradiso come sua terza ed ulƟma
guida.  Questo  ordine  nel  tempo  aveva  creato  in  tuƩa  Europa  un  grande  apparato
finanziario  gestendo  i  beni  dei  pellegrini  e  arrivando  a  cosƟtuire  il  più  avanzato  e
capillare  sistema bancario  dell'epoca  al  quale  i  potenƟ di  tuƩa  Europa  chiedevano
denaro in presƟto. In parƟcolare Filippo il Bello aveva accumulato un enorme debito
con i Templari e l’unico modo per esƟnguerlo era quello di eliminare il suo creditore,
ma per farlo aveva bisogno del via libera dal Papa che, come abbiamo già visto, dal
1305 rispondeva al suo volere. Non fu difficile dunque portare a processo i templari e il
loro gran maestro Jacques de Molay. Il  14 seƩembre 1307,  dunque, il  Re di  Francia
ordinò l’arresto dei templari e la confisca di tuƫ i loro beni che avvenne venerdì 13
oƩobre 1307 -ancora oggi nella cultura popolare il  venerdì  13 viene considerato un
giorno sfortunato. I cavalieri del Tempio furono infamaƟ di eresia, sodomia e idolatria,
vennero carceraƟ e torturaƟ fino al giorno della loro condanna a morte sul rogo nel 18
marzo 1314. Tuƫ quesƟ evenƟ non lasciarono indifferente Dante, il quale provvederà
con il proprio metro di giudizio ad assegnare ad ognuno dei protagonisƟ il loro ruolo
nella Comedia.
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CENNI BIOGRAFICI

Dante Alighieri, baƩezzato Durante di Alighiero degli Alighieri, nasce a Firenze tra il 14
maggio e il 13 giugno 1265 soƩo il segno dei gemelli5. Gli Alighieri sono una famiglia
fiorenƟna  di  piccola  nobiltà.  Della  formazione  del  Dante  si  sa  ben  poco  ma
probabilmente seguì l’iter educaƟvo dell’epoca che consisteva nell’ istruirsi presso un
Magister Puerorum per apprendere le nozioni base linguisƟche e poter poi proseguire
nello  studio  delle  arƟ  liberali  che  si  dividevano  in  quadrivio  e  trivio  nel  primo  si
studiavano  teologia, filosofia, fisica  e astronomia mentre  nel  secondo  dialeƫca,
grammaƟca e retorica. L’unica certezza storica della sua formazione è che, alla fine di
questo ciclo giovanile, ebbe come maestro BruneƩo LaƟni -di cui parleremo più avanƟ
in quanto l’Alighieri lo inserirà nel VII cerchio dell’inferno dedicato ai sodomiƟ-. Questo
sistema si poneva come pilastro dell’educazione medievale.
Come molto spesso accadeva, il  matrimonio di  Dante fu combinato per quesƟoni di
interessi tra la sua famiglia e quella di Gemma DonaƟ sua futura moglie e madre dei
suoi  3  (o  4)  figli  tra  i  quali  Pietro  e  Jacopo,  che  sono  i  primi  commentatori  della
Commedia. Poco dopo il matrimonio Dante cominciò a partecipare come cavaliere ad
alcune campagne militari  che Firenze stava conducendo contro le  ciƩà rivali  tra cui
Arezzo nella famosa baƩaglia di Campaldino 11 giugno 1289. In tale occasione l’Alighieri
si disƟnse per valore e da quel momento divenne acclamato dal popolo ma per la sua
ascesa poliƟca bisognerà aspeƩare l’abolizione del  vincolo che impediva ai  nobili  di
ricoprire cariche pubbliche, infaƫ fino ad allora  era la  borghesia a detenere questo
privilegio.  Nel  1293  questo  vincolo  venne  abrogato  quando  furono  promulgaƟ  i
TemperamenƟ che riammeƩevano la nobiltà nella poliƟca purché si appartenesse ad
una delle 21 arƟ e Dante aderì a quella dei medici e speziali. Dante, nella sua prima
opera la Vita Nova, ci informa che all’età di nove anni incontrò Beatrice -idenƟficabile
secondo una leƩura ordinaria nella persona di Bice PorƟnari- la quale ispirò il giovane
poeta  nella  composizione  delle  sue  prime  poesie  sicuramente  influenzato
sƟlisƟcamente da GuiƩone d’Arezzo che fu la personalità leƩeraria più importante in
toscana  prima  di  Dante,  esponente  della  scuola  dei  Siculo  Toscani  e  appartenente
all’ordine dei cavalieri di Santa Maria anche noƟ come “fraƟ godenƟ”. Dante ci racconta
che Il  secondo incontro con questa donna lo ebbe all’età di  dicioƩo anni,  con tuƩa
probabilità  all’epoca  il  poeta  si  era  già  avvicinato  allo  SƟl  Novo  e  ai  suoi  poeƟ  in
parƟcolare a Guido CavalcanƟ, suo maestro nonché -come lo definì Dante- il migliore
degli  amici.  Lo  sƟlnovismo,  di  cui  l’Alighieri  divenne  presto  il  rappresentante,
caraƩerizzò il suo primo capolavoro leƩerario la già citata Vita Nova, composta forse tra
il 1293 e 1295 a seguito -così ci dice il suo autore- della morte di Beatrice alla quale
l’opera è dedicata. A seguito di questa presunta morte il Poeta decide di raffinare la
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propria cultura filosofica frequentando le scuole domenicane di Santa Maria Novella e
dei francescani di Santa Croce, i primi erano ereditari della lezione aristotelico-tomista
di  Tommaso d’Aquino il  filosofo più importante  del  Medioevo,  mentre  i  francescani
erano gli ereditari del pensiero filosofico di Bonaventura di Bagnoreggio.
Non se ne ha la  certezza  ma molƟ criƟci  suppongo che Dante  abbia  soggiornato a
Bologna  studiando  all’università  della  ciƩà6,  dove  presumibilmente  conobbe
Bartolomeo  da  Bologna  dal  quale  si  ispirò  per  la  sua  interpretazione  teologica
dell’Empireo.
Dante svolse diversi  incarichi  pubblici  che,  nel 1300,  lo portarono a ricoprire per la
durata massima di un bimestre la carica di Priore della ciƩà di Firenze. In questa veste
fu  costreƩo  a  firmare  l’ordine  di  esilio  nei  confronƟ  dell’amico  CavalcanƟ  perché
coinvolto negli scontri interni del parƟto Guelfo tra la fazione bianca e quella nera.
Nel 1301 con l’arrivo a Firenze delle truppe di Carlo di Valois, fratello di Filippo il Bello -
inviato  da  Bonifacio  VIII-  ufficialmente  in  funzione  di  paciere  tra  le  due  fazioni,  il
governo  fiorenƟno dei  Bianchi  inviò  un’ambasceria  dal  Santo Padre,  il  quale  non si
trovava  più  a  Roma  ma  nella  sua  residenza  privata  ad  Anagni  a  seguito  delle
controversie con Re Filippo IV di  Francia.  Questa delegazione fiorenƟna,  della quale
faceva parte anche Dante Alighieri, aveva il compito di distogliere il Papa dalle sue mire
egemoniche7.  
La neutralità di Carlo era solo apparente infaƫ al primo pretesto mise a ferro e fuoco la
ciƩà e desƟtuì i Guelfi Bianchi favorendo l’ascesa al governo dei Neri affinché il Papa
potesse riaffermare la propria influenza poliƟca in Toscana. I  conquistatori imposero
come podestà  il  condoƫero  e  guelfo  nero  Cante  Gabrielli  che  perseguitò  i  Bianchi
uccidendoli o esiliandoli e confiscando loro tuƫ i beni. Era 17 gennaio 1302 quando
Dante, che si trovava sulla via di ritorno, venne a conoscenza dell’accusa di corruzione
in  aƫ  pubblici  da  scontare  con  due  anni  di  esilio  dalla  ciƩà  ed  un’ammenda  di
cinquemila  fiorini.  Non  si  presentò  al  processo  e  per  questo  il  10  marzo  venne
condannato al rogo e i suoi beni confiscaƟ. Dopo diversi tentaƟvi falliƟ di rientrare a
Firenze con la forza insieme ad altri esuli, nel 1304 iniziò a viaggiare per tuƩa Italia.
OƩenne la protezione in diverse corƟ in cambio di servigi di  vario Ɵpo, in parƟcolar
modo  diplomaƟci  e  nello  stesso  periodo  si  dedicò  alla  stesura  del  “De vulgari
eloquenƟa” e del “Convivio”. In questo stesso frangente iniziò a lavorare anche alla sua
Opera  Magna  “La Comedia”,  pubblicando  prima  l’Inferno  e  successivamente  il
Purgatorio.
Nel  1310,  soƩo  richiesta  di  Clemente  V,  scese  in  Italia  l’Imperatore  Enrico  VII  di
Lussemburgo nell’intento di  ristabilire la  pace tra Guelfi e Ghibellini.  Ciò  riaccese in
Dante la speranza di poter finalmente ritornare nella sua ciƩà natale. L’Alighieri nello
stesso  periodo,  ispirato  dal  nuovo  Imperatore,  componeva  il  “De Monarchia”.  Le
speranze di rientro per Dante si  spensero del tuƩo quando nel 1313 l’imperatore si
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ammalò di malaria che lo portò alla morte. Nel 1315 venne concesso a Dante, come
anche agli  altri  esuli,  di  rientrare  con un’amnisƟa nel  comune di  Firenze a  paƩo di
ammeƩere le proprie colpe, pagare una penale e di essere rinchiusi per una noƩe in
carcere. Naturalmente l’orgoglioso Alighieri declinò l’offerta con sdegno e ne conseguì
la conferma della pena capitale per lui e per i propri figli.
Iniziò a lavorare per la famiglia ravennate dei Da Polenta e per i signori Della Scala a
Verona, a quest’ulƟma famiglia e in parƟcolare a Cangrande Della Scala, il Poeta dedica
l’ulƟma canƟca della sua opera il Paradiso che, a differenza delle prime due Inferno e
Purgatorio che procurarono grande fama al Dante mentre era ancora in vita, questa fu
pubblicata post morte8. Per i Da Polenta svolse un’ambasceria a Venezia e sulla strada
del ritorno verso Ravenna si ammalò di malaria, morendo poco dopo nella noƩe tra il
13 e 14 seƩembre 1321 a Ravenna, ciƩà che ancora ne costudisce le spoglie.   
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   CAPITOLO II
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 I FEDELI D’AMORE

La controversa  quesƟone che riguarda  i  Fedeli  d’Amore e i  suoi  poeƟ è un aspeƩo
fondamentale  per  la  comprensione di  alcune  allusioni  esoteriche  e  iniziaƟche  delle
opere dantesche spesso bollate semplicisƟcamente come oscure da commentatori  e
studiosi in quanto argomenƟ scomodi. In effeƫ la voce “Fedeli d’Amore” la ritroviamo
da poco più di un secolo in pubblicazioni di interesse storico leƩerario o enciclopedie
che la definiscono una seƩa ereƟcale anche di dubbia esistenza. In realtà questa società
è esisƟta ed ha segnato in modo davvero significaƟvo la leƩeratura italiana medievale
proponendo un importante movimento  poeƟco che prese il  nome di  SƟlnovo.  Esso
mosse i primi passi a Bologna per poi svilupparsi e maturare nella ciƩà di Firenze. Il
manifesto di questa nuova corrente sƟlisƟca è la canzone di Guido Guininzelli “Al cor
genƟl rempaira sempre amore”9, da questo componimento -il primo in questo sƟle in
Europa- si esplicita la figura della donna intesa come enƟtà superiore mediatrice tra
l’uomo e Dio; nasce così la visione della donna-angelo protagonista di tuƩe le canzoni
sƟlnoviste.
Questa nuova maniera di comporre poesia mediante l’introduzione di conceƫ filosofici,
religiosi e morali, suscitò immediate anƟpaƟe da parte degli esponenƟ della precedente
corrente sƟlisƟca quella dell’Amor cortese che accusarono gli sƟlnovisƟ di essere poco
chiari e di usare troppe soƫgliezze. Queste dichiarazioni non erano infondate anche
perché  la  soƫgliezza  della  quale  viene accusato questo  sƟle  è  ampiamente  voluta,
infaƫ i poeƟ in quesƟone nelle loro poesie occultavano messaggi, creando una sorte di
linguaggio in codice comprensibile solo a chi disponeva di “intelleƫ sani”. Facevano ciò
per diverse ragioni: la prima, probabilmente la più importante, consiste nel non passare
per ereƟci divulgando argomenƟ di Ɵpo ininiziaƟco ed esoterici dato che la Chiesa era
molto  susceƫbile  su  quesƟ  temi.  Sicuramente  un’altra  buona  moƟvazione era  che,
essendo  depositari  di  conoscenze  anƟche,  avevano  la  necessità  e  il  compito  di
tramandare solo a pochi eleƫ il loro sapere10.
Sul presunto rapporto tra i Fedeli d’Amore e gli sƟlnovisƟ si espose per primo Gabriele
Rosseƫ il quale in sue diverse opere a parƟre dal 1826 sostenne la coraggiosa tesi che
nella  dialeƫca  dello  SƟlnovo  vi  erano  nascoste  le  idee  iniziaƟche  di  questa
confraternita10. La sua intuizione passò quasi del tuƩo inosservata agli occhi della criƟca
accademica dell’epoca, ma aƫrò su di sé le aƩenzioni di diversi personaggi di rilievo
come Pascoli, Carducci, Ricolfi, Valli ed altri. Possiamo quindi riconoscere ufficialmente
che la  quesƟone dei  Fedeli  d’Amore,  venne  posta  all’aƩenzione del  pubblico  per  la
prima volta proprio dal Rosseƫ anche se prima di lui Ugo Foscolo intuì ugualmente la
natura simbolica di Beatrice.
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Secondo alcuni studiosi questa confraternita è riconducibile a precedenƟ modelli come
le Unioni  Culturali  umanisƟche nate a Roma nel  II  secolo a.C.;  altri  invece sostengo
fortemente  che  i  Fedeli  d’Amore  siano  un  fenomeno  nato  in  Provenza  di  stampo
gnosƟco e anƟpapale,  da quest’ulƟmo pensiero non si  distaccano troppo le idee di
Renè  Guenon,  secondo  il  quale  infaƫ  i  Fedeli  d’Amore  corrisponderebbero
all’Associazione della Fede Santa, un ordine originario della Provenza , legato ai templari
dove  i  suoi  membri,  oltre  ad  indossare  i  colori  bianco  e  rosso,   sembrerebbe  si
aƩribuissero anche il Ɵtolo di  Kadosh -la massoneria di rito scozzese associa uno dei
suoi  gradi  più  alƟ  il  trentesimo  proprio  al  cavaliere  Kadosh-  termine  ebraico   che
significa “Santo”11.              
I Fedeli d’amore, a causa della loro doƩrina avversa ai dogmi religiosi e al loro desiderio
di rinnovamento civile, erano chiaramente esposƟ all’indisposizione dell’autorità della
Chiesa  di  Roma  e,  dunque,  per  poter  sfuggire  alle  persecuzioni  e  alle  inquisizioni
ecclesiasƟche  verso  le  quali  il  loro  pensiero  li  avrebbe  inevitabilmente  condoƫ,
occultarono i loro messaggi iniziaƟci con un linguaggio poeƟco. Per adempiere a questo
scopo ricorsero ad una oratoria  universale che è Ɵpica  degli  innamoraƟ al  di  sopra
quindi di ogni sospeƩo e gli iniziaƟ erano tenuƟ a servirsi della poesia come strumento
per la trasmissione del loro pensiero.  Questo fenomeno, che prese il  nome di  CorƟ
d’Amore nella Provenza,  si  diffuse in Sicilia specialmente nella corte di  Federico II  e
successivamente a Bologna dove il linguaggio dell’amore che, soƩo le menƟte spoglie
delle parole Rosa o Fiore celava il conceƩo di Sapienza Santa, trovò un brillante Guido
Guininzelli.  Costui intuì la necessità di far evolvere il linguaggio mutando le “maniere
de  li  piacenƟ  deƫ de  l’amore”12;  ne  conseguì  che  i  simboli  della  Rosa  e  del  Fiore
vennero rimpiazzaƟ con una simbologia più degna. Da quel momento la Sapienza Santa
o  IniziaƟca  fu  rappresentata  da  una  donna  angelicata  che  manteneva  nome  e
dimensione  umana  -per  questo  probabilmente  Boccaccio  vuole  resƟtuirci  nel  suo
TraƩatello in laude di Dante una versione storica della Beatrice dantesca idenƟficandola
con Bice PorƟnari assicurando all’Alighieri un alibi sƟlisƟco.
Il  Guininzelli  si  occupò  anche  di  arricchire  il  vocabolario  anfibologico,  ad  esempio:
Amore per indicare la Sapienza IniziaƟca o l’amore per la stessa, Donne per indicare gli
iniziaƟ,  Saluto per indicare l’aƩo formale di iniziazione,  Piangere per simulare fedeltà
alla Chiesa di Roma,  Pietra per indicare la Chiesa corroƩa o  Dormire per indicare di
essere nell’errore, e così via. Esortò a sosƟtuire i precedenƟ nomi di Rosa, Fiore o anche
Stella,  poiché  ormai  facilmente  individuabili,  usando  nomi  di  donne.  Lo  stesso
Guininzelli fece passare la Sapienza IniziaƟca per Lucia, Dante per Beatrice e CavalcanƟ
per Giovanna.
Ritengo doveroso quindi affermare che Guininzelli, aƩraverso l’introduzione di questo
nuovo  linguaggio  segreto,  sia  idenƟficabile  come  padre  dello  SƟlnovo.  Con  queste
parole Dante sceglie di rendergli omaggio
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“Amore e ‘l cor genƟle sono una cosa/ sì come il Saggio in suo diƩare pone” 13

Ben presto i Fedeli d’Amore trovarono terreno ferƟle anche a Firenze e si rispecchiarono
nella  figura  del  CavalcanƟ,  il  quale  inizierà  ai  Misteri  dell’Amore  anche  l’Alighieri.
Quest’ulƟmo seppe assimilare talmente bene la doƩrina esoterica al punto che presto
si porrà ai verƟci dell’organizzazione al pari del CavalcanƟ. Questo repenƟno successo
riscosso dal  Dante è sicuramente riconducibile  alla  fama procuratagli  dal  suo primo
capolavoro la Vita Nova, grazie alla quale la figura della donna-angelo rimarrà scolpita
nella storia con il nome di Beatrice.  Questa figura è più angelica che terrena, infaƫ da
quello che scrive Dante, sembrerebbe più un’enƟtà astraƩa che materiale e difaƫ non
ci  descrive mai  i  suoi  traƫ somaƟci,  non si  spinge mai  nella  narrazione specifica e
descriƫva e questo ci induce a pensare -come ampiamente sostenuto fino a qui- che in
fin dei conƟ Beatrice non sia altro che un’allegoria della Sapienza IniziaƟca.

                                        “Non figliola di uomo mortale, ma di deo” 14

                                                                                                             

 
Il Dante inoltre associa il numero perfeƫssimo e misterioso del nove a questa Donna.
Nei secoli schiere di criƟci e commentatori sono staƟ soliƟ associare a Beatrice sì una
visione  di  Ɵpo  allegorico,  ma  idenƟficandola  con  la  “Fede”  o  con  la  “Grazia”
soƩraendosi comunque da una visione accademica di natura semplicisƟca resƟtuendo
seppur  solo  in  parte  una  visione  più  adeguata  di  tale  figura.  La  tesi  dalla  quale  si
sosƟene che Beatrice sia realmente esisƟta su cui la criƟca accademica si basa deriva
dalle spiegazioni che sia il Boccaccio che Pietro di Dante ci hanno lasciato, non tenendo
conto che anch’essi fossero dei Fedeli d’Amore. Possiamo dedurre dunque che la loro
ricostruzione  storica  nient’altro  non  è  che  un alibi  affinché  sia  la  Vita  Nova che  la
Comedia non venissero  bollate  come tesƟ ereƟci  salvandole dal  rogo -sorte che ad
esempio toccò al De Monarchie-.
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                                             Henry Holiday ,“Dante and Beatrice”1883, Liverpool

                                                         
“Io vidi venire verso me una genƟle donna, la quale era di famosa bieltade e fue già
molto donna di questo primo mio amico, e lo nome di questa donna era Giovanna, salvo
che per la sua bieltate, secondo che altri crede, imposto l’era il nome Primavera, e così
era chiamata; e appresso lei, guardando, vidi venire la mirabile Beatrice. Queste donne
andarono presso di me così l’una appresso l’altra e parve che Amore mi parlasse nel
cuore e dicesse: “Quella prima è nominata Primavera solo per questa venuta d’oggi, chè
io mossi lo imponitore del nome a chiamarla Primavera cioè “prima verrà” lo die che
Beatrice si mostrerà dopo l’imaginazione del suo fedele.”15
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Con queste parole traƩe dalla Vita Nova con le quali Dante ci racconta del suo presunto
secondo  incontro  con  Beatrice  con  l’intenzione  di  descrivere  allegoricamente  il
passaggio del comando dei Fedeli d’Amore di Firenze dal CavalcanƟ ad egli stesso, il
quale si interessò di riformarne alcuni aspeƫ operaƟvi.                       
Ben presto a causa dei crescenƟ scontri interni e pressioni clericali il sodalizio dei Fedeli
d’Amore si disgregò, coincidenza ha voluto che nello stesso anno morì Beatrice PorƟnari
1290. Si può dedurre infeƫ che la morte di Beatrice della quale Dante si strazia verso la
fine  della  Vita  Nova  non  sia  altro  che  il  tormento  provocato  dallo  scioglimento
dell’associazione della quale egli  sosteneva ed interpretava fortemente i  suoi  valori,
infaƫ, nonostante gli evenƟ appena affrontaƟ l’Alighieri non abbandonò questa visione
iniziaƟca al contrario la perfezionò. L’espressione massima di questo rinnovellamento è
la Comedia che alla luce di quanto deƩo personalmente mi piace aƩribuirgli l’epiteto di
Magnum Opus16.
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 CAPITOLO III

         

23



  ANATOMIA DELL’INFERNO

In questo terzo capitolo vorrei  porgere la nostra aƩenzione verso un aspeƩo da me
ritenuto importanƟssimo, ossia la  struƩura dell’Inferno che fu e conƟnua  ad essere
ampiamente illustrato, dipinto e scolpito da molƟssimi arƟsƟ grazie ai quali oggi ognuno
di noi ne ha una visione talmente precisa che possiamo considerarlo nella sua interezza
un personaggio assestante della Commedia dantesca.                                
L’inferno  che  ci  descrive  Dante  è  un  luogo  di  perdizione,  di  eterna  sofferenza  ma
sopraƩuƩo  l’incipit  di  un  percorso  iniziaƟco  verso  la  rivelazione  della  Suprema
Conoscenza. Come vedremo successivamente sia in questo così come negli altri capitoli,
ci imbaƩeremo in una molƟtudine di simbologie e prestando sempre molta aƩenzione
all’alto valore eƟmologico delle parole, in questo caso “simbolo” dal greco Symbolon 17

come segno di riconoscimento, osserveremo meƩendo in relazione alcuni esempi come
i canoni rappresentaƟvi della cultura medievale si siano trasformaƟ in codici sui quali
nei secoli ed ancora oggi facciamo affidamento per una correƩa interpretazione delle
immagini.
Il  Poeta  inizia  la  narrazione  della  prima  canƟca  della  Comedia  con  un  capitolo
introduƫvo  il  quale  nella  tradizione  miniaturisƟca  medievale  viene  generalmente
corredato di una leƩera incipitaria raffigurante un Dante dormiente o allo scriƩoio. Tali
scelte  decoraƟve  ci  conducono  coscientemente  verso  l’interpretazione  dell’Alighieri
profeta.
Nel Dante allo scriƩoio un aspeƩo in parƟcolare dovrebbe far rifleƩere sulla quesƟone:
Diversamente da una produzione intelleƩuale la figura del poeta, generalmente, non è
circondata  da  tesƟ  o  aƩo  a  cogitare  bensì  è  raffigurato  con  leggerezza  anatomica
determinata  dal  faƩo  che  appunto  non  si  sƟa  svolgendo  nessuno  sforzo  fisico  e
tantomeno mentale in quanto, traƩandosi di un’azione profeƟca, è il divino stesso che
interviene ispirando o suggerendo il poeta. Possiamo osservare questo nell’ immagine
seguente,  dove Dante  è  rappresentato  nel  gesto solenne dei  profeƟ che aƩendono
istruzioni da Dio o da chi per lui.
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Questa  concezione  del  Dante  vate  è  riconducibile  alla  grandezza  dell’opera  da  lui
prodoƩa  in  quanto  era  senz’altro  scomodo  riconoscere  per  la  società  medievale  il
merito della stesura e dell’ideazione di un ‘opera di tanta bellezza leƩeraria e precisione
descriƫva dei tre mondi ultraterreni ad un semplice essere umano. Probabilmente è
per questo che venne aƩribuito al poeta solo uno di quesƟ due aspeƫ, ossia la stesura,
canonizzandolo iconograficamente l’Alighieri come strumento della volontà divina.
Il Dante dormiente è il secondo esempio di una visione del poeta fiorenƟno nelle vesƟ
di profeta. Come Lucia BaƩaglia Ricci ci fa notare nel suo libro Dante per immagini, la
figura dormiente apparƟene ad una iconografia profeƟca già ampiamente collaudata
durante il Medioevo, infaƫ diversi profeƟ vengono rappresentaƟ sognanƟ: S.Ambrogio,
Giuseppe figlio di Giacobbe, S. Francesco, Innocenzio III ed altri18.

                   

                                       Dante dormiente sogna di dirigersi verso la Selva       

                    
                     Il sogno di Giuseppe                                     Amore sogna di andare verso il giardino
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           Auguste Rodin, Il Pensatore                               Simone MarƟni, S.Ambrogio in meditazione

Consapevoli  di  certe  influenze  dogmaƟche  nella  costruzione  delle  immagini,
proseguiamo la nostra analisi dell’Inferno.
L’Inferno è il primo dei tre regni ultraterreni aƩraversaƟ dal personaggio di Dante per
compiere il suo viaggio soƩo la guida di Virgilio. Il poeta ci descrive questo luogo come
una voragine nel terreno di forma conica situata soƩo la ciƩà di Gerusalemme, apertasi
dopo la caduta di Lucifero. La porta che collega il mondo terreno con quello dell’Inferno
è sormontata da una scriƩa scura che recita la famosa frase «Lasciate ogne speranza, o
voi  ch'  intrate»19,  superata  la  quale  i  due poeƟ si  ritroveranno  nell’anƟnferno dove
l’Alighieri fa risiedere i così deƫ ignavi. Tale luogo è diviso dagli inferi mediante il fiume
Acheronte  aƩraversabile  solo  ed  esclusivamente  grazie  alla  figura  di  Caronte  il
tragheƩatore.
Il  poeta divide l’Inferno in nove cerchi  che circondano internamente la voragine,  in
ognuno dei quali in base all’enƟtà del peccato vengono posƟ i dannaƟ. Il primo cerchio
situato  sulla  sponda infernale  del  fiume  sopra  citato,  è  chiamato Limbo (dal  laƟno
Lembum) inquanto orlo estremo dell’Inferno, qui vi sono collocaƟ tuƫ i pagani virtuosi
-tra  cui  anche  Virgilio-  e  i  bambini  morƟ  prima  del  baƩesimo.  Superato  il  Limbo,
troviamo  la  figura  di  Minosse  re  di  Creta  custode  del  secondo  cerchio  e  giudice
infernale  al  quale  le  anime  devono  confessare  i  propri  peccaƟ  affinché  egli  possa
decidere dove far scontare loro la penitenza, indicando il girone al quale sono desƟnaƟ
avvolgendo la coda intorno al corpo.
Da qui  in  poi  la  suddivisione dei  cerchi,  Dante  la  imposta  traendo ispirazione dalla
doƩrina crisƟana e da quella Aristotelica20, i peccaƟ vanno dal meno grave al più grave
infaƫ i cerchi dal II al IX sono riparƟƟ in tre aree dal II fino al VI vengono puniƟ i peccaƟ
di  eccesso,  nel  VII  quelli  di  violenza e negli  ulƟmi due VIII  e IX i  peccaƟ di  frode e
tradimento. I dannaƟ vengono puniƟ mediante la regola del contrappasso21; tale legge
agisce analogamente o contrariamente al peccato del quale l’anima si è macchiata. In
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molte zone dell’Inferno i dannaƟ vengono anche tormentaƟ da delle figure diaboliche
di derivazione classica o biblica.                                                                                     
I peccaƟ di lussuria, gola, avarizia-prodigalità e d’ira, vengono inscriƫ dal II al V cerchio,
mentre nel VI che corrisponde all’entrata della ciƩà di Dite sono puniƟ gli ereƟci. Il VII
invece è dimora dei violenƟ questo cerchio è diviso in tre gironi ognuno per categoria:
violenƟ contro il prossimo (predoni e assassini), contro se stessi (suicidi e scialacquatori)
e contro Dio (bestemmiatori, sodomiƟ e usurai).  Nel primo di quesƟ tre gironi scorre
uno dei quaƩro fiumi infernali il Flegetonte dove nelle sue acque bollenƟ e sanguinee
sono  immersi  i  dannaƟ  controllaƟ  a  vista  dai  centauri  che  con  arco  e  frecce
impediscono  loro  di  uscire.  Nel  secondo  girone  troviamo  una  selva  antropomorfa
formata dai suicidi, nella quale le arpie nidificano e si nutrono causando loro enormi
sofferenze.  Nella  stessa  scena  troviamo  gli  scialacquatori  che  vi  corrono  aƩraverso
inseguiƟ da dei cani.
Nel terzo girone di questo VII cerchio vi è un deserto reso rovente da una perpetua
pioggia di fiamme. Alla fine di questo luogo si trova un precipizio costudito da Gerione
che  conduce  nell’VIII  cerchio,  deƩo  anche  Malebolge,  nel  quale  scontano  la  loro
punizione i frodatori. Il luogo in quesƟone è diviso in dieci bolge al termine delle quali si
trova un enorme pozzo su la cui soglia vi dimorano i giganƟ, figli di Gea e Urano ed
anche  Anteo  al  quale  i  due  poeƟ  chiederanno  aiuto  per  raggiungere  il  fondo
dell’enorme pozzo.
Il  IX ed ulƟmo cerchio è il punto più estremo e profondo dell’Inferno, questo luogo
prende il nome dal fiume ghiacciato Cocito dal Lat. Cōcȳtus: lamento, pianto, ma anche
fiume di ghiaccio22, nel quale vengono puniƟ i traditori. Questo luogo è diviso in quaƩro
zone concentriche ognuna di esse prende il nome di un traditore: Caina23 (traditori dei
parenƟ), Antenòra24 (traditori della parƟa), Tolomea25 (traditori degli ospiƟ) e Giudecca26

(traditori  dei  benefaƩori).  Al  centro  di  tuƩo,  conficcato  nel  ghiaccio,  vi  è  Lucifero27

descriƩo come un orrendo mostro a tre facce che, con lo sbaƩere delle sue enormi ali
da pipistrello, forma il vento gelido che ghiaccia le acque del Cocito. Nella fossa in cui
l’imperatore dell’Inferno è confiƩo fino a metà busto, si trova il passaggio che collega il
mondo degli Inferi al Purgatorio.

Come sappiamo Dante non è il primo poeta a descrivere un viaggio negli inferi, infaƫ
sia Omero che Virgilio ci raccontano che entrambi i protagonisƟ delle loro opere più
famose  discesero  nell’Ade  -anche  se  Odisseo  non  varcò  mai  la  soglia  del  mondo
infernale-. Enea ed Odisseo però non furono gli unici ad intraprendere questo viaggio,
bensì  altri  nelle  saghe  classiche  affrontarono  lo  stesso desƟno  ricordiamo infaƫ la
discesa agli inferi di Eracle durante la sua ulƟma faƟca e quella di Orfeo.  
Quella della catabasi dal greco κατάβασις discesa28 dunque è una quesƟone che sembra
suscitare  molto  interesse  nella  cultura  occidentale.  Il  moƟvo  per  il  quale  l’Alighieri
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nomina Virgilio suo Mentor e guida non è affaƩo un’aspeƩo di poco conto, infaƫ quel
ruolo avrebbe potuto affidarlo  ad altri  virtuosi poeƟ come Omero,  Ovidio,  Orazio o
Lucano che egli stesso definisce “spiriƟ magni” al pari del suo maestro.
Dante designa Virgilio a questo ruolo in quanto la descrizione che il poeta mantovano
fece degli inferi nell’Eneide fù per lui di grande ispirazione.
I criteri con i quali  è stato struƩurato l’Inferno dantesco, infaƫ, sono molto simili  a
quelli dell’Ade virgiliano. A seguire propongo un confronto tra le due visioni: quella del
Virgilio di derivazione pagana e quella del Dante di cultura crisƟana. Tale parallelo ha lo
scopo di analizzare le analogie struƩurali tra le due.
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                                                                         StruƩura dell’Ade nell’Eneide
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                                                                StruƩura dell’Inferno nella Divina Comedia
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Come  abbiamo  potuto  osservare  nelle  immagini  precedenƟ,  la  struƩura  dantesca
dell’inferno è di chiara ispirazione virgiliana. Fino a qui nulla di nuovo, è il Dante stesso
che ce lo dice nel primo canto quando incontra Virgilio “Tu sè lo mio maestro e ‘l mio
autore  tu  sé  solo  colui  da  cu’  io  tolsi  lo  bello  sƟlo  che  m’ha  faƩo  onore”29.
Probabilmente al contrario di quanto il personaggio di Dante dice in questa terzina -o
per meglio  intenderci,  al  contrario di  quanto gli  è  concesso rivelarci-,  l’Inferno e  la
Comedia tuƩa traggono ispirazione dalla cultura islamica in  parƟcolare  dalla visione
profeƟca dei  mondi ultraterreni  di  Ibn Arabi.  Abbiamo ragione di credere infaƫ che
questa  tesi  confuta  ufficialmente  nel  1919  con  la  pubblicazione  dell’Escatologia
musulmana en la Divina Comedia da parte dell’Abate e arabista spagnolo Miguel Asìn
Palacios, sia il punto di svolta per le interpretazioni della Divina Comedia. In questo libro
si meƩe in relazione la visione dell’Oltretomba islamico con quello crisƟano-dantesco.
Per  molto tempo anche solo prendere in  considerazione l’idea che Dante nella sua
opera -e di  riflesso quindi  la  tradizione ultraterrena del  CrisƟanesimo- si  sia  potuto
ispirare alla tradizione del mondo musulmano sarebbe stato considerato un’insulto a
Dio stesso; non è un caso forse che tale libro doveƩe aspeƩare ben seƩanta anni prima
di essere tradoƩo in italiano.
La vicinanza e il rispeƩo che Dante provava per il mondo islamico viene espressa sia nel
Convivio che nell’Inferno. In quest’ulƟmo precisamente nel Limbo tra gli “spiriƟ magni”,
compaiono  le  figure  di  Averroè  filosofo  musulmano  di  enorme influenza  durante  il
Medioevo -Raffaello lo inserirà nel famoso affresco della Scuola di Atene in VaƟcano-, il
suo maestro Avicenna e il  sultano d'EgiƩo del XII secolo, Saladino, che è esaltato in
Occidente come esempio di nobile guerriero. Essi non compaiono mai nelle illustrazioni
pervenuteci tranne forse in un acquarello di William Blake30 ispirato al quarto canto.
Credo infaƫ che Blake, da grande appassionato della Comedia dantesca e allo stesso
tempo essendo anche tra i  suoi  più aspri  commentatori,  abbia voluto far  emergere
qualcosa che proprio la doƩrina -da lui ritenuta ipocrita31-  dell’iconografia crisƟana ha
preferito tralasciare, raffigurando forse per la prima volta una di queste figure tra gli
spiriƟ  magni.  Nell’immagine  in  quesƟone  Blake  rappresenta  i  quaƩro  principali
personaggi appartenenƟ al gruppo dei Magni ovvero i poeƟ del passato ai quali Dante si
ispira: Ovidio, Orazio, Omero e Lucano. Sulla destra della scena in secondo piano -come
osserveremo nelle  immagini  a  seguire-  compare  nascostro  tra  gli  alberi  una  quinta
figura che secondo me potrebbe essere legata proprio ad uno di quesƟ tre personaggi
del mondo Islamico.
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                                                                          W.Blake,Tavola 8 ,Hell canto IV

      

La tesi  di  Palacios  è l’ulƟmo tassello  verso  la prova che Dante fu immancabilmente
travolto dal fascino della cultura islamica. La prova di ciò è la straordinaria somiglianza
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che risulta esserci tra la descrizione faƩa da Ibn Arabi e quella di Dante Alighieri dei
mondi  ultraterreni.  A  differenza  infaƫ  della  struƩura  che  Virgilio  ci  offre  dell’Ade
nell’Eneide, alla quale Dante sicuramente può essersi ispirato, quella descriƩa da Ibn è
quasi speculare alla struƩura ultraterrena riportata nella Commedia.
A seguire osserveremo le analogie tra la visione dantesca e quella di Ibn riportate da
Palacios nel suo libro.

                     

L’Inferno  musulmano,  come  possiamo  notare  dall’immagine  proposta,  è  di  forma
circolare  ed  è  concepito  similarmente  ad  un  profondo  abisso  proprio  come  quello
descriƩo  da  Dante.  ConstaƟamo  che  in  entrambi  gli  abissi  a  mano  a  mano  che  si
scende,  diminuisce  il  diametro  aumentando  la  profondità.  La  struƩura  musulmana
dell’Inferno conta seƩe ripiani o balze, ciascuna desƟnata ad una categoria di “reprobi”
che hanno commesso un peccato specifico con una di  queste seƩe parƟ del  corpo:
occhi, orecchi, lingua, mani, ventre, organo sessuale e piedi. Ognuno di quesƟ ripiani è
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suddiviso in quaƩro quadranƟ desƟnaƟ ad altreƩante categorie di colpevoli: politeisƟ,
increduli,  atei  e  ipocriƟ.  Inoltre  ogni  cerchio  racchiude  un  cenƟnaio  di  soƩoripiani
suddivisi in celle, la cui somma totale corrisponde al numero dei regni celesƟ.
Le analogie non si limitano alla struƩura bensì proseguono nell’avvicendarsi delle scene,
in  alcuni  personaggi,  nei  loro  temepramenƟ  e  vi  è  anche  una  certa  similiarità  nel
giudicare alcuni peccaƟ32.                                                      
Fin qui abbiamo visto che Dante palesa -per quanto può- la sua ammirazione verso la
cultura musulmana nonostante l’Islam sia l’antagonista principale della Chiesa di Roma.
Tale apprezzamento emerge dal faƩo che Dante inserisca, a pari merito con i grandi del
passato, i personaggi più illustri di questa appartenenza religiosa che li definisce pagani
e non infedeli. Un deƩaglio questo non di poco conto, specialmente in un periodo come
quello del Medioevo che ci permeƩe di ipoƟzzare che il Dante si sia ispirato alla filosofia
islamica dell’Aldilà e al suo teosofo più importante.
Saladino, Averroè e Avicenna non sono le uniche figure di spicco del mondo islamico
che Dante inserisce nella sua opera, infaƫ nella IX Bolgia dell’ VIII Cerchio dell’Inferno,
tra  i  seminatori  di  discordia, troviamo l’ulƟmo e il  più importante profeta dell’Islam
Muhammad “il lodato”33 conosciuto in occidente con il nome di MaomeƩo -colui che
nella tradizione musulmana affronta in prima persona il viaggio nell’aldilà da cui trae
presumibilmente ispirazione la Divina Commedia-, la cui pena consiste nell'essere faƫ a
pezzi da un diavolo armato di spada.
Egli  appare  tagliato  dal  mento  all'ano,  con  le  interiora  e  gli  organi  interni  che  gli
pendono tra le gambe. É MaomeƩo stesso che si  presenta a Dante e mostra le sue
ferite aprendosi il peƩo, spiegando che lui e i suoi compagni di pena -tra i quali vi è
presente anche il cugino del profeta Alì, tagliato dal mento alla fronte- hanno seminato
scandalo e scisma nel mondo, per cui ora sono condannaƟ ad essere muƟlaƟ in tale
modo da un diavolo armato di spada per l’eternità.
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                                            W.Blake, Tavola 29, Hell canto XXVIII

Al contrario delle tre autorità islamiche presenƟ nel Limbo dantesco, di cui abbiamo
appena parlato, noƟamo che la figura di MaomeƩo, essendo collocata in un luogo di
penitenza,  ha  faƩo  in  modo  che  il  suo  personaggio  fosse  ampiamente  raffigurato
entrando a far parte di quei codici visivi di cui abbiamo proferito ad inizio capitolo.
É molto interessante come l’Alighieri descrive la scena nella IX Bolgia. Egli ci fa sapere
che se anche si radunassero tuƫ i caduƟ muƟlaƟ e trafiƫ delle guerre più sanguinose
passate alla storia, tale visione sarebbe poca cosa a confronto di ciò che il personaggio
di Dante ha visto in quel luogo di tormento.
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                                                              Priamo della Quercia, miniatura, XXVIII Canto

“Già veggia, per mezzul perdere o lulla, com’io vidi un, così non si pertugia, roƩo dal
mento infin dove si trulla. Tra le gambe pendevan le minugia; la corata pareva e ’l tristo
sacco che merda fa di quel che si trangugia. Mentre che tuƩo in lui veder m’aƩacco,
guardommi e con le man s’aperse il peƩo, dicendo: “Or vedi com’io mi dilacco!””34

 

                       G. Dorè, MaomeƩo, XXVIII Canto                              ms.Holkham, miniatura, XXVIII Canto
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CAPITOLO IV      
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        MAPPA DELLA CANTICA

AƩraverso questo  capitolo  analizzeremo  in  che modo nella  sua totalità iconografica
l’Inferno è arrivato a far parte del nostro bagaglio culturale.
ArƟsƟ  di  ogni  epoca  si  sono  cimentaƟ  nell’arduo  compito  della  rappresentazione
dell’Inferno  dantesco,  cercando  di  resƟtuire  all’osservatore  una  chiara  sintesi  della
prima canƟca della Comedia.
Inzieremo questo viaggio parlando di un’arƟsta che in tale impresa si è sicuramente
disƟnto, divenendo un punto di riferimento per la cultura dantesca: Sandro Boƫcelli.
Nel 1480 gli venne commissionata da Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici -cugino del
Magnifico-  la  realizzazione  di  disegni  raffiguranƟ  tuƫ  e  cento  i  canƟ  dell’opera
dantesca. Tali pergamene avrebbero accompagnato le parole dell’Alighieri per mano del
copista Niccolò Mangona. L’intento di questa commissione era quella di realizzare soƩo
il nome dei De’ Medici un manoscriƩo che avrebbe faƩo scuola nei secoli a venire.
Ad  oggi  le  pergamene  in  cartapecora  pervenuteci  sono  in  totale  novantadue,
conservate tra il KupfersƟchkabineƩ di Berlino e la Biblioteca Apostolica VaƟcana presso
il VaƟcano. Proprio a Roma si trova l’illustrazione più importante e densa di significato,
la riproduzione in un solo foglio dell’intero viaggio di Dante negli inferi.
Boƫcelli  disegna  l’Inferno  come  un  grande  imbuto,  che  dalla  larghezza  massima
inghioƩe i dannaƟ in una voragine composta da cerchi sempre più streƫ, fino al luogo
in cui è relegato Lucifero, origine di tuƫ i mali, imprigionato nel ghiaccio e nel buio. 
La minuziosità con la quale questa opera ci racconta passo dopo passo le avventure
affrontate da Dante  e Virgilio è straordinaria,  degna di  un’arƟsta  immortale quale il
Boƫcelli. Ogni girone è curato nei minimi deƩagli, si incontrano le figure menzionate
dal  Dante nei  suoi  versi,  sono raffiguraƟ nel limbo gli  illustri  anƟchi  riconosciuƟ dal
poeta  fiorenƟno,  si  scorge  Caronte,  Minosse,  Paolo  e  Francesca,  e  poi  gli  iracondi
intrappolaƟ nel  fango del fiume SƟge. NoƟamo le mura infuocate della ciƩà di Dite,
dimora degli ereƟci, la spaventosa foresta dei suicidi ed infine Lucifero che con le sue
tre teste e tre bocche divora i dannaƟ per l’eternità.
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                                                              Sandro Boƫcelli, Voragine infernale 1480

Boƫcelli rappresenta un unicum nell’intera tradizione del Dante figurato35, un racconto
faƩo di immagini che corrono parallele al testo. Dal punto di vista iconografico invece le
scelte faƩe dall’arƟsta risultano essere radicate nelle tradizioni, infaƫ Boƫcelli uƟlizza
l’illustrazione  simultanea,  tanto  cara  alla  tradizione  miniaturisƟca  medievale,
portandola però ad un livello mai raggiunto prima. Ci tengo a specificare, in qualità di
piƩore, che tuƩo questo straordinario racconto illustrato si esprime nella facoltà -come
già accennato- di un unico foglio di pergamena dalle dimensioni di 32,5 x 47,5 cm, per
mano di un piƩore neofita nell’arte della miniatura e ciò rende questa opera ancor più
straordinaria. Di seguito meƩeremo a confronto due deƩagli della Voragine dell’Inferno
boƫcelliano  e  due  miniature  medievali,  entrambe  nei  canoni  dell’illustrazione
simultanea e precedenƟ all’opera del Boƫcelli, una di eseguzione complessa dove vi si
rappresenta l’intero inferno e l’altra di natura più semplice narrante una sola scena.
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                                                                 S.B. deƩaglio Voragine infernale, Canto I                    
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                                                        Bartolomeo di Fruosino, Inferno, miniatura 1420 ca.
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                           Yates Thompson, Dante dormiente, Dante e le fiere, Dante e Virgilio 1444-50

La commissione affidata al Boƫcelli interagisce con un enorme sviluppo tecnologico: la
stampa calcografica. Lo stesso arƟsta fiorenƟno realizzerà alcune tavole servendosi del
recente progresso scienƟfico. Questo nuovo mezzo cambierà radicalmente le usanze
tecniche e sƟlisƟche della rappresentazione iconografica delle opere leƩerarie.
Nel caso della Divina Comedia la sua massima espressione la troveremo nelle opere di
Gustave Dorè,  maestro dell’incisione riconosciuto  universalmente come tale proprio
per  il  superbo  lavoro  svolto  nell’illustrare  l’opera  più  famosa  di  Dante  Alighieri.
Generalmente  infaƫ  quando  si  pensa  ad  una  scena  della  Divina  Commedia  viene
naturale immaginare una xilografia36 di questo arƟsta.
Anche se distanƟ nel tempo di svariaƟ secoli, Boƫcelli e Dorè rappresentano le punte di
diamante  dell’illustrazione  dantesca.  Il  primo,  come  abbiamo  appena  visto,  per
l’enorme lavoro faƩo su pergamena  nella  minuziosa descrizione della prima canƟca
della Commedia; mentre il secondo grazie alla grandissima forza evocaƟva e descriƫva
dei suoi lavori.
A conclusione di questo capitolo segue una breve descrizione di ogni canto dell’Inferno
dantesco accompagnata da una illustrazione di Dorè.
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                                                         VesƟbolo
                                                          AnƟnferno

È la zona dell'Inferno posta tra la porta e l'Acheronte, quindi precede l'Inferno vero e
proprio e non rientra in nessuno dei Cerchi. Ospita le anime degli ignavi, ovvero coloro
che in vita  non si  schierarono col  bene  né col  male  (tra  cui  Dante  riconosce papa
CelesƟno  V),  e  i  diavoli  neutrali  nella  loƩa  tra  Lucifero  e  Dio.  Gli  ignavi  non  sono
propriamente  dannaƟ,  ma  subiscono  comunque  una  pena  Inoltre  corrono  dietro
un'insegna priva di significato e sono punƟ da vespe e mosconi.
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                                               I Cerchio
                                                               Limbo

È il I Cerchio dell'Inferno, ospita le anime dei pagani virtuosi e dei bambini morƟ senza
baƩesimo, che non peccarono ma sono esclusi dalla salvezza; essi non subiscono alcuna
pena, ma son sospesi e vivono nell'inappagabile desiderio di veder Dio, emeƩendo in
conƟnuazione dei profondi sospiri che fanno tremare l'aria tenebrosa del Cerchio. Qui i
due poeƟ incontrano le anime di quaƩro poeƟ (Omero, Orazio, Ovidio e Lucano), quindi
visitano il castello degli «spiriƟ magni», ovvero le anime dei pagani che si disƟnsero
parƟcolarmente in vita. Il castello è circondato da un alone di luce, cinto da seƩe ordini
di mura e circondato da un fiumicello; all'interno c'è un prato verde dove risiedono le
anime dei grandi pagani.
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                                                         II Cerchio
                                                           Lussuriosi

È la zona dell'Inferno dove sono puniƟ i peccator carnali, ovvero i lussuriosi. Il Cerchio è
custodito da Minosse, il giudice infernale che ha il compito di ascoltare la confessione
dei  dannaƟ e stabilire in quale Cerchio essi  debbano andare.  La pena dei  lussuriosi
consiste nell'essere trascinaƟ senza posa da una bufera infernale, che li sbaƩe da un
lato  all'altro  del  Cerchio.  Tra  di  essi  vi  è  probabilmente  una  schiera  parƟcolare  di
peccatori, ovvero coloro che sono morƟ violentemente per amore, che comprende tra
gli altri anche Paolo e Francesca.
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                                                         III Cerchio
                                                               Golosi

È la zona dell'Inferno dove sono puniƟ i  golosi.  Il  Cerchio è custodito da Cerbero, il
mostruoso cane a tre teste che rintrona i dannaƟ con i suoi latraƟ, li graffia e li scuoia
conƟnuamente. I golosi sono sdraiaƟ a terra, colpiƟ da una pioggia incessante mista ad
acqua sporca, grandine, neve, che trasforma il suolo in una fanghiglia maleodorante.
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                                                          IV Cerchio
                                                       Avari e Prodighi

Qui sono puniƟ gli avari e i prodighi, il Cerchio è custodito da Pluto, demone che non
partecipa alla pena dei dannaƟ e accoglie i due poeƟ con la famosa frase Pape Satàn,
pape  Satàn  aleppe,  variamente  interpretata.  Avari  e  prodighi  devono  far  rotolare
enormi macigni in direzioni opposte, fino a scontrarsi Tra di loro Dante non cita alcun
personaggio, ma Virgilio spiega che tra gli avari ci sono molƟssimi chierici, nonché papi
e cardinali. È l'unico Cerchio infernale in cui sono puniƟ due peccaƟ disƟnƟ e opposƟ,
avarizia e prodigalità.
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                                                           V Cerchio
                                                              Iracondi

In questa zona dell'Inferno sono puniƟ gli iracondi. Corrisponde allo SƟge, uno dei fiumi
infernali che forma una palude fangosa che circonda completamente la ciƩà di Dite,Il
demone  Flegiàs  ha  il  compito  di  tragheƩare  le  anime  nella  palude  con  la  sua
imbarcazione.
Gli iracondi sono immersi nel fango dello SƟge e si colpiscono conƟnuamente a vicenda,
con schiaffi, pugni, morsi. SoƩ'acqua sono posƟ gli accidiosi, ovvero gli iracondi «trisƟ»
che  non  sfogarono  la  loro  rabbia  in  vita  ma  covarono  dentro  di  sé  il  desiderio  di
rivalsa.Tra gli iracondi Dante descrive il fiorenƟno Filippo ArgenƟ.
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                                                          VI Cerchio
                                                             Eresiarchi

In questo cerchio sono puniƟ gli eresiarchi. È contenuto all'interno della ciƩà infernale
di  Dite, dall'aspeƩo di  una ciƩà islamica con moschee,  torri  e mura arroventate dal
fuoco e di colore rossastro. La ciƩà è completamente circondata dalla palude SƟgia ed è
difesa  da  diavoli  (tra  cui  le  tre  Furie  e  Medusa)  che  inizialmente  impediscono  il
passaggio dei due poeƟ, in seguito devono arrendersi al messo celeste che li obbliga ad
aprire le porte.
All'interno sono puniƟ i capi delle seƩe ereƟche e tuƫ i loro seguaci, tra cui sono citaƟ
solamente gli epicurei. Queste anime giacciono dentro delle tombe di pietra infuocate.
Tra gli epicurei Dante incontra Farinata Degli UberƟ e Cavalcante dei CavalcanƟ.
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VII Cerchio
                                                             ViolenƟ

È il luogo In cui sono puniƟ i violenƟ. È diviso in tre gironi, ciascuno dei quali ospita una
categoria parƟcolare di violenƟ.
Il primo girone è aƩraversato dal Flegetonte, un fiume di sangue bollente in cui sono
immersi  i  violenƟ  contro  il  prossimo (predoni  e  assassini).  Essi  sono sorvegliaƟ  dai
centauri, che armaƟ di arco e frecce impediscono loro di fuoruscire dal sangue più di
quanto gli  è concesso.Il  secondo girone ospita una selva, in  cui si  trovano i  violenƟ
contro se stessi: i suicidi e gli scialacquatori. I suicidi sono imprigionaƟ negli alberi della
selva, dove le Arpie nidificano. Gli scialacquatori corrono nella selva, inseguiƟ da cagne
nere che, quando li raggiungono, li fanno a brandelli e spesso causano ulteriore dolore
ai suicidi.Il terzo girone è un sabbione reso rovente da una pioggia di falde infuocate,
dove sono puniƟ i violenƟ contro Dio: bestemmiatori, sodomiƟ, usurai. I primi devono
stare sdraiaƟ nella sabbia infuocata, i secondi devono camminare, i terzi devono star
seduƟ  e  portano  al  collo  una  borsa  con  lo  stemma  della  loro  famiglia.  Tra  i
bestemmiatori è incluso Capaneo, tra i sodomiƟ BruneƩo LaƟni e altri fiorenƟni, tra gli
usurai Reginaldo Scrovegni.
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VIII Cerchio

                                           Malebolge, peccatori di frode

I Bolgia: ruffiani e seduƩori vengono frustaƟ dai diavoli
II Bolgia: gli adulatori sono immersi nello sterco
III Bolgia: i simoniaci sono conficcaƟ dentro delle buche a testa in giù, con le piante dei
piedi accese da fiammelle
IV Bolgia: gli indovini camminano con la testa rivoltata all'indietro
V  Bolgia:  i  baraƫeri  sono  immersi  nella  pece  bollente,  sorvegliaƟ  da  demoni  alaƟ
armaƟ di bastoni uncinaƟ (Malebranche)
VI Bolgia: gli ipocriƟ camminano con indosso una cappa di piombo dorata all'esterno
VII Bolgia: i ladri hanno le mani legate dietro la schiena da serpenƟ e subiscono orribili
metamorfosi
VIII Bolgia: i consiglieri fraudolenƟ sono avvolƟ da una fiamma
IX Bolgia: i seminatori di discordie vengono tagliaƟ e muƟlaƟ da un diavolo armato di
spada
X Bolgia: i falsari di metalli sono colpiƟ dalla scabbia; quelli di persone si addentano tra
loro; quelli di monete sono tormentaƟ dalla sete; quelli di parole sono colpiƟ da febbre
alƟssima.
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                                               IX Cerchio
                                                        Cocito, traditori

Il IX e ulƟmo Cerchio dell'Inferno punisce i traditori. È cosƟtuito dal lago di Cocito, uno
dei quaƩro fiumi infernali nella cui ghiaccia sono imprigionaƟ i traditori, divisi in quaƩro
zone concentriche. Al centro di Cocito, che corrisponde al centro della Terra, è confiƩo
fino alla cintola Lucifero, intento a maciullare nelle sue tre bocche le anime di Bruto,
Cassio e Giuda. Le sue sei ali sbaƩono e producono un vento gelido, il quale congela le
acque del fiume infernale. TuƩ'intorno al demone ci sono le quaƩro zone del IX Cerchio,
che ospitano traditori di diverso Ɵpo e il cui peccato va dal meno al più grave man mano
che ci si avvicina a Lucifero. Nella Caina sono puniƟ i traditori dei parenƟ, sepolƟ nel
ghiaccio fino al collo e con la testa all'ingiù; nell'Antenòra ci sono i traditori della patria,
che hanno la testa ereƩa (tra loro  il  conte Ugolino);  nella Tolomea i  traditori  degli
ospiƟ,  con  la  testa  rivolta  all'indietro;  infine  nella  Giudecca  ci  sono  i  traditori  dei
benefaƩori, completamente imprigionaƟ nel ghiaccio come festuca in vetro (Dante qui
non nomina alcun dannato, con l'eccezione dei tre peccatori tormentaƟ da Lucifero i
quali rientrano in questa categoria).
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                                                          IL VIAGGIO

Come già  accennato nei  primi  capitol,  il  viaggio  intrapreso  da  Dante  Alighieri  nella
Comedia è un percorso aƩo al superamento della condizione umana, tradizionalmente
associato all’ascesa verso Dio.  Questa figura divina per il  Dante seguace dell’amore,
rappresenta  la  Sapienza  e  di  conseguenza  l’intero  viaggio  prende  un  significato
iniziaƟco-esoterico.  
Nel primo canto il personaggio di Dante si risveglia in un’oscura foresta e, stando alle
parole del poeta, la strada da lui intrapresa “non lasciò giammai persona viva”37. Stando
a queste parole ci rendiamo conto di quanto queste siano coerenƟ con i fondamenƟ
dell’arte  dell’alchimia,  in  quanto  chiunque  voglia  “rinascere”  prima  deve
necessariamente  “morire”.  Infaƫ  chi  intraprende  tale  strada,  muore  con  la
consapevolezza di rinascere successivamente più puro e perfeƩo.
L’Alighieri prima di intraprendere la stesura della sua opera più perfeƩa è tormentato
dalla sua condizione umana, infaƫ la “selva selvaggia e aspra e forte che nel pensier
rinnova la paura”38, non è altro che la rappresentazione di questo suo stato d’animo che
potrebbe condurlo fuori strada dalla realizzazione della sua Grande Opera.
Nei verseƫ successivi a quello appena citato, il Dante accennerà al sonno con queste
parole: “Io non so ben ridir com’ io v’entrai tant’era pien di sonno a quel punto che la
verace via abbandonai”39. La figura del Dante dormiente l’abbiamo già traƩata nel III
capitolo di questa tesi, in cui abbiamo spiegato quali furono i moƟvi per i quali il poeta
fiorenƟno venne canonizzato -iconograficamente parlando- come profeta dalla cultura
miniaturisƟca medievale. Per l’Alighieri invece questo sonno rappresenta la possibilità di
esimersi  nel  raccontare  le  proprie  esperienze  che  lo  hanno  condoƩo lontano  dalla
“reƩa via”. Come spesso accade, chi è alla ricerca della Luce dopo tanƟ studi si accorge
che  tuƩo ciò  che ha leƩo finora  non l’ha  realmente compreso,  causando  lo  stesso
tormento del quale è affliƩo Dante. Questa necessità di omeƩere tali cause, ipoƟzza
Rosario Marcello Puglisi, è dovuta al faƩo che il poeta repuƟ inuƟle raccontare le sue
esperienze a chi non le ha vissute e superfluo per chi le ha provate. TuƩo ciò anche per
non rendere noƟ verosimilmente i circoli esoterici presenƟ all’epoca, con i quali il Dante
aveva rapporƟ40.
ConƟnuando su questa scia di omissione narraƟva, nel tredicesimo verseƩo del primo
canto Dante si ritrova improvvisamente ai piedi di un colle nella convinzione di doverne
raggiungere la veƩa.
Questo colle, ci spiega il Puglisi, è analogo alla simbologia della montagna che nella
mitologia compare generalmente come meta finale o come ulƟmo ostacolo, mentre per
Dante segna solo l’inizio della sua impresa.
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L’azione che il  poeta fiorenƟno si  appresta a fare,  ossia  risalire tale colle,  possiamo
inscriverla nella temaƟca dell’ascensione e non a caso la rigenerazione è sempre stata
associata  alla  salita.  La  stessa  discesa  negli  Inferi,  infaƫ,  dovrebbe  essere  leƩa  e
interpretata  in  funzione  della  risalita  che  aƩende  il  protagonista  a  fine  percorso,
quando dovrà scalare il corpo di Lucifero.
Tornando  alla  visione  del  colle,  Dante,  vedendo  la  luce  del  sole  che  riveste  questo
piccolo monte, ne è rassicurato e comprende che quella è la via da percorrere. Però
questo  suo  stato  di  rasserenamento  è  alquanto  fugace  poiché  immediatamente  la
strada appena intrapresa gli  viene sbarrata  da tre  fiere:  una lonza (o leopardo),  un
leone e una lupa. Rispeƫvamente a livello allegorico queste tre figure rappresentano i
peccaƟ di lussuria, superbia e avarizia. Secondo una leƩura ermeƟco-alchemico invece
queste assumono significaƟ diversi:
-Per  l’alchimia  il  leone  rappresenta  la  parte  maschile  o  fissa  dello  zolfo,  la  lupa  il
mercurio nella sua natura  femminile  quindi  di  natura  volaƟle,  mentre la  lonza (o il
leopardo) con il suo manto variegato rappresenta l’alternarsi dei diversi colori durante
la trasmutazione della materia nel processo alchemico.
-Secondo  un  linguaggio  ermèƟco,  dal  lat.  HermeƟcus  der.  dal  nome del  Dio  Greco
Hermes,  che  corrisponde  alla  divinità  laƟna  Mercurio, queste  tre  fiere
corrisponderebbero alle tre Donne celesƟ che invitano Dante al compimento di questo
viaggio:  Beatrice  che  incarna  la  Sapienza  è  interpretata  dalla  lonza,  Lucia  che
simboleggia la GiusƟzia è rappresentata dal leone, mentre Maria che incarna la Virgo
Potens è associata alla lupa.                                                            
Queste tre fiere dunque rappresentano la degenerazione di tre staƟ perfeƫ.
Chiunque abbia mosso anche pochi passi verso la via alchemica e sia riuscito altresì ad
oƩenere qualche piccolo risultato, si sarà imbaƩuto con tuƩa probabilità -come afferma
il  Puglisi-  in tre  ostacoli:  il  richiamo ai  piaceri  mondani  (lonza),  l’orgoglio  di  senƟrsi
superiore agli altri (leone), e la possibilità di poter usare a proprio vantaggio i poteri che
ne derivano (lupa).41
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                                          Joseph Anton Koch 1825-26, Villa GiusƟniani Massimo, Roma.           

Questo ulƟmo ostacolo è sicuramente il più rilevante tra i tre, infaƫ, nell’Opera al Nero
la  premessa  necessaria  alla  trascendenza  è  la  dissoluzione  dall’Io  come  forma  e
principio di individuazione.
Per  non  cadere  nella  brama  dell’individuazione  Dante  deve  intraprendere  un  altro
viaggio: egli deve recarsi nelle viscere della terra. Tale azione di discesa nella procedura
ermeƟca è  riassunta  nella  sigla  V.I.T.R.I.O.L.V.M.  che sinteƟzza il  cammino  iniziaƟco:
Visita Interiora Terrae RecƟficando Invenies Occultum Lapidem Veram Medicinam (visita
l’interno della terra, reƫficando troverai la pietra nascosta, vera medicina).

                               

Come ogni iniziazione che si rispeƫ, l’adepto non è lasciato da solo ad affrontare le
varie prove che gli si porranno dinanzi, infaƫ vi è sempre accanto una figura custode,
un mentore. Questa figura accompagna la nostra cultura sin dai suoi albori; lo stesso
termine “mentore” trae origine dal nome di un personaggio itacese Mentor, amico di
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Odisseo al quale quest’ulƟmo affida il figlio Telemaco prima di unirsi ad Agamennone
nella guerra contro i  troiani42. EƟmologicamente la parola mentore  dal  gr.  colui  che
pensa, dalla rad. men- pensare,43 assume il  significato  di  guida saggia,  preceƩore o
consigliere fidato. Come sappiamo anche il viaggio di Dante è posto soƩo la guida di
colui  che  egli  stesso  considera  suo  maestro,  Virgilio  che,  come  vedremo
successivamente,  si  dimostra  un  vero  preceƩore  rimproverando  ed  incoraggiando
Dante in giusta misura. Sarà proprio Virgilio ad intervenire nella scena del colle di cui
abbiamo appena parlato, il  quale,  subito  dopo le presentazioni,  rimprovera il  poeta
fiorenƟno che inƟmorito dalle tre fiere stenta a risalire l’altura che è principio di felicità.
Dante,  indicando  la  lupa  che  gli  sbarra  la  strada,  chiede  a  Virgilio  di  aiutarlo  nel
superare tale ostacolo.
Il primo canto dell’inferno si  chiude con Virgilio che rivolgendosi a Dante lo invita a
seguirlo in un viaggio che lo condurrà nei tre regni dell’Oltretomba; AƩraverseranno
l’Inferno, dove senƟrà le grida disperate dei dannaƟ, poi lo guiderà nel Purgatorio, dove
vedrà  i  penitenƟ che  sono contenƟ di  espiare  le  loro  colpe  per  essere  ammessi  in
Paradiso. In quest’ulƟmo, però, non sarà Virgilio a fargli da guida, infaƫ non avendo
creduto nel CrisƟanesimo, Dio non può ammeƩerlo nel regno dei Cieli.  Sarà un’altra
anima, più degna di lui, a guidare Dante in Paradiso: Beatrice.
QuesƟ  tre  regni  che  Virgilio  anƟcipa  a  Dante,  secondo  una  leƩura  alchemica,
rappresentano  le  tre  fasi  principali  della  Magum  Opus,  l'iƟnerario  alchemico  di
lavorazione e trasformazione della materia, finalizzato a realizzare la pietra filosofale.
Essa  consiste  in  diversi  passaggi  che  conducono  gradualmente  alla  metamorfosi
personale  e  spirituale  dell'alchimista,  ai  quali  corrispondono,  secondo  la  tradizione
ermeƟca, altreƩanƟ processi caraƩerizzaƟ da specifici cambiamenƟ di colore, metafore
del percorso iniziaƟco di individuazione44.
Queste tre fasi principali si disƟnguono in:
-Nigredo (Opera al Nero), annerimento o melanosi,  associato all'elemento terra, e in
linea generale al piombo, la putrefazione, la decomposizione, la separazione, vitriol, il
caos primordiale, la noƩe, Saturno, il simbolo del corvo, l'inverno, la vecchiaia.
-Albedo  (Opera  al  Bianco),  sbiancamento  o  leucosi,  associato  all'elemento  acqua,
l'argento, la disƟllazione, la calcinazione, la purificazione, l'alba, la Luna, il femminile, il
simbolo del cigno, la primavera, l'adolescenza.
-Rubedo  (Opera  al  Rosso),  arrossamento  o  iosis,  associato  all'elemento  fuoco,  il
mercurio filosofale, il cinabro, la coagulazione, il tramonto, l'incontro tra Sole e Luna,
l'androgino  quale  fusione  tra  maschile  e  femminile,  il  rebis,  la  pietra  filosofale,  il
simbolo della fenice, Ermes, Mercurio, Prometeo.
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L’intento di questo IV capitolo dunque è quello di far emergere un profilo dell’Alighieri,
che potremmo dire inedito per una visione tradizionale, come grande conoscitore delle
ritualità  iniziaƟche  e  del  sapere  ermeƟco-alchemico.  Tale  tesi  avrà  ancor  più
giusƟficazione nei capitoli successivi che andranno ad esaminare nello specifico il reale
ruolo di alcuni personaggi, e anche l’influenza che alchimia e pensiero tomista hanno
avuto su Dante e di conseguenza anche sulla stesura della sua Grande Opera.
                    

                
                                                        Georges Aurach, PreƟosissimum Donum Dei 1415
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                          Vexilla regis prodeunt inferni
                            verso di noi; però dinanzi mira,
                       disse ’l maestro mio “se tu ’l discerni”
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CAPITOLO VIII
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 CROMATOLOGIA ALCHEMICA

            

                                                         Johann Wolfgang von Goethe, Ruota cromaƟca

Da sempre ho espresso grande interesse in materia  di  colori,  e  di  conseguenza era
inevitabile che la mia ricerca arƟsƟca si imbaƩesse nella procedura alchemica.
Inizialmente fu quasi  un gioco la  praƟca di mescolare pigmenƟ e leganƟ, ma senza
rendermene conto quell’aƩo custodiva già qualcosa di più profondo, di più ricercato, di
più filosofico.
La Divina Commedia va interpretata anche secondo i codici alchemico-cromatologici, lo
abbiamo osservato in più di un’occasione durante questo lavoro di tesi. Con la stesura
di questo ulƟmo capitolo, dunque, cercherò di dare una spiegazione generale su quello
che i colori sono e cosa rappresentano, i quali risultano essere in streƩa relazione con
l’alchimia.
Dante  Alighieri  divide  la  sua  Grande  Opera,  la Comedia,  in  tre  canƟche:  Inferno,
Purgatorio e Paradiso. Rispeƫvamente queste tre fasi rappresentano l’opera alchemica
nella sua processualità: nigredo, albedo e rubedo.
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                                                                     Lucio Fontana

Il  primo  stadio  dell’Opus,  la  nigredo  (dal  laƟno  niger:  nero94),  è  la  fase  della
degenerazione della materia. In questo stadio, occorre “far morire” tuƫ gli ingredienƟ
alchemici cuocendoli nell’Athanor e mescolandoli a lungo fino ad oƩenere una massa
uniforme  e  nera.  Tale  procedimento  di  decomposizione,  che  determina  lo  stadio
primiƟvo della materia, lo si riconduce alla condizione di caos primordiale, dal quale
trae origine tuƩa la creazione, per questo associata all’elemento della terra.
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La locuzione  Solve et coagula (“sciogli e riunisci”), viene uƟlizzata dagli alchimisƟ per
esprimere le operazioni da compiere nei procedimenƟ per ridurre la materia alla sua
essenza, essenza che si idenƟficata con il mercurio filosofico.
La nigredo a livello macrocosmico è soƩo l’influenza di Saturno, pianeta associato ai
colori scuri e al piombo.
Nota per lo più per la trasformazione del piombo in oro, l’Alchimia è in realtà anche
l’arte della trasmutazione dell’energia e della trasformazione del Sé, una trasformazione
interiore che si verifica nell’inƟmo dell’alchimista. La trasmutazione esteriore procede di
pari  passo  a  quella  interiore,  aƩraverso  un  processo  di  profonda  conoscenza  e
consapevolezza. Ma solo conoscendo perfeƩamente le forze che entrano in gioco nella
regolazione del  mondo materiale,  l’alchimista può arrivare a riconoscere ed estrarre
dalla materia pura, l’oro, dall’ impura condizione di Piombo. Carl Gustav Jung chiamava
questo percorso  processo di individuazione95, metaforicamente rappresentabile da un
cammino che ha per meta la completa conoscenza di se stessi.
Ho ragione di credere che in Dante la figura di Lucifero, confiƩa nel punto più estremo
dell’Inferno, rappresenƟ proprio quel piombo così tanto affliƩo dalle impurità, ma che
nonostante ciò può comunque ambire a divenire “oro”.  Sostengo che la condizione di
Lucifero avente  metà corpo nell’Inferno e metà nel Purgatorio,  abbia  la  funzione di
ponte tra le due fasi dell’Opera alchemica, la nigredo -che nel XXXIV canto dell’Inferno
raggiunge il suo stadio finale- e l’albedo, dove la materia fin qui impura, approdando nel
purgatorio può iniziare il suo processo di purificazione, trasformandosi da piombo ad
argento.  Mi  piace  associare  a  questa  teoria  due  miniature  della  Divina  Commedia
appartenenƟ al Codice Alntonensis, che vi propongo qui di seguito.
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                    Codice Altonensis Divina Commedia,Lucifero, Inferno e Purgatorio

Nell’esoterismo crisƟano l’opera al nero si  traduce nel  sacrificio di Cristo sulla croce
durante il quale il suo corpo viene distruƩo. Stando al nuovo testamento il monte sul
quale  viene  posta  la  croce  di  Gesù  è  il  Golgota  termine  che  deriva  dall’aramaico
gulgulta che significa teschio, uno dei simboli della nigredo alchemica96.
Sempre  associato  all’opera  al  nero  vi  è  il  corvo,  animale  che  per  i  popoli  anƟchi
dell’emisfero nord rappresenta l’essere vivente più nero che si possa incontrare. Nella
tradizione  norrena  questo  colore  è  completamente  posiƟvo  ed  è  accostato  alla
onniscienza. In questa oƫca, non risulterà strano il faƩo che Odino si avvalga di due
corvi per senƟre ed osservare tuƩo ciò che avviene su Midgard (la terra degli uomini).97

Secondo la Bibbia invece il corvo è da considerarsi un animale impuro perché mangia le
carogne, immagine questa che ci riporta al racconto del Diluvio Universale, quando Noè
dopo quaranta giorni di navigazione incaricò il corvo di controllare se le acque si fossero
riƟrate. Una volta liberato, l’uccello constatò che le acque cominciavano a riƟrarsi ma
invece  di  riportare  subito  l’informazione  si  aƩardò  a  mangiare  dei  cadaveri  e  non
vedendolo tornare Noè lo maledì.
Nel  Medioevo inoltre il  corvo,  a  causa del  suo piumaggio completamente nero, era
collocato in cima alla lista nel besƟario del Diavolo.
Stando  alla  fisicità  dei  colori,  quando  si  parla  del  nero  bisogna  necessariamente
precisare che non si traƩa di un vero e proprio colore. Secondo un processo di sintesi di
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soƩrazione dalla  luce bianca, unendo i  colori  primari  rosso, giallo e blu in forma di
pigmento, se ne oƫene una mescola scura molto vicina al nero98.
Come fa notare Michel Pastoureau nel libro Nero storia di un colore,  per la Bibbia nel
primo racconto della Creazione, il nero ha preceduto ogni altro colore. Esso deƟene la
carica di colore primigenio ma assume anche un’accezione negaƟva.
“In principio Dio creò il cielo e la terra. Ora la terra era informe e deserta e le tenebre
ricoprivano l’abisso e lo spirito di Dio aleggiava sulle acque. Dio disse “Sia la luce!”. E la
luce fu. Dio vide che la luce era cosa buona e giusta e separò la luce dalle tenebre e
chiamò la luce giorno e le tenebre note”.99

La natura complessa di  questo  non-colore come avviene per  il  bianco, si  determina
anche nei vocaboli che li esprimono nelle loro due qualità: brillante ed opaco; niger per
la qualità  brillante  contrapposta a  candidus  e ater  che ne indica la  natura opaca in
opposizione ad albus100.
La preparazione dei coloranƟ risale ai tempi del MesoliƟco, le cui tecniche con il passare
dei secoli si raffinano. Gaio Plinio Secondo, deƩo Il Vecchio, ci parla di un nero ricavato
dalle  vinacce  essiccate,  coƩe  in  fornace e  tritate  con gluƟne:  l’Atramentum.  Molto
apprezzato  da  Apelle  ed  altri  piƩori  greci  era  anche  l’Elephantum,  ricavato  dalla
combusƟone  dell’avorio.  I  Romani  invece  prediligevano  i  pigmenƟ  minerali  come il
solfato misto di ferro e rame, la graffite o gli ossidi di ferro, non sdegnando però le
ligniƟ o il bitume101 .                             
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                                                                                      Lucio Fontana

Passiamo  ora  alla  seconda  fase  dell’opera  alchemica  l’albedo  (dal  laƟno  albus:
bianco102).  Durante la nigredo come abbiamo visto, la materia dell’Opera imputridisce,
disintegrandosi e precipitando nel caos. La materia che ne scaturisce, viene soƩoposta
a un processo di disƟllazione e preparata per la sua successiva sublimazione. AƩraverso
questa operazione, che traduce il moƩo alchemico solve et coagula, la materia disciolta
durante  la  nigredo  viene  ricomposta  in  una  sintesi  superiore.  Il  simbolo  principale
dell’Albedo  è  l’acqua,  elemento  che  le  viene  associato  in  virtù  della  sua  carica
purificatrice.  Altri  simboli  per  l’albedo sono il  cigno bianco,  la  primavera e  l’alba.  Il
passaggio dalla nigredo all’  albedo viene anche rappresentato aƩraverso l’immagine
della trasmutazione del piombo in argento.
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Nella Divina Commedia l’albedo corrisponde al passaggio di Dante Alighieri dall’Inferno
al  Purgatorio.  Nella  tradizione  crisƟana  questa  fase  è  invece  rappresentata  dalla
resurrezione di Cristo. Seguendo una visione cosmogonica103  , la luce organizzò il Caos
primordiale ordinando il creato, operando la trasformazione del Caos in Cosmo. Fu così
che luce e bianco vennero assunƟ nelle concezioni religiose arcaiche come il  colore
della nascita di ogni ciclo vitale.104

A  livello  macrocosmico  il  bianco  dell'albedo  è  associabile  alla  Luna,  immagine  del
candore e della femminilità, e tra i  metalli  all'argento.  Un altro pianeta Ɵpicamente
allusivo  dell'albedo è  Venere,  anƟcamente deƩo  Lucifero,  cioè  portatore  di  luce,  in
quanto diffonde il bianco della luce e della conoscenza in contrapposizione alle tenebre
della nigredo.  Venere è inoltre archeƟpo dell'amore, della bellezza e della creaƟvità,
che  funge da  tramite  fra  la  condizione  oscura  dell'ego  e  l'apertura  alle  dimensioni
superiori dello spirito.

                                                                       Sandro Boƫcelli, Nascita di Venere
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Il  greco anƟco con il termine  leucos  si riferiva a ciò che è chiaro, sbiancato, come la
pelle delle donne o delle dee; con arg indicava il bianco lucente che avvolgeva l’Olimpo
e che cosƟtuiva la radice della parola indicante l’argento, argos105 .
In laƟno con il termine candidus, veniva indicato il bianco splendente della luce, della
fiamma,  del  metallo  in  fusione;  la  radice  del  termine  è  cand  nell’accezione  di
infiammare.106

Sempre Plinio il vecchio ci descrive una serie di coloranƟ bianchi di un certo pregio e in
voga nell’anƟchità. Per intonacare e dipingere sia esternamente che internamente gli
edifici, ci segnala il parentonium, il quale si poteva trovare in EgiƩo ma anche a Creta e
a Cirene. Egli ci descrive questo colorante così: “cosƟtuita da spuma di mare e limo”107.
La realtà non è troppo distante da queste parole che suonano quasi poetiche, infatti
gli studi moderni stabiliscono che questo bianco era di natura calcarea misto a detriƟ
fosfaƟci o magnesiaci marini.
Per  la  piƩura  invece  risultava  più  adaƩo il  melinum,  una  creta  bianca  proveniente
dall’isola  di  Melo.  Oltre  al  melinum,  vi  erano  molte  altre  terre  bianche  uƟlizzate
nell’anƟchità,  le  quali  spesso  traevano  il  loro  nome dal  luogo di  provenienza:  creta
eritria, cimolia e la samia.
L'alternanza del bianco col nero è presente spesso sul pavimento di ingresso nei templi
massonici,  lastricato  di  riquadri  bianchi  e  neri  come  una  scacchiera,  a  ricordare  il
dualismo di luce e tenebre, spirito e materia, potenze benefiche e malefiche.
Il pavimento a scacchi è uno dei simboli più potenƟ e riconoscibili della massoneria. Nel
primo grado iniziaƟco rappresenta il pavimento del Tempio di re Salomone, che esprime
il mondo materiale, di cui fa parte l’uomo, ponendosi altresì in contrasto al soffiƩo del
Tempio,  che  raffigura  il  cielo  e  il  regno  spirituale,  quindi  la  natura  eterea.  La
contrapposizione tra opposƟ e complementari riassume la vita umana, dato che l’uomo
è soƩomesso ai  rigori  della legge delle  polarità.  Il  pavimento a scacchi  in  definiƟva
rappresenta l’ordine da cui l’esistenza è regolata, indicandoci che non siamo sopraffaƫ
dal caos. A questo punto non riesco a fare a meno di citare la Cappella di San Severo a
Napoli,  dove il  genio  e  visionario  Raimondo  di  Sangro,  impiegò  ogni  sua  energia  e
risorsa, nel trasformare la cappella genƟlizia di famiglia in un tempio massonico.
Per non perdere il filo d’ Arianna, non mi dilungherò nel descrivere i capolavori presenƟ
in questo luogo meraviglioso, faƩa eccezione per uno: il pavimento labirinƟco.
DavanƟ alla tomba di Raimondo di Sangro, seƫmo principe di San Severo, volgendo lo
sguardo  verso  il  basso,  ci  si  imbaƩe  in  uno  straordinario  manufaƩo  che  cela  dei
significaƟ misteriosi. Il pavimento è in realtà un enorme labirinto in bianco e nero, che
rappresenta la dualità e l’unificazione delle forze opposte come nei già citaƟ pavimenƟ
massonici.  Il  moƟvo è realizzato  con un’unica  linea conƟnua  di  marmo bianco,  che
forma un’alternanza di svasƟche e quadraƟ dove si susseguono marmi di varie tonalità
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per dare vita ad una vera e propria danza, che regala all’occhio di chi la osserva una
straordinaria tridimensionalità.
“Il quadrato rimanda ai quaƩro elemenƟ e alla stabilità della terra. La svasƟca, invece è
un  anƟco  simbolo  del  sole,  del  cielo  e  dell’eterno  dinamismo  del  cosmo  che  si
contrappone all’immobilità della terra”108.
Questa tecnica scultorea viene idenƟficata aƩraverso il nome Opus secƟle, considerata
una  delle  tecniche  di  decorazione  marmorea  più  raffinata,  dalla  grande  difficoltà
esecuƟva. Plinio il Vecchio descrive questa tecnica nel libro XXXVI della sua Naturalis
historia,  indicandone  l'invenzione  in  Caria  e  la  prima applicazione nel  Mausoleo  di
Alicarnasso nel IV secolo a.C.
Oggi,  purtroppo,  è  possibile  ammirare  solo  un  piccolo  frammento  di  questo
straordinario lavoro di intarsio marmoreo davanƟ alla tomba del Principe di San Severo.
Il labirinto è forse il simbolo più caraƩerisƟco del cammino iniziaƟco, e simboleggia la
ricerca conƟnua dell’uomo della via di uscita dal mondo delle cose terrene, verso la
verità e la conoscenza.

                    
 
                                                                  Cappella S.Severo, paviemento labirinƟco

146



     

 
                                                                     Lucio Fontana

Ed eccoci giunƟ all’ulƟma fase della Grande Opera, la rubedo (dal laƟno ruber: rosso109).
A questo punto la materia si avvia verso la sua fase finale, verso la purificazione con
l’oƩenimento  della  pietra  filosofale  e  la  conversione  dei  metalli  e  dello  spirito  nel
purissimo oro. Dopo l’opera al nero  putrefazione  e l’opera al bianco  calcinazione,  è il
momento dell’opera al rosso che soƩo l’effeƩo del fuoco di Marte avvia la fase della
sublimazione.  Questo momento, in un’oƫca evangelica, coincide con la visione della
Gerusalemme Celeste descriƩa nell’Apocalisse:
“Vidi poi un nuovo cielo e una nuova terra, perché il cielo e la terra di prima erano
scomparsi (...). Vidi anche la ciƩà santa, la nuova Gerusalemme, scendere dal cielo, da
Dio, (...). Udii allora una voce potente che usciva dal trono: « Ecco la dimora di Dio con
gli uomini! (...) ed egli sarà il "Dio-con-loro". (...) non ci sarà più la morte, né luƩo, né
lamento, né affanno, perché le cose di prima sono passate. E Colui che sedeva sul trono
disse: “Ecco, io faccio nuove tuƩe le cose”; e soggiunse: (...) “Io sono l'Alfa e l'Omega, il
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Principio e la Fine. A colui che ha sete darò gratuitamente acqua della fonte della vita.
Chi sarà viƩorioso erediterà quesƟ beni; io sarò il suo Dio ed egli sarà mio figlio. Ma per
i vili  (...) è riservato lo stagno ardente di fuoco e di zolfo. È questa la seconda morte”.110

Vediamo ora come la simbologia crisƟana abbia faƩo ruotare intorno al colore rosso i
laƟ posiƟvi e negaƟvi delle sue due referenze simboliche: il fuoco e il sangue.
Il rosso fuoco in senso negaƟvo, viene associato alle fiamme dell’Inferno e alle figure
demoniache che lo abitano, ma anche al drago dell’Apocalisse. Mentre lo stesso rosso
fuoco visto in senso posiƟvo, idenƟfica l’intervento divino come avviene ad esempio nel
giorno di Pentecoste dove soƩo forma di lingue di fuoco si posa sul capo degli apostoli.
Come accennato, oltre al fuoco, il rosso crisƟano viene associato anche al sangue che
nella sua natura negaƟva simboleggia la violenza, il  peccato, i  crimini di sangue e la
rivolta contro Dio. La sua simbologia posiƟva invece, si esprime nel sangue che dona la
vita come quello versato da Cristo sulla croce. Quello stesso rosso che ritroveremo nel
Medioevo sullo  stendardo dei  crociaƟ e sulle  stoffe liturgiche  usate  per  celebrare  i
marƟri,  grazie  ai  quali  -secondo  San  Cipriano  di  Cartagine-,  la  Chiesa  ha  cambiato
colore:  “Felice è la nostra Chiesa:  grazie alle  prime opere dei  nostri  fratelli  ella era
bianca; oggi, col sangue dei marƟri ha acquisito lo splendore della porpora”.111

Il  retaggio  negaƟvo  del  colore  rosso  in  associazione  al  sangue  non  apparƟene
solamente alla  cultura  crisƟana,  ma  anche all’anƟchità  pagana.  Infaƫ la  natura  del
mestruo femminile,  le  società anƟche non l’associavano al  potere  di  donare  la  vita
riconducibile alla ferƟlità della donna, bensì ne facevano un simbolo della corruzione
umana.
È  interessante  azzardare  un’ipotesi,  sulla  quale  però  non  ho  trovato  riscontri,  tesi
riguardante l’iconico vesƟario di Dante Alighieri. L’iconografia, sin da quella più anƟca
-ritraƩo del palazzo del Bargello e del palazzo dei giudici e dei notai-, ci racconta di un
Dante  vesƟto  interamente  di  rosso,  colore  questo  che  nel  Medioevo  invesƟva  gli
imperatori.  A parƟre da Carlo Magno in poi,  questo colore verrà associato al potere
sovrano, estendendosi anche ad altre cariche nobiliari  -perfino a quelle minori- e ai
funzionari  dell’impero.  Ci  dice  infaƫ  Michel  Pastoureau  che  nel  Medioevo  esibire,
controllare, ricevere o vietare il rosso in qualsiasi forma, significa ostentare il proprio
potere. Vale a dire altresì esercitare il potere per conto di terzi, non è un caso quindi
che i  giudici  si  vesƟssero di rosso, cosa che tra l’altro si  è tramandata fino ai giorni
d’oggi.  Nell’ordinamento  giudiziario  in  vigore  nella  Repubblica  italiana,  la  Suprema
Corte di Cassazione rappresenta l’ulƟmo grado di giudizio previsto.  Il suo ruolo non è
quello di riesaminare prove, bensì quello di verificare che la legge sia stata applicata
correƩamente. Venendo a noi,  durante le funzioni  più formali  come l’inaugurazione
dell’anno giudiziario il primo presidente, il primo presidente aggiunto e i presidenƟ di
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sezione,  indossano  una  toga  in  velluto  rosso,  retaggio  di  quel  potere  subordinato
all’esercizio giuridico.

                                          Presidente di sezione Corte Suprema di Cassazione

Il moƟvo per il quale Dante Alighieri sia da sempre raffigurato in toga rossa, è dunque
da ricondurlo al periodo in cui ricoprì la carica di priore nella ciƩà di Firenze nel 1300.
Inoltre se analizzassimo l’eƟmologia del termine priore,  scopriremmo che deriva dalla
parola laƟna prior che leƩeralmente significa chi sta prima, quindi il capo, una guida di
un gruppo di  persone. A tal  proposito l’Alighieri,  come appreso nei  primi capitoli  di
questa tesi, ha ricoperto anche il ruolo di capo della confraternita dei Fedeli d’Amore e
se ancora non bastasse a giusƟficarne la toga rossa, non dobbiamo scordarci che gli
Alighieri furono una famiglia seppur di basso grado, comunque di estrazione nobiliare e
quindi potevano rivendicare il diriƩo ad indossare tale colore.
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                                                                              Giorgio Vasari 1511-1574

Un rosso di origine minerale molto usato nel passato, addiriƩura sin dalla preistoria, per
la facilità  del  suo reperimento era l’emaƟte rossa.  Il  nome lo deve proprio alla  sua
pigmentazione, in greco aima significa sangue da cui deriva emaƟco, sanguigno -ecco
perché la sanguigna ha questo nome. Sicuramente un evento di cui credo tuƫ abbiano
esperienza  scolasƟca,  è  la  scoperta  della  porpora,  la  quale  rappresenta  una vera  e
propria rivoluzione nella produzione e nella storia del colore rosso.
Secondo il mito, il dio Markaret, passeggiando lungo la spiaggia in compagnia del suo
cane, si accorse che il muso dell’animale s’era colorato di rosso. Spinto dalla curiosità il
dio  poté  accertarsi  che  quel  colore  proveniva  da  cerƟ  molluschi  abbandonaƟ sulla
spiaggia, che il cane aveva annusato. Il dio allora decise di donare alla ninfa Tyros, sua
amante, una tunica Ɵnta da lui stesso con il colore ricavato dai murici, divenendo così il
primo Ɵntore della storia.112

Plinio  riporta  i  vari  procedimenƟ  per  oƩenere  questa  Ɵntura,  dicendoci  che  le
conchiglie di dimensioni più piccole venivano triturate interamente, mentre quelle più
grandi venivano aperte e separate dalla polpa. Successivamente lasciate per tre giorni
nel sale e poi sciacquate, dopodiché la polƟglia che ne scaturiva veniva posta per dieci
giorni soƩo l’azione costante di vapori, fino a che non si fosse ridoƩa ad un sedicesimo
del  volume iniziale.  A  questo  punto  si  portava tuƩo  a  coƩura  affinché  salissero  in
superficie i corpi estranei rendendo il colore puro.
Gli studiosi concordano nell’aƩribuire questa straordinaria scoperta, avvenuta nel XVII
secolo a.C., ai cretesi ma la sua produzione e lo straordinario successo commerciale che
ne deriva si appone esclusivamente al popolo fenicio dal quale il pigmento prenderà
anche il nome. Infaƫ Fenici in greco si dice  phòinikes  da cui deriva il termine phòinix
che indica il rosso porpora.113
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Queste ulƟme righe dedicate al rosso, che concludono questo lavoro di tesi, riguardano
una storia alla quale lego la nascita del mio viscerale interesse verso la storia dei colori,
dalla quale non posso esimermi nel raccontare.
Per millenni il rosso ha detenuto il primato come colore preferito in occidente, l’unico
nel sistema dei tre colori anƟchi (nero, bianco e rosso) ad essere definito come tale.
Questa ineguagliabile popolarità dovrà fare i conƟ con il Medioevo, durante il quale -più
nello specifico nel XII e XIII secolo- prenderà piede un “nuovo” colore, il blu. Un colore
poco amato dai romani, che in anƟchità veniva associato alle popolazioni barbare.
A poco a poco il blu fa passi da giganƟ insinuandosi in tuƫ gli ambiƟ della vita: sociale,
arƟsƟca e religiosa, iniziando così a rivaleggiare con il rosso. Nelle miniature si inizia a
dipingere il cielo di blu e di conseguenza in quanto Regina Coeli, Maria di Nazareth, nei
codici iconografici iniziò ad essere rappresentata vesƟta di questo colore. Ne consegue
una  inevitabile  ascesa  nel  campo  della  moda  del  colore  blu  (oƩenuto  dal  guado),
essendo anche una Ɵntura più facile da oƩenere e quindi anche meno costosa del rosso
estraƩo dalla garanza.
Nasce  un’accesa  faida  tra  i  mercanƟ  di  guado  (blu)  e  quelli  di  garanza  (rosso).
Quest’ulƟmi tentarono di  fermare l’enorme successo della Ɵntura blu,  screditandola
con una  vicenda  che  ha  dell’incredibile.  Ad Erfurt  nel  1265,  i  mercanƟ di  garanza,
commissionano per la loro cappella un grande affresco che raffigura le tentazioni  di
Gesù, dove per loro espressa richiesta Satana venne dipinto di blu.
Il  diavolo  blu  entrò  così  a  far  parte  dei  codici  iconografici,  fino  all’avvento  del
luteranesimo,  sorbendo  però  l’effeƩo  contrario  da  quanto  desiderato  dai  Ɵntori  di
garanza. Infaƫ sembra che la cosa abbia recato più vantaggi che svantaggi al nuovo
colore dato che un diavolo blu, come ci dice Pastoureau, fa decisamente meno paura di
un diavolo rosso.
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    CONCLUSIONI

Abbiamo soƩolineato  in  più  di  un’occasione  quanto  Dante  fosse  affine  alla  cultura
esoterica,  il  suo  lavoro  La Comedia  va  considerata  come  uno  scrigno,  nel  quale  il
doppiofondo nasconde i  tesori più rari, di  cui  pochissimi potranno godere della loro
bellezza. Oggi ci accingiamo a festeggiare i seƩecento anni dalla scomparsa del Sommo
Poeta, ma si riƟene che ancora oggi non si conosca pienamente cosa abbia lasciato al
mondo il poeta più importante della storia dell’umanità.

In questo lavoro di tesi ho cercato di dare una mia interpretazione e un mio contributo
nel meƩere in evidenza aspeƫ che possono apparire nascosƟ ad una prima leƩura
superficiale dell’opera.
AƩraverso i  vari  capitoli  abbiamo visto come Dante Alighieri  si  sia  avvalso  di  codici
anatomici  ed  esoterici  specifici  per  tramandare  dei  messaggi  a  coloro  i  quali  ne
avessero  facoltà  interpretaƟva.  La  scelta di  ispirarsi  alla  mitologia  classica  e  ai  suoi
personaggi più famosi, non è fruƩo di un banale lavoro come lo definiremmo oggi di
“copia  e  incolla”.  Infaƫ  il  Dante,  desideroso  di  esprimere  determinate  nozioni,  ha
plasmato a suo bisogno ogni personaggio aƩraverso la sua narrazione senza tempo.
Definire  geniale  la  Comedia suona  quasi  banale,  Boccaccio  in  questo  ci  aiuta
definendola e immortalandola nei secoli come Divina.
Le  informazioni  riportate  in  questa  tesi  sono  fruƩo  di  ricerche  appassionate  che
coinvolgono il mio lavoro arƟsƟco da diverso tempo. Come molƟssimi arƟsƟ prima di
me, anche io ho senƟto l’esigenza di tradurre in immagini i versi danteschi. I primi lavori
cadevano sempre nell’espressione figuraƟva, più rassicurante, di più facile associazione
-pensavo-,  ma  man  mano  che  acquisivo  informazioni  su  Dante  e  sopraƩuƩo  sulla
simbologia esoterica -anche a lui connessa-, iniziavo a rendermi conto di quanto potessi
andare oltre.  Iniziai  così ad abbandonare la figurazione nella quale per tanto tempo
avevo trovato conforto,  superandola e sconvolgendo ogni  mia pregressa convinzione
interpretaƟva. In seguito abbracciai l’astraƫsmo nel pieno del suo rigore geometrico e
matemaƟco, ma ancora non era sufficiente.
L’illuminazione avvenne alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma, precisamente
davanƟ al Grande Rosso di Alberto Burri. Improvvisamente fu tuƩo chiaro, quell’opera
che prima di allora avevo avuto modo di osservare con aƩenzione decine e decine di
volte, mi stava indicando la strada da percorrere.
Come  Burri  che  trasmeƩe  con  le  sue  opere  la  drammaƟcità  della  guerra,  io  mi
propongo di fare lo stesso con l’Inferno dantesco. È fondamentale per il raggiungimento
di tale scopo, dunque, conoscere minuziosamente i deƩagli di ciò di cui si sta parlando.
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L’anatomia nella sua eccezione eƟmologica di morfologia, mi ha permesso di conoscere
molƟssimi aspeƫ dell’Opus del  Dante,  fornendomi tuƫ gli  strumenƟ per procedere
verso un lavoro di qualità, superando la figurazione e facendo spazio all’espressionismo
della gestualità, della materia e del colore.
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NOTE

1- Alessandro Bardero, BaƩaglia di Campaldino

2- Alessandro d’Avenia, Inferno

3- Dante Alighieri, Divina Commedia, purg.C.XX 

4- Corrirere della sera,Templari la vera storia di una leggenda

5- Alessandro d’Avena, Inferno

6- Emilio Pasquini, Vita di Dante

7- Alessandro d’Avenia, Inferno

8- Emilio Pasquini, Vita di Dante

9- Guido Guinizelli, poesia manifesto dello sƟlnovismo

10- Luigi Sessa, Dante e i fedeli d’amore

11- Renzo Maneƫ, Dante e i fedeli d’amore

12- Guido CavalcanƟ: “Poiché avete mutata maniera/Delli plagenƟ deƫ dell’amore,/Della forma e dell’esser là 
dov’era,/ Per avanzar ogni altro trovadore,/Avete faƩo come la lumera”.

13- Dante Alighieri, Vita Nova Cap. XX

14- Dante Alighieri, Vita Nova Cap. XIX

15- Dante Alighieri, Vita Nova Cap. XXIV

16- Magnum Opus “Grande Opera”, è il nome con il quale viene si idenƟfica l’iƟnerario alchemico durante il 
quale la materia viene lavorata e trasformata.

17- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

18- BaƩaglia Ricci Lucia, Dante per Immagini

19- Dante Alighieri, Divina Commedia, Inf.C.III

20- Durante il Medioevo, la doƩrina aristotelica influenzò i nuovi pensieri filosofici tra i quali anche quello di 
Tommaso d’Aquino; prendendo piede, questa doƩrina assumerà il nome di “scolasƟca” nella quale i pensie-
ri aristotelici e di altri esponenƟ della filosofia classica, si fonderanno con i rigidi dogmi del caƩolicesimo. 
Tommaso, sulla scorta di Boezio, riteneva che gli universali esistessero sia “ante rem” come Idea nella men-
te di Dio, sia “in re” come forma delle varie realtà, sia “post rem” come conceƩo formulato nella mente 
dell'uomo.

Dante definisce Aristotele nella “Il maestro Divina Commedia di color che sanno”.

21- Contrappasso: dal laƟno contra e patrior “soffrire il contrario”; Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico.

22- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico
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23- Caina: termine che deriva da Caino, figlio primogenito di Adamo ed Eva, Invidioso della predilezione da Dio 
mostrata per il fratello Abele, più mite e generoso nell’offerta sacrificale, l’uccise. MaledeƩo da Dio, che gli 
predisse la sterilità della terra bagnata di sangue fraterno, fuggì nella regione di Nod, perseguitato dal ri-
morso e marchiato da un segno divino che lo meƩeva al riparo dell’umana vendeƩa.

24-  Antenòra: termine che deriva dal nome dell’eroe troiano Antenore ritenuto generalmente nel Medioevo 
colpevole di aver favorito l'entrata dei Greci nella propria ciƩà-.

25- Tolomea: termine che deriva presumibilmente dal biblico Tolomeo governatore della provincia di Gerico, il 
quale, invitaƟ a bancheƩo il suocero Simone, sommo sacerdote, e i figli di lui MataƟa e Giuda, li fece uccide-
re a tradimento. Altri commentatori ipoƟzzano invece che la figura di Tolomeo alla quale si riferisce Dante, 
sia quella del Tolomeo re d’EgiƩo che fece o lasciò assassinare Pompeo, rifugiato presso di lui. La prima 
spiegazione sembra più probabile, specie se si Ɵene conto della natura delle colpe commesse dai dannaƟ, 
frate Alberigo, Branca Doria e il prossimano di costui, che Dante nomina in questa zona. Va ricordato, tuƩa-
via, che al tradimento di Tolomeo egiziano sembra si accenni anche in Mn II VIII 9; e forse non è da esclude-
re l'ipotesi che D. avesse presenƟ ambedue i personaggi.

26- Giudecca: Tale nome deriva da Giuda, traditore di Cristo, che, insieme con Bruto e Cassio, e con Lucifero, è 
posto nel luogo più estremo dell’Inferno.

27- Lucifero Il principe e il più bello degli angeli, che promosse la loro ribellione. SconfiƩo dall’arcangelo Miche-
le, fu scagliato nell’inferno, dove divenne il capo dei demoni. 

28- Vocabolario Treccani online

29- Dante Alighieri, Divina Commedia Inf.C.I

30- M.A. Terzoli, William Blake la Divina Commedia di Dante

31- L’ammirazione di Blake per il Dante poeta fu immensa e senza riserve, al contempo però l’arƟsta inglese si 
distanziò radicalmente da alcune delle sue concezioni poliƟche e teologiche, nonché dalla sua tanto profes-
sata venerazione per gli autori classici. Blake nel poeta toscano vedeva un seguace succube dell’imperatore 
e considerava una sorta di accecamento la sua concezione caƩolica basata sulla dialeƫca di casƟgo e per-
dono; distaccandosi inoltre da quella che definisce una visione materialisƟca dell’universo professata 
dall’Alighieri.

32- Miguel Asìn Palacios, L’escatologia islamica nella Divina Commedia

33- Enciclopedia Treccani online

34- Dante Alighieri, Divina Commedia Inf.C.XXVIII

35- Lucia BaƩaglia Ricci, Dante per immagini

36- Procedimento di stampa con matrici lignee, incise a rilievo.

37- Dante Alighieri, Divina Commedia, Inf.C.I

38- Dante Alighieri, Divina Commedia, Inf.C.I

39- Dante Alighieri, Divina Commedia, Inf.C.I

40- Rosario Marcello Puglisi, Gnosi e alchimia nella Divina Commedia

41- Rosario Marcello Puglisi, Gnosi e alchimia nella Divina Commedia

42- Enciclopedia Treccani online
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43- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

44- Augusto Pancaldi, Alchimia praƟca

45- Enciclopedia Treccani online

46- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

47- Giovanni Boccaccio, TraƩatello in laude di Dante

48- Boccaccio influì maggiormente sulle rappresentazioni del Dante, rispeƩo a quanto fece il lavoro di GioƩo.  
Questo per una semplice ed intuibile ragione, ossia, la fruibilità dell’informazioni. Il traƩatello infaƫ poté 
raggiungere arƟsƟ di ogni regione d’Europa, viceversa l’affresco gioƩesco seppur come dimostrano gli studi,
più aƩendibile, bisognava necessariamente recarsi in loco per studiarne le faƩezze del sommo poeta fioren-
Ɵno.

49- Renzo Maneƫ, Dante e i fedeli dell’amore

50- S.Benazzi, G.Gruppioni, M.FanƟni, F.De Crescenzio, F.Persiani, F.Mallegni, G.Mallegni ,                         From 
the history of the recogniƟons of the remains to the recostrucƟon of the face of Dante Alighieri by means of 
techniques of virtual reality and forensic antropology.

51- Fabio FrasseƩo, DanƟs Ossa

52- Il reverse engineering , chiamato anche back engineering , è il processo mediante il quale un oggeƩo creato 
dall'uomo viene decostruito per rivelare i suoi progeƫ, l'architeƩura o per estrarre conoscenza dall'oggeƩo.

53-  Disciplina che studia i resƟ umani nell'ambito di indagini dell'autorità giudiziaria allo scopo di idenƟficarli e 
di fornire informazioni uƟli all'accertamento delle circostanze e delle cause della morte e all'individuazione 
di eventuali responsabili. L'ambito di competenza principale dell'antropologo forense è cosƟtuito quindi dal-
le ossa, interagendo in mulƟdisciplinarità con molte figure quali il medico legale in primis, sopraƩuƩo in 
caso di non completa scheletrizzazione, l'odontologo forense per tuƩo ciò che aƫene alle struƩure dentali e
mascellari.

54- La ricostruzione facciale forense, è il processo di ricostruzione del volto di un individuo -la cui idenƟtà spesso
non è nota- dai suoi resƟ scheletrici aƩraverso una fusione di arte, antropologia , osteologia e anatomia; È 
una delle tecniche più controverse nel campo dell'antropologia forense . Nonostante questa controversia, la
ricostruzione del viso ha avuto successo abbastanza frequentemente che la ricerca e gli sviluppi metodologi-
ci conƟnuano ad essere avanzaƟ. Oltre ai resƟ coinvolƟ nelle indagini criminali, vengono create ricostruzioni
facciali per resƟ ritenuƟ di valore storico.

55-  “L'aspeƩo delle cavalleƩe era simile a cavalli pronƟ per la guerra. Sulla testa avevano come delle corone 
d'oro e la loro faccia era come viso d'uomo./Avevano dei capelli come capelli di donne e i loro denƟ erano 
come denƟ di leoni./Il loro torace era simile a una corazza di ferro e il rumore delle loro ali era come quello 
di carri ƟraƟ da molƟ cavalli che corrono alla baƩaglia./ Avevano code e pungiglioni come quelli degli scor-
pioni, e nelle code stava il loro potere di danneggiare gli uomini per cinque mesi.”

56- Dante Alighieri, Divina Commedia Inf.C.V        

57-  È propriamente il nome di un lago craterico della Campania nei Campi Flegrei, le cui esalazioni solforose, 
secondo la leggenda, uccidevano gli uccelli che vi passavano a volo. I Greci e i Romani collocavano in quella 
regione l’ingresso all’oltretomba; più tardi, il nome è stato usato dai poeƟ romani e nella poesia classicheg-
giante come generica designazione degli Inferi, o anche dell’inferno crisƟano.

58- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico
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59- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

60- Figlio di Crono e fratello di Zeus, Ade, Era, EsƟa e Demetra, Poseidone è uno dei dodici dèi dell'Olimpo.

61- Dal laƟno equinus, der. di equus cavallo.                   

62- MiƟco popolo della Tessaglia, famoso per la loƩa con i Centauri.

63- Eneide, Libro VI

64- Nella mitologia greco-romana, fiume del mondo infero; col Cocito si unisce a formare l’Acheronte. Dal suo 
fuoco deriverebbero le lave vulcaniche; i poeƟ e i mitografi immaginarono che vi si punissero parricidi, bri-
ganƟ e Ɵranni. Anche Dante (Inf. XIV, 73 ss.) ne fa uno dei suoi fiumi infernali, nelle cui acque sono immersi i
violenƟ contro il prossimo.    

65- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

66- Ovidio, Le Metamorfosi, Libro VII

67- Le Strofadi sono due isoleƩe immerse nel Mar Mediterraneo posizionate esaƩamente a 27 miglia sia 
dall’isola di Zante che dalla costa del Peloponneso. Le due isole si chiamano Arpia, la più piccola e Stamfani 
la più grande.

68- Manuale MSD online

69- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

70- Shrek è un film d'animazione del 2001 direƩo da Andrew Adamson e Vicky Jenson, basato sulla fiaba omoni-
ma del 1990 di William Steig.

71- L’altare di Pergamo è dedicato a Zeus e Atena, simbolo dell’arte ellenisƟca, faƩo erigere dal re di Pergamo 
Eumene II (197 a.C.-159 a.C.) per celebrare la viƩoria di AƩalo sui GalaƟ. Si traƩa di uno dei più speƩacolari 
monumenƟ di età ellenisƟca giunƟ sino ai nostri giorni.

72- Libro della Genesi  -6,4   

73- Zolli Paolo, Il nuovo eƟmologico

74- Orpha.net        

75- Ovidio, Le Metamorfosi    

76- Gerorges Guntert , StruƩure anƟteƟche e metamorfosi nel canto XIII dell’Inferno

77- In Boezio, il conceƩo di natura, analizza diverse definizioni: la prima è: “ciò per cui una cosa che esiste può 
essere compresa dall’intelleƩo”, la seconda è: “ciò che può agire o paƟre”, la terza: “il principio del movi-
mento per sè e non per accidens” ed infine la quarta: “la natura è la differenza specifica che informa ogni 
cosa”. Per lui la definizione più adeguata, di origine aristotelica, è quest’ulƟma poichè la riƟene più comple-
ta contenendo sia un aspeƩo fisico, che uno metafisico e logico: la natura è quindi sia il principio per il quale
una cosa è quella che è ed in ciò si disƟngue dalle altre, sia un soggeƩo di proprietá, comprendendo perciò 
sia sostanze che accidenƟ.                    

78- Massimo CenƟni, Il Linguaggio Esoterico di Hieronymus Bosch   

79- Marco Bussagli , Bosch

80- Massimo CenƟni, Il Linguaggio Esoterico di Hieronymus Bosch   

81- Marco Bussagli, Storia degli Angeli
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83- Telluriano, ApologeƟco

84- Marco Bussagli, Storia degli Angeli

85- Dante Alighieri, Divina Commedia Inf. C. IX

86- AƩributo perƟnente alla natura divina, in quanto la sua assoluta perfezione esclude la possibilità di un'igno-
ranza anche minima.          

87- Il paradosso del gaƩo di Schrödinger, nasce con lo scopo di illustrare come la meccanica quanƟsƟca fornisca
risultaƟ paradossali in quanto in una condizione di “sovrapposizione quanƟsƟca” il gaƩo può essere con-
temporaneamente sia vivo che morto. Il faƩore scatenante di uno o dell’altro stato del gaƩo dipende da 
una condizione di casualità. Dunque è la Casualità che fa sì che il gaƩo viva o muoia; proprio come la casua-
lità fa sì che un angelo scelga di servire il bene piuƩosto che il male e viceversa.

88- Ezechiele 28,12.14-16 : “Tu eri un modello di perfezione, pieno di sapienza, perfeƩo in bellezza. Eri come un 
cherubino ad ali spiegate a difesa; io Ɵ posi sul monte santo di Dio, e camminavi in mezzo a pietre di fuoco. 
PerfeƩo tu eri nella tua condoƩa, da quando sei stato creato, finché fu trovata in te l'iniquità. Crescendo i 
tuoi commerci Ɵ sei riempito di violenza e di peccaƟ; io Ɵ ho scacciato dal monte di Dio e Ɵ ho faƩo perire, 
cherubino proteƩore, in mezzo alle pietre di fuoco”.

89- Isaia 14:12-1412 :“Come mai sei caduto dal cielo, astro maƩuƟno, figlio dell'aurora? Come mai sei aƩerrato
tu che calpestavi le nazioni? 13 Tu dicevi in cuor tuo: «Io salirò in cielo innalzerò il mio trono al di sopra delle
stelle di Dio; mi siederò sul monte dell'assemblea, nella parte estrema del seƩentrione; 14 salirò sulle som-
mità delle nubi, sarò simile all'AlƟssimo»”.   

90- Francesco Di Marino, Il Demiurgo ovvero l’AnƟcristo

91- Dante Alighieri, Divina Commedia Inf.C.XXXIV 
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