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Riassunto

Il contributo prende in esame il problema della trasposizione figurativa del paesaggio di Malebolge, 
in particolare della sua descrizione all’inizio di If XVIII, nelle miniature tre- e quattrocentesche 
e nelle illustrazioni di Botticelli e di Giovanni Stradano. Si osserva la rispondenza delle soluzioni 
proposte dagli artisti a questioni e argomentazioni presenti nell’esegesi contemporanea dell’Inferno.
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Abstract

*e landscape of Malebolge, particularly as described at the beginning of Inferno XVII, posed 
a signi+cant challenge for illustrators. *is paper examines the solutions presented in 14th- and 
15th-century miniatures as well as in the illustrations by Botticelli and Giovanni Stradano, 
highlighting their correspondence to issues and arguments raised in the contemporary exegesis 
of the Inferno.
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1. Come pensare Malebolge? La struttura ‘architettonica’ della voragine infernale 
e le sue interpretazioni

La descrizione introduttiva ai canti delle Malebolge, in cui si punisce il peccato 
di frode contro chi non si +da, è tra i passi più noti dell’Inferno. All’inizio del 
canto XVIII (vv. 1-18) e immediatamente a seguito dello spaventoso volo dei 
poeti sulle spalle di Gerione, l’ottavo cerchio si apre dopo una pausa narrativa 
segnata dal riuso del topos epico del Locus est: è ra,gurato come una zona 
circolare «tutta di pietra di color ferrigno» (v. 2) che scende in declivio verso 
il suo centro, costituito da un pozzo «largo e profondo» (v. 5). Distinta in «dieci 
valli» (v. 9) simili ai fossati posti a protezione di un castello, questa zona è 
percorribile grazie a «scogli», i quali, come fossero ponti, consentono di 
attraversare i valloni ad uno ad uno (vv. 9-18). 

Il passo si caratterizza per l’insistenza sul campo semantico relativo alla 
roccia, ma anche e soprattutto per l’importanza che il riferimento architettonico 
vi riveste. Il paesaggio naturale rappresentato da Dante crea una cornice narrativa 
estremamente ben ordinata in senso geometrico (cfr. Pinto, 2018, pp. 15-17),1

con una precisione che, nell’intero seguito della narrazione, sarà il riferimento 
per mettere in scena l’itinerario del pellegrino infernale, consentendo a chi 
legge di orientarsi nello scenario grazie al riferimento ai ponti e ai passaggi 
attraversati da Dante e Virgilio. A questo fine, il ricorso al lessico dell’architettura 
costruisce nell’immaginario del lettore il paragone tra il carcere infero costruito 
dall’ineguagliabile «arte» divina (cfr. If XIX, 10-11) e un’opera squisitamente 
umana, cioè un castello medievale con tutta la sua impalcatura ad uso bellico. 
Mura, argini, fossati, ponticelli di collegamento sono tutti elementi originariamente 
messi a punto per scopi di difesa, che acquistano un valore allegorico notevole 
se si pensa che li ritroviamo qui riferiti a peccatori che vissero ‘attaccando’ il 
loro prossimo con l’inganno. Quella che Sanguineti (1961, p. 16) ha de+nito 
l’«aggressività visiva» del paesaggio sembra quindi richiamare l’idea di un 
agguato fraudolento che +nisce con il trasformarsi in una morsa e stringere per 
l’eternità chi lo ha messo in atto. 

Nell’attribuire alle Malebolge la struttura dei fossati difensivi che circondavano 
le fortezze feudali, Dante utilizza una variazione del motivo del castello presente 
anche in If IV, If VIII e (attraverso il riferimento alla fortezza di Monteriggioni) 
If XXXI. Potremo quindi ra,gurarci la funzione di collegamento degli speroni 

1. Sulla struttura di Malebolge come parodia dei dieci cieli del Paradiso cfr. Cachey & Sbordoni 
(2021), p. 52 e Norhnberg (1998). In generale si veda, nell’ambito dell’ampia bibliogra+a, 
almeno Caretti (1961); Sanguineti (1961, pp. 1-11); Güntert (2000); Zanato (2004); Carrai 
(2011). Sull’intertestualità dell’incipit in relazione ai modelli epici latini cfr. Barchiesi (1965). 



Immaginare Malebolge Dante e l’arte 12, 2025  73

rocciosi, che partendo dal margine estremo congiungono gli argini divisori 
delle fosse tagliando a raggiera il cerchio dove si apre il «pozzo assai largo e 
profondo», come analoga a quella dei ponti levatoi di legno. L’intera descrizione 
è quindi condotta come se Dante-personaggio e Virgilio attraversassero gli 
argini dei fossati e fossero in grado, dall’alto di essi, di scorgere e riconoscere i 
dannati interagendo con loro. Il fatto che il ‘castello’ stesso sia in realtà una 
struttura concava, una voragine che conduce al punto più basso dell’Inferno, 
ha dato luogo a una serie di interpretazioni, da quella di Durling (1981), 
secondo cui le Malebolge rappresenterebbero le viscere in uno schema infernale 
ispirato alla struttura del corpo umano, a quella di Palgen (1948), il quale 
considera sia l’architettura di Malebolge che le sette terrazze del Purgatorio
come ispirate a due elementi fondamentali della leggenda medievale di Virgilio 
mago. Il riferimento, in questo caso, sarebbe al castello incantato di Virgilio, 
precipitato negli abissi marini al momento della nascita di Cristo e costruito 
su una sorta di camera segreta che racchiude un uovo: l’impianto delle bolge, 
come il castel dell’Ovo della leggenda virgiliana, sarebbe costruito proprio su 
una camera contenente una sferetta che Palgen identi+cava con la «picciola 
sfera / che l’altra faccia fa de la Giudecca» di If XXXIV, 116-117. Tuttavia, 
seppure non si possano escludere altre risonanze della leggenda virgiliana nella 
Commedia,2 questa interpretazione non ha vero fondamento nel testo, in quanto 
il termine spera signi+ca qui “piano circolare” e non +gura solida di sfera.3 Più 
convincente appaiono le recenti ricerche che hanno messo in evidenza il possibile 
rapporto di Malebolge con monumenti esistenti, quali l’arena di Verona, o 
architetture romane, come il Colosseo, che Dante avrebbe potuto vedere se 
avesse effettivamente visitato Roma in occasione del giubileo del 1300: un’ipotesi 
che troverebbe appoggio nel fatto che anche la seconda immagine del canto 
(vv. 28-33) è costruita sul modello del ponte sul Tevere che conduce a Castel 
Sant’Angelo (Nohrnberg, 1998, pp. 95-96; Cachey & Sbordoni, 2021, pp. 
52-54; Barucci 2017, pp. 14-15).

L'obiettivo del nostro contributo non è, tuttavia, insistere su questi aspetti, 
che hanno ricevuto più che su,ciente attenzione da parte della ricerca, quanto 
piuttosto indagare attraverso un’analisi comparativa il modo in cui gli autori 
delle miniature presenti nei manoscritti trecenteschi e quattrocenteschi della 
Commedia hanno interpretato e ra,gurato le ‘architetture naturali’ delle 

2. Secondo Palgen (1948, p. 199) un altro esempio sarebbe la rappresentazione dei Giganti, 
da lui interpretata in rapporto al romanzo cavalleresco Cléomadès di Adenet le Roi.

3. Questa interpretazione implicherebbe infatti che l’area simmetrica alla Giudecca sia un 
emisfero o che il fondo del lago di Cocito sia convesso.
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Malebolge. Sarà da chiarire in che misura gli illustratori si siano attenuti alla 
descrizione topogra+ca o-erta da Dante e, in particolare, agli spunti suggeriti 
dal Poeta in forma di simile per favorire la visualizzazione del paesaggio infernale 
nella fantasia del lettore; contestualmente, sarà necessario tener conto del ruolo 
eventualmente svolto dai commentari nella resa +gurativa dei versi. 

La similitudine tra le bolge infernali e i fossati di un castello non riceve, 
infatti, attenzione univoca in tutti i commenti: Jacopo e Pietro di Dante, ad 
esempio, non si so-ermano molto su questo aspetto, preferendo concentrarsi 
sulla ripartizione dei peccatori e – in particolare Pietro – sul signi+cato del 
termine «bolgia»; Jacomo della Lana si accontenta invece di una rapida 
parafrasi.4  Sempre nell’ambito di una parafrasi, sebbene più dettagliata, restano 
inoltre i commenti di Guido da Pisa,5 di Buti e dell’Anonimo +orentino. A 
sottolineare il riferimento realistico del paesaggio è invece Benvenuto da Imola, 
il quale invita il suo lettore a visualizzare la scena facendo riferimento alla 
propria esperienza: 

Imaginare et +nge tibi in mente tua unum castellum rotundum in magna 
planitie campestri, quod habet circa se plures et plures fossas, et juxta 
portam castelli a ripa in+ma incipit una volta pontis, quae cooperit 
primam fossam usque ad secundam ripam; et ita secunda volta incipit a 
secunda ripa, et cooperit secundam fossam usque ad tertiam ripam; et ita 
de omnibus usque ad decem; ita quod sint decem arcus contigui successive 
unus post alium, et tamen sit totus unus pons rectus, ita in tali +gura iste 
puteus rotundus velut fortilitium cinctum altis turribus, scilicet 
gigantibus, habet circa se decem valles concavas in modum fossarum, et 
decem ponticulos per quos transitur per totum Malebolgie.6

4. Jacomo della Lana, ad If XVIII, 10-18: «Qui exempli+ca che le dette bolge stanno dintorno 
al preditto poço, a simele commo stanno le fosse dintorno a quel castello ch'è circuito da 
pluxur circulazioni de fosse per guardia e per forteça»; (ed. Volpi, 2009, vol. I, p. 534).

5. Guido da Pisa, ad If 7-11: «Ideo sequitur cum exemplo: Qualiter enim una bulgia cingat 
aliam, exempli+cando demonstrat quod, quemadmodum pro custodia murorum plures et 
plures fovee castella circundant, ita in isto VIII circulo una bulgia circumdat aliam, quousque 
perveniatur ad puteum qui est in medio collocatus. Et quemadmodum hoc mundo, ubi 
sunt plures fovee circa castra, super quamlibet foveam est unus pons, ita super malasbulgias 
sunt pontes, qui pontes rescindunt argines atque vallos, sed puteum non transcendunt»; ed. 
Rinaldi, 2013, vol. I, p. 588).

6. Benvenuto da Imola, ad If XVIII, 10-18 (ed. Lacaita 1887, vol. II, p. 3). Da questa 
interpretazione è certamente ripresa quella di Giovanni da Serravalle (ad loc.; ed. da Civezza 
& Domenichelli 1891, p. 228), che fece uso della versione del commento di Benvenuto 
rappresentata dal ms. Ashburnham 839 della Laurenziana: «Ymaginemur unum castrum in 
planitie, bene rotundum et muratum; et extra murum habeat, tale castrum, decem fossata, 
que circuant castrum. Et de porta castri, super primum circulum, sive vallonem, sit unus 
pons; et sic, postea, sit alius pons de primo circulo ad secundum; et sic de secundo ad 
tertium; similiter de tertio ad quartum: ita quod a porta castri, procedendo usque ad ultimum 
circulum, sive vallonem, est quasi unus pons longus, qui transit omnes illos circulos, sive 
vallones»; cfr. anche lo stesso passo nelle Chiose Filippine (ed. Mazzucchi 2002, p. 371). Sul 
rapporto Serravalle-Benvenuto si veda Roddewig (1991, p. 91) e Ferrante (2008). 
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Più avanti, Benvenuto rinvia, a proposito dei ponti, ad esempi concreti di 
strutture in pietra: «[…] videmus quod fundatur arti+cialiter pontes lapidei in 
mundo nostro, super /uminibus nostris, quales sunt Florentiae super Arno, et 
Romae super Tiberi, et Avinione super Rhodano».7 La ricerca di una possibile 
rispondenza del paesaggio con la realtà nota al commentatore da esempi concreti 
o libreschi contraddistinguerà, nel Cinquecento, anche le osservazioni di 
Ludovico Castelvetro: «M’ è stato detto che in Alamagna è una fortezza così 
fatta, e nell’Atlantico [sc. il Crizia] di Platone n'è descritta medesimamente così 
fatta; e, se Dante avesse letto Platone, affermerei che avesse questa comperazione 
quindi».8 Possiamo cogliere riflessi di questi diversi atteggiamenti interpretativi, 
come vedremo, nelle proposte iconogra+che realizzate dai primi miniaturisti 
+no al Cinquecento per illustrare il canto XVIII e quelli immediatamente 
successivi.

2. Le Malebolge nelle miniature medievali

2.1. Lo schema prototipo: uno sguardo d’insieme sulla struttura 
delle valli
Come tema iconogra+co, l‘esordio del canto XVIII non trova generalmente 
un diretto riscontro nelle miniature, tanto da far pensare a Brieger che la 
descrizione contenuta nei vv. 1-18 lasciasse perplessi («baBed») gli illustratori.9

La ragione va probabilmente cercata nel carattere statico della scena, che non 
prevede azioni precise da parte di Dante se non più avanti, verso la metà del 
canto. A ben guardare, infatti, gli elementi caratterizzanti l’ambiente di Malebolge 
sono stati inclusi nelle illustrazioni, ma riferiti ai momenti immediatamente 
successivi, quali l’incontro di Dante con Venedico Caccianimico e Alessio 
Interminelli. 

Se analizziamo da vicino le soluzioni proposte nei vari manoscritti, emerge 
che, analogamente all’attenzione dei primi commentatori per il significato della 
parola «bolgia» e per la rispondenza della ripartizione a quella dei peccati puniti 
in questa parte dell’Inferno, dovette esistere una sorta di schema generale delle 
Malebolge che funse da ‘prototipo’ per alcune miniature, esattamente come 
avviene per lo schema dell’intero mondo infero ra,gurato in alcuni codici in 
forma di rota Inferni. Da questo schema discende una tipologia di miniature 
che comprende, tra i manoscritti trecenteschi, quella contenuta nel ms. Strozzi 
152 [Fig. 1], appartenente al gruppo codicologico del Cento. Al f. 15r, nell’ango-

9. Brieger, Meiss & Singleton (1969), I, p. 139. 
8. Ludovico Castelvetro, ad If XVIII, 1-13; ed. Ribaudo (2017, p. 325).
7. Benvenuto da Imola, ad If XVIII, 10-18; ed. Lacaita (1887, vol. II, p. 3).
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lo inferiore a destra, compare uno schema delle bolge, composto dai dieci cerchi 
concentrici, con Virgilio in atto di mostrarlo a Dante: al centro, si riconosce 
il «pozzo assai largo e profondo», all’interno del quale è visibile la +gura di 
Lucifero. Una miniatura dello stesso tipo si trova nel ms. Add. 19587 della 
British Library e nel codice Laurenziano Plut. 40, 7, in cui, però, al centro del 
pozzo arde soltanto del fuoco.10 È possibile che anche nel codice dell’Inferno 
di Altona fosse previsto uno schema del genere, visto che, oltre alla grande rota 
Inferni collocata in apertura, è stato lasciato libero lo spazio per altri due 
diagrammi più piccoli rimasti appena accennati.11

Questo, che possiamo chiamare modello base, appare oggetto di interessanti 
variazioni in alcune miniature risalenti alla seconda metà del Trecento. La 
presenza di un disegno di questo tipo contraddistingue, ad esempio, anche 
l’illustrazione della Commedia Pierpont Morgan 676 (1345–55, f. 28r), se pure 
con alcune importanti di-erenze, che consistono innanzitutto nell’isolare il 
motivo del pozzo ra,gurandolo nell’angolo inferiore a destra. I dannati al suo 
interno, in atto di parlare con Dante e Virgilio, riassumono il momento 
dialogico del canto [Fig. 2b]. Nel margine superiore del foglio, a sinistra [Fig. 
2a], compare uno schema illustrativo generico delle Malebolge, diverso però 
da quelli derivati dal prototipo sopra menzionato, perché composto da ‘spicchi’ 
disposti intorno a un quadrato centrale. 

Altri illustratori, pur mantenendo la struttura dello schema, lo elaborano 
ra,gurando Malebolge in forma di torre o di montagna, vagamente simile a 
quella del Purgatorio. Così, nel manoscritto parigino 8530 della Bibliothèque 
de l’Arsénal (f. 30v), vediamo Dante e Virgilio discendere, in groppa a Gerione, 
verso una montagna a terrazze concentriche [Fig. 3].12 Anche l’illustratore del 
codice oxoniense Holkham 514 (misc. 48), studiato da Laura Pasquini (cfr. 
Pasquini, 2016; Pasquini, 2017), immagina Malebolge allo stesso modo, pur 
con minore attenzione al dettaglio per quanto riguarda i cerchi, che sono qui 
in numero di cinque (f. 27r). Ciascuna ‘cornice’ è occupata da una +la di 
dannati, con la consueta nota rubricata che identi+ca «Jasone» e «Mess(er) 
Alesso» (cioè Alessio Interminelli). Il «pozzo» è rappresentato in forma di un 
cilindro, di pietra grigio scura, che occupa il centro di questa struttura, marcato 

11. Nell’Altonensis, la rota inferni invece rappresenta uno schema infernale concepito come 
una spirale vista dall’alto e al cui fondo appare Lucifero, ma le informazioni relative a 
Malebolge non sono separate dalle altre. Sul manoscritto cfr. il nostro studio (Ippolito, 
2017).

12. La miniatura al f. 32r mostra invece il ponte, con Dante e Virgilio che vi stanno sopra.

10. Lo studio di Ferrante (2018) su questo manoscritto e sulle sue affinità iconografiche documenta 
la presenza di un diagramma simile nel manoscritto !ott 411 della Kongelige Bibliotek di 
Copenhagen (cfr. p. 112).
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con la nota: «Qui si chiama male bolge»: al suo interno vediamo anime dannate 
che stanno in mezzo alle +amme [Fig. 4]. Si osserva quindi il tentativo di 
conciliare, in qualche modo, l’idea dei cerchi infernali con l’immagine di un 
castello torreggiante: lo scoglio che funge da passaggio è invece ra,gurato nella 
carta successiva, con Dante e Virgilio che ne discendono per andare a parlare 
con i simoniaci.

Un caso di particolare rilievo è in+ne costituito dal più tardo manoscritto 
Parigi-Imola (Paris BN It. 2017, ca. 1440), miniato dal cosiddetto Maestro 
delle Vitae Imperatorum e corredato, prima della rubrica iniziale di ogni canto, 
da una miniatura incorniciata che ne rappresenta un episodio chiave. Con 
questo scopo, al f. 204r (segnato 204-205), l’immagine rappresenta la struttura 
completa di Malebolge in forma di cerchi concentrici, di cui però si vede solo 
un quadrante a partire dall’angolo inferiore a destra della vignetta [Fig. 5]. I 
ponti che collegano gli argini delle bolge si dispongono l’uno dietro all’altro a 
formare una diagonale che guida il racconto visivo, terminando con il pozzo 
centrale. Il miniatore ha avuto cura di utilizzare per tutti i gironi un colore 
grigio, a imitazione del «color ferrigno» considerato non come bruno/rugginoso, 
bensì come plumbeo nel senso del latino «ferrugineum», colore attribuito, in 
Stazio, a un bosco (!eb. II, 13; cfr. anche Carrai, 2011, p. 99). Un particolare 
immediatamente evidente è che il ponte tra la sesta e la settima bolgia è 
spezzato, con evidente allusione a If XXI, 106-108. Tale attenzione al dettaglio 
del testo risponde alla funzione per così dire proemiale di questa miniatura, 
ed è forse da mettere in rapporto alla chiosa a If XVIII, 10-18 di Guiniforte 
Barzizza, il cui commento accompagna nel manoscritto il testo di Dante. Tutta 
l’illustrazione, d’altra parte, appare modellata sulla spiegazione di Guiniforte 
anche per quanto riguarda la disposizione dei ponti:

Quelli dece fossati adunque, li quali occupavano tutto ’l spacio del cerchio 
octavo e cingevano ’l pozzo del cerchio nono erano tali, con argini de 
pietra tra l’un fossato e l’altro, con volte de ponticelli ala +la sopra quei 
fossi +n al pozzo, salvo ch’el era cascato el ponte che soleva passare sopra el 
sexto vallo, overo fosso (como se vederà nel canto xxiiii). […] cussí dal 
fondo del sasso, che è dale sponde de quelli fossi, move quel fundo scogli, 
cioè sassi in modo de archi, del ponti, che, cioè li quali scogli, recidean, 
cioè traversavano, li argini e i fossi, havendo li capi coniuncti ali argini da 
ambedui le parti, e per sopra i ponti traversando +n al pozo che, cioè lo 
qual pozo, i tronca e racoglie (tronca, cioè taglia overo +nisse, sí che piú 
ultra non è ponte alcuno.13

13. Guiniforte Barzizza, ad If XVIII 10-18, ed. Ruggiero (2022, vol. I, p. 627). Il valore allegorico 
è precisato da Benvenuto da Imola, ad loc. (ed. Lacaita 1887, vol. II, p. 4): «Et hic nota 
allegorice, quod autor per hoc +gurat quod per unam speciem fraudis cognitam devenitur 
in cognitionem alterius; quia fraudes sunt inter se contextae et concatenatae, sicut maculae 



78  Dante e l’arte 12, 2025 Antonella Ippolito

Le miniature che si riferiscono ai canti successivi ambientati nelle Malebolge 
condividono invece tutte la stessa struttura, che appare come un ingrandimento 
dello schema generale, con ‘messa a fuoco’ del ponticello di passaggio al centro 
dell’illustrazione e di Dante e Virgilio intenti ad attraversarlo o ra,gurati poco 
dopo averlo attraversato (un esempio è il colloquio con i simoniaci al f. 223r).

2.2. L’elaborazione del paesaggio: letture visive dei riferimenti 
architettonici
A parte le illustrazioni a-erenti a questa prima tipologia, alcune miniature si 
distinguono per il rilievo conferito al paesaggio in sé. È il caso della Commedia 
trecentesca della Biblioteca Angelica (Ms. 1102), che reca al f. 15v una vignetta 
collocata immediatamente prima della rubrica [Fig. 6]. Della ra,gurazione 
schematica rimane il cerchio nell’angolo inferiore destro che indica il pozzo 
dei Giganti, riconoscibili nelle quattro figure rannicchiate. Non è incluso invece 
il riferimento alle bolge e agli scogli-ponti che le collegano agli argini: la forma 
circolare è tuttavia evocata anche dallo spazio convesso in cui scendono Dante 
e Virgilio e dal movimento dei demoni e dei dannati, con una forte evidenza 
visiva assegnata al motivo delle rocce di «color ferrigno», ancora una volta 
interpretato nel senso di «plumbeo». 

Il codice di Altona concentra la rappresentazione soprattutto sulle fosse, 
visualizzate nel bas de page come spazi convessi al centro della pagina, da cui i 
diavoli sono in atto di pescare Ciampolo di Navarra. Il ponte di passaggio non 
viene visualizzato se non in modalità allusiva: Dante e Virgilio sono collocati 
al margine sinistro del verso sottolineando la direzione del loro cammino, con 
un procedimento che l’illustratore di questa parte dell’Altonensis applica assai 
frequentemente, e il ‘passaggio’ stesso è costituito dallo spazio di cucitura che 
collega le due facciate davanti all’osservatore. Un’analoga enfasi sul motivo 
della fossa, ma in una prospettiva diversa, si trova nell‘Inferno di Chantilly (Ms. 
Musée Condé 676): i -. 122v e 123r mostrano Gerione che sorvola una fossa 
circolare dal fondo cupo trasportando Dante e Virgilio sul dorso, mentre al 
foglio 126v la fossa stessa, circondata da demoni, è al centro dell’illustrazione: 
ne emerge un dannato (identificabile con Alessio Interminelli) in atto di parlare 
con Dante.

Il manoscritto londinese Yates *ompson appare come un caso del tutto 
singolare. Secondo Azzetta (2006, p. 35), la scelta di concentrare l’esordio 

ferreae in lorica, ita quod una non potest frangi vel lacerari quin multae sequantur; et ita 
una fraude aperta statim paratur via ad aliam. Ergo bene fingit quod eadem via itur in omnes 
de ponte in pontem, idest de gradu in gradum».
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descrittivo del canto in una sola miniatura (f. 32v) induce un fraintendimento 
della ra,gurazione spaziale, giacché l’illustratore (forse Lorenzo Vecchietta, in 
questo caso) rinuncia a rappresentare nel dettaglio le bolge, facendo di un pozzo 
d’acqua unito all’argine roccioso da ponticelli lignei il fulcro dell’immagine 
[Fig. 7]. In e-etti, questa soluzione interpretativa, che rappresenta un caso 
unico nell’iconogra+a di If XVIII, potrebbe a nostro giudizio elaborare una 
suggestione presente nell’Ottimo, la cui in/uenza è rintracciabile in diversi casi 
nelle miniature di questo manoscritto.14 L’autore della prima versione del 
commento, infatti, aggiunge a una chiosa generalmente attenta al signi+cato 
letterale dei versi un’osservazione a proposito delle concrete modalità di 
costruzione dei “ponticelli”, immaginandoli fatti di assi di legno: «Tale imagi-
ne ec. È chiaro a chi vide mai castello con ponticello dinanzi alla porta d’alcuna 
asse, ch’è posta in+no alla ripa del fosso» (ad If XVIII, 13-15).15

Altrettanto interessante la soluzione adottata dal codice Filippino (Napoli, 
Biblioteca dei Girolamini, C.F. 2.16, f. 43v) nella miniatura che illustra il 
colloquio di Dante con i ruffiani e i seduttori [Fig. 8]. Sono infatti rappresentati 
tutti gli elementi citati nei versi di riferimento, cioè il pozzo, il ponte levatoio 
e le due schiere di anime dannate che si muovono l’una in senso inverso all’altra. 
Il miniatore, in questo modo, evidenzia l’e,cacia descrittiva del paragone con 
i pellegrini sul ponte di Castel Sant’Angelo, giacché ra,gurare i dannati nella 
stessa situazione includendo i riferimenti a Roma evocati nel testo permette di 
‘comprimere’ in un’unica immagine la similitudine e l’azione narrata.16

Le miniature del Dante Urbinate (Vat. Urb. Lat. 365), invece, organizzano 
il paesaggio roccioso evidenziando il motivo del ponte. In particolare, la 
miniatura introduttiva a If XVIII (f.46v), sembra utilizzare un procedimento 
simile a quello appena analizzato, creando una struttura fatta di pietre sotto 
alla quale passano schiere dei dannati e richiamando quindi il paragone con le 
+le dei pellegrini. Le immagini seguenti (-. 49r, 51v, 52r, 54v) mostrano 
un’impostazione molto simile, con la di-erenza che del ponte viene evidenziata 
la funzione di passaggio attraverso le +gurine di Dante e Virgilio collocate al 
di sopra di esso.17 Analogamente, il paesaggio surreale della miniatura al f. 57r 

16. Ancora un ponte merlato è visibile al f. 44v nella vignetta che ra,gura Virgilio in atto di 
mostrare a Dante l’anima di Giasone. Il personaggio è rivolto verso Dante, come ad avviare 
un colloquio che, però, nel testo non ha luogo.

15. Boccardo, Corrado, Celotto & Perna (2018), vol. I, p. 411.

14. Un volume al cui interno, nell’ambito di uno studio dei rapporti tra l’illustrazione dantesca 
e l’esegesi, ho dedicato un’analisi speci+ca al rapporto del manoscritto Yates *ompson con 
l’Ottimo commento è in corso di stampa.

17. Si veda la riproduzione digitale del manoscritto (https://digi.vatlib.it/view/MSS_Urb.lat.365, 
ultimo accesso 30.04.2025).
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presenta sullo sfondo un secondo ponte, sottolineando così l’importanza di 
questo elemento nello scenario di Malebolge.

3. La ra"gurazione di Malebolge nei cicli gra#ci di Sandro Botticelli e Giovanni 
Stradano

L’ultimo Quattrocento vede l’inizio di una ri/essione più approfondita a 
proposito della topogra+a infernale, sostenuta da contributi speci+ci quali i 
testi prodotti da Antonio Manetti, Girolamo Benivieni e dallo stesso Cristoforo 
Landino, autore di un breve trattato intitolato Sito et forma dello ’nferno et 
statura de’ giganti et di Lucifero che fu accluso all’edizione della Commedia del 
1481. Echi degli interrogativi e delle soluzioni proposte a proposito della 
struttura del mondo infero sembrano a,orare nelle illustrazioni dantesche 
contemporanee o successive a questo periodo. 

Una riproduzione particolarmente attenta del paesaggio di Malebolge è 
contenuta nella tavola, parzialmente colorata, realizzata da Sandro Botticelli 
per If XVIII all’interno del ciclo gra+co sulla Commedia [Fig. 9]. Il disegno 
mostra la discesa di Dante e Virgilio nella prima e nella seconda bolgia, in una 
composizione dal ritmo geometrico che si articola intorno a due linee orizzontali 
e a una verticale leggermente convesse. Le +gure dei poeti, completamente 
colorate, si staccano nettamente dallo sfondo del «color ferrigno» delle rocce, 
dipinto in una gradazione di diversi toni di ocra, grigio e marrone, che contrastano 
a loro volta con l’oscurità del fondo delle bolge. L’e-etto di questo contrasto 
è da confrontare con l’evidenza data allo spaventoso «burrato» nella tavola 
precedente (If XVII), che si contraddistingue per il ricorso al modello, già 
osservato in alcune miniature, che fa dell’abisso circolare il punto centrale della 
composizione: qui, l’azione si sviluppa intorno all’interazione di Dante e Virgilio 
con Gerione e al suo lento discendere in «rote larghe» per deporre i poeti sul 
fondo. Emerge quindi una certa cura per la resa visuale di un motivo, quello 
cioè della profondità, il cui valore allegorico è sottolineato nel commento di 
Cristoforo Landino (ad If XVIII, 10-18):

Questi fossi dinotano la profondità della fraude; et è conveniente chosa 
che chome la fraude sempre sta in profondo nè mai si mostra in luogho 
aperto, chosì in luogho profondo sieno puniti e fraudulenti.18

La stessa cosa si può dire per quanto riguarda il rilievo, nella composizione, 
degli «scogli» – in primo piano e ben sottolineati dal consueto procedimento 

18. Landino (2001, p. 735).
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della narrazione simultanea, attraverso i quali Dante e Virgilio stanno discendendo 
verso la bolgia degli adulatori. Si consideri il seguito della chiosa landiniana:

Et lo schoglio che attraversa e fossi, et fa ponte pel quale passa Virgilio et 
Danthe, signi+ca el processo della speculatione, el quale è in chosa soda, et 
ferma, perchè è fondato in su la verità; et questo schoglio, el quale è uno, 
et continua dal fondo della ripa nel quale Gerione gl'havea scesi insino al 
pozo ricidendo, cioè attraversando tutti e fossi, et non è in nessuno luogho 
interropto, dimostra che una medesima volontà di contemplatione ci 
porta continuato discorso per la cognitione di tutte le chose.19

Una parte della discussione sulle caratteristiche strutturali dell’Inferno, 
approfondita nei decenni successivi, verteva in particolare sulla possibilità di 
fornire un modello topogra+co dell’Inferno misurabile e giusti+cabile a livello 
matematico e di rappresentarlo in forma tridimensionale. I paesaggi dell’Inferno 
e del Purgatorio dantesco vengono in questo senso concepiti, nelle parole di 
Benedetto Varchi, come meglio comprensibili «di rilievo che di pittura, ancoraché 
simili cose si convengano, per avventura, più propriamente, all’architetto». 
Reca traccia di questo tipo di approccio la tavola di Giovanni Stradano che 
rappresenta la struttura dell’Inferno [Fig. 10a]. Essa è l’unica, all’interno del 
progetto di illustrazione della prima cantica, in cui trovi un riscontro preciso 
la concreta con+gurazione dell’ambiente di Malebolge, se si confrontano i 
disegni riferiti a singoli momenti dei canti XVIII-XXII, nei quali la maggiore 
evidenza è conferita alle figure umane, a scapito dello sfondo. Il disegno relativo 
al canto XVII (che rappresenta in realtà l’inizio del XVIII; cfr. Fig. 11), ad 
esempio, nell’ambito di una composizione concentrata soprattutto sulle +gure 
dei dannati che allude vagamente alla forma circolare della fossa, indulge a un 
rapporto con l’esordio di If XVIII solo attraverso la resa della parete rocciosa 
grigio-scura in secondo piano, mentre le tavole successive insistono sulle pareti 
scoscese delle bolge e sugli scogli frastagliati da cui si chinano Dante e Virgilio. 
La tavola che Stradano dedica alla struttura generale degli inferi [Fig. 12], 
mostra invece l’intera voragine all’interno della Città di Dite, circondata da 
un muro: attraverso uno squarcio nel muro di cinta della fortezza infernale si 
scorgono le dieci bolge e la linea di ponti che li congiungono. In questo senso, 
essa potrebbe essere stata in/uenzata da qualcuno dei modelli tridimensionali 
dell’Inferno elaborati nel corso degli stessi anni in cui prendeva forma il progetto 

19. Landino (2001, p. 735).
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dell’artista olandese. Sappiamo che un modello di questo tipo fu richiesto 
all’architetto Francesco da Sangallo, che un altro fu opera di Luca Martini.20

La prevalente attenzione degli illustratori più tardi per i dettagli dello schema 
generale del basso Inferno presenta alcune analogie con il tentativo dei miniatori 
trecenteschi di ra,gurare le Malebolge in forma di proiezione geometrica sul 
piano orizzontale oppure di torre costruita sull’esempio della terrazza del 
Purgatorio. Si conferma come la concezione del paesaggio di Malebolge, 
combinando suggestioni provenienti dall’esperienza reale di strutture architet-
toniche esistenti con spunti allegorici ed elementi volutamente vaghi che 
agiscono sull’immaginazione di chi si avvicina al testo, presentasse una certa 
complessità dal punto di vista della trasposizione figurativa. Tuttavia, in Botticelli 
e Stradano è ormai raggiunto un certo consenso sul paesaggio, che viene 
immaginato de+nitivamente come voragine e considerato soprattutto in 
relazione alla sua ‘rappresentabilità’ come struttura materiale, alla sua profondità 
e tridimensionalità. Molto altro ci sarebbe da dire sulle ulteriori ra,gurazioni 
dei canti XVII-XVIII nei secoli successivi, che aprono un ulteriore campo 
d’indagine: per quanto riguarda i primi secoli, le brevi osservazioni +nora 
proposte mostrano come le differenti modalità di concezione visuale del 
paesaggio immaginato da Dante come sfondo per la punizione dei traditori 
rendano conto, ancora una volta, della stretta interazione tra la ri/essione sul 
testo e l’illustrazione. 
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Fig. 1. Firenze, Bibl. Laurenziana, Strozzi 152, f. 15r
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Fig. 2b. New York, Pierpont Morgan Library, Ms. 676, f. 28r.

Fig. 2a. New York, Pierpont Morgan Library, Ms. 676, f. 28r.
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Fig. 3. Paris, Bibliothèque de l’Arsénal, Ms. 8530, f. 30v.

Fig. 4. Oxford, Bodleian Library, Holkham 514 (Misc. 48), f. 27r.
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Fig. 5. Paris, Bibliothèque Nationale, It. 2017, f. 204r.

Fig. 6. Roma, Biblioteca Angelica, Ms. 1102, f. 15v.
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Fig. 7. London, British Library, Ms. Yates *ompson 36, f. 32v.

Fig. 8. Napoli, Biblioteca dei Girolamini, C.F. 2.16, f. 43v.
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Fig. 9. Sandro Botticelli, If XVIII.

Fig. 10. Jan van der Straat (Giovanni Stradano), Struttura dell’Inferno.
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Fig. 11. Jan van der Straat (Giovanni Stradano), If XVII.
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Fig. 12. Jan van der Straat (Giovanni Stradano), La città di Dite.


