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Introduzione 

 

 

çLasciate ogne speranza, voi chôintrateè1. Il proverbiale verso lapidario, che chiude 

l'iscrizione della porta infernale, vuole essere un monito per tutti coloro che si prestano 

a varcare la soglia degli inferi. 

Il pellegrino Dante, dopo essere stato confortato dalle parole di Virgilio, inizia il suo 

viaggio nei tre regni dell'oltretomba, viaggio che lo porterà a incontrare un certo 

numero di anime, alcune delle quali destinate alla dannazione eterna, altre invece al 

paradiso, magari dopo una sosta in purgatorio. 

 L'inferno dantesco non è tuttavia caratterizzato solamente dalla presenza delle 

anime dei peccatori costrette a subire il castigo per i peccati commessi in vita, ma 

troviamo anche una serie di personaggi che si configurano come veri e propri custodi. 

Si tratta di demoni che hanno una funzione specifica e che pertanto si fanno strumenti, 

mediante l'attuazione delle pene, della giustizia divina. 

 Scopo principale della tesi è quello di prendere in esame questa categoria di 

personaggi, vedere la loro origine, classica, biblica, storica o popolare che sia, per poi 

evidenziarne l'uso e la rielaborazione da parte di Dante nell'Inferno. 

 Nello specifico la tesi si può idealmente dividere in due parti: nella prima 

(Capitolo I) si affronta il tema della tradizione classica verso la quale Dante è debitore 

ed erede, mettendo in evidenza tanto il ruolo di Virgilio come autore e come guida, 

quanto l'influenza dell'opera ovidiana (Metamorfosi) nella ripresa e nella riscrittura 

dantesca del mito antico. 

 Con il Capitolo II si vuole invece delineare, attraverso esempi, la percezione e 

la sensibilità maturate dall'uomo medievale in merito a Satana, ai demoni e all'inferno, 

con specifico riferimento sia a due delle più importanti visioni sull'aldilà elaborate nel 

                                                 
1   Cfr. Inf. III  9. Da qui in avanti tutte le citazioni della Commedia faranno riferimento al testo critico 

stabilito da Giorgio Petrocchi nell'Edizione Nazionale (Dante Alighieri, La Commedia secondo l'antica 

vulgata, a c. di G. Petrocchi, Mondadori, Milano 1966-67), con l'eccezione della forma grafica di sè (e 

non seᾷ) in luogo di sei (seconda persona singolare dell'indicativo presente), per la quale mi avvalgo 

della scelta più recente operata da Saverio Bellomo nel suo commento critico all'Inferno (Dante 

Alighieri, Inferno, a c. di Saverio Bellomo, Einaudi, Torino 2013). 
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Medioevo (Visio Baronti e Visio Tungdali), sia attraverso elementi riconducibili al 

folklore e alle tradizioni popolari; si passa poi a fornire alcuni cenni di demonologia 

cristiana secondo il pensiero espresso da auctoritates quali S. Agostino, Anselmo 

d'Aosta e S. Tommaso d'Aquino. 

L'elaborato nella seconda parte (Capitolo III) si presenta invece come una sorta di 

inventario dei demoni incontrati da Dante; oltre a dare spazio alla voce dei 

commentatori antichi, si vuole offrire la rappresentazione di questi demoni-custodi 

attraverso le più recenti illustrazioni nate dalla fantasia di noti illustratori 

contemporanei quali Paolo Barbieri e Gabriele dell'Otto. 
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CAPITOLO I:  

DANTE EREDE DELLA TRADIZIONE CLASSICA  

 

 

Premessa 

 

 

La scelta di un tale titolo mi impone l'obbligo di porre, in apertura, una precisazione 

riguardo al contenuto del capitolo, nonché di tracciare al tempo stesso i confini di un 

tema che, per quanto articolato e complesso, è impensabile di poter svolgere in poche 

pagine. 

 Quando Dante maturò l'idea di comporre un'opera che avesse per subiectum lo 

«status animarum post mortem»2, si trovò inevitabilmente a dover fare i conti con i 

due riferimenti culturali più importanti del suo tempo: la tradizione classica e quella 

giudaico-cristiana. Affrontare il tema del Diavolo e dei demoni nella Commedia 

significa pertanto tenere in considerazione questi due pilastri fondamentali, ripresi e 

rielaborati di volta in volta da Dante secondo modalità specifiche del suo tempo, e con 

soluzioni adeguate alle proprie esigenze espressive. È altresì vero che trattare un simile 

argomento significa ascrivere l'ambito di ricerca all'interno di un motivo letterario 

topico della letteratura occidentale, il descensus ad inferos, riproposto dalla cultura 

medievale anche attraverso una serie di testi, antecedenti alla Commedia, di cui si 

parlerà specificatamente nel prossimo capitolo. 

 In questa sede mi preme solamente riprendere alcuni aspetti del rapporto di 

Dante con l'antico, ovvero con la cultura classica verso la quale egli è debitore. 

È questo un argomento che ha suscitato l'interesse di molti dantisti «dal momento che 

il vitale riferimento all'antichità si pone all'attenzione di ogni lettore della Commedia» 

(Carrai, 2012: XIII), ma allo stesso tempo si è rivelato un sentiero tutt'altro che 

semplice da percorrere, proprio per la difficoltà degli studiosi nel cercare di ricostruire 

                                                 
2   Cfr. Epistola XIII in Epistole, a c. di M. Baglio, L. Azzetta, M. Petoletti e M. Rinaldi, NECOD, vol. 

V, Salerno Editrice, Roma 2016. 
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il rapporto diretto o indiretto di Dante con le fonti antiche. 

A differenza del Petrarca, per il quale, grazie agli studi di Pierre de Nolhac e di altri, è 

stato possibile ricostruirne la biblioteca, il bagaglio culturale di Dante è il risultato di 

una conoscenza non sempre diretta e approfondita delle fonti. A Dante, in altre parole, 

manca quella mentalità umanistico-filologica che invece sarà del Petrarca, motivo per 

cui si preoccupa poco di controllare l'accuratezza delle fonti (a tal proposito basti 

ricordare la criptica allusione alle Naiadi nell'ultimo canto del Purgatorio3). 

 Nei prossimi paragrafi mi limiterò pertanto a porre l'attenzione sui due 

principali autori latini: Virgilio e Ovidio. Del primo ricorderò il contributo di Saverio 

Bellomo (2016), riflessione che vuole mettere in evidenza l'influenza di una particolare 

tradizione esegetica dell'Eneide, nonché il rapporto tra Dante e Virgilio e il ruolo di 

quest'ultimo come guida posto in relazione a quello di Beatrice; del secondo, invece, 

tratterò della rielaborazione di alcuni miti in qualche passo dell'Inferno. 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
3   Cfr. Purg. XXXIII 49 -50: «ma tosto fier li fatti le Naiade, / che solveranno questo enigma forte». 

Beatrice afferma che saranno gli stessi fatti, nel loro manifestarsi, a fare da Naiadi, a essere cioè solutori 

dell'enigma. L'enigma al quale Beatrice fa riferimento, nella sua oscura profezia, è quello relativo al 

messo inviato da Dio («un cinquecento diece e cinque») che porrà fine alla cupidigia e alla corruzione 

della Chiesa, rappresentate, nella visione del carro trasformato, dal gigante e dalla prostituta (Cfr. Purg., 

XXXII 148-160). Premesso che nella mitologia classica le Naiadi erano ninfe dei fiumi e delle fonti, e 

non scioglitrici di enigmi, l'allusione rimanda a un passo specifico delle Metamorfosi (VII 759-760) nel 

quale leggiamo «Carmina Laiades non intellecta priorum / solverat ingeniis...» [«Il figlio di Laio aveva 

risolto l'enigma che prima nessuno aveva capito,..»].  Laiades, riferito a Edipo in quanto figlio di Laio, 

viene invece recepito da Dante nella forma Naiades poiché egli accoglieva, senza troppi scrupoli 

filologici , tale lezione, esattamente così come la leggeva in alcuni codici contenenti l'opera di Ovidio 

(Cfr. Ghisalberti, «SD» XVI, 1932, pp.105-125). Segnalo fin da ora che il testo e la traduzione delle 

Metamorfosi sono prese da Ovidio, Metamorfosi, a cura di P. B. Marzolla, Einaudi, Torino 1994. 
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1.1 Dante lettore di Virgilio 

 

 

In ambito letterario, nel Medioevo, il sommo vertice e la massima espressione della 

cultura classica sono rappresentati da Virgilio e dalla sua opera maggiore, l'Eneide. Le 

ragioni che hanno portato Dante alla scelta di Virgilio come guida nei primi due regni  

oltremondani vanno dunque ricondotte al grande valore assunto dalla sua opera, 

nonché alla fama del suo autore: Virgilio è per Dante la massima autorità fra tutti gli 

altri poeti («Tu s¯ lo mio maestro e ᾷl mio autoreè4) e in quanto ᾶautoreᾷ, stando al 

significato del termine ricavato da Dante dalle Derivationes di Uguccione da Pisa, è 

«persona degna d'essere creduta e obedita»5; Virgilio è il cantore dell'Impero, cantore 

di Enea (capostipite della gens Iulia) da cui discende l'imperatore Augusto, a sua volta 

promotore della pax romana (grazie alla quale è avvenuta l'incarnazione del Salvatore); 

Virgilio inoltre era ritenuto l'uomo più sapiente dell'antichità, un taumaturgo e un mago 

(secondo la tradizione popolare), nonché un profeta che aveva predetto la nascita di 

Gesù6. 

 Ma quale immagine da di sé Virgilio quando appare a Dante fuori dalla selva? 

E soprattutto, come leggeva Dante l'Eneide? A queste domande ha risposto Saverio 

Bellomo in un intervento non avulso dalla nostra questione, poiché è proprio il modo 

in cui il poeta latino si presenta a Dante nel I canto dell'Inferno a fornire fin da subito 

la chiave di lettura necessaria a comprendere il rapporto che si instaura tra i due poeti 

e le rispettive opere, nonché tra Dante e la tradizione classica. 

Ecco dunque i celebri versi con i quali Virgilio offre a Dante le proprie generalità: 

 

   Rispuosemi: «Non omo, omo già fui, 

                                                 
4   Cfr. Inf. I 85. 
5   Cfr. Conv. IV, VI 5. 
6   Si allude qui al contenuto della IV  Egloga, nella quale l'autore annunciava la nascita di un bambino 

che avrebbe riportato il mondo all'età dell'oro. In epoca tardo antica è stata data un'interpretazione 

cristiana a tale passo, per cui il bambino è stato identificato con il Cristo. Anche Dante accoglie questa 

interpretazione pur sapendo che il bambino al quale Virgilio faceva riferimento era il figlio di Asinio 

Pollione, suo protettore. 
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e li parenti miei furon lombardi, 

mantoani per patrïa fu ambedui. 

   Nacqui sub Iulio, ancor che fosse tardi, 

e vissi a Roma sotto ôl buono Augusto 

al tempo de li dèi falsi e bugiardi. 

   Poeta fui, e cantai di quel giusto 

figliuol dôAnchise che venne di Troia, 

poi che il superbo Ilïón fu combusto. 

                                         (Inf. I 67-75) 

 

Vale la pena di soffermarsi e prendere in esame alcuni aspetti di questa presentazione 

tendenziosa, i cui dati offerti manifestano la precisa volontà dell'autore di offrire una 

determinata immagine di Virgilio, che lo fanno apparire come un personaggio non 

perfettamente conforme alla persona storica. Le osservazioni di Bellomo sono qui 

riprese e riassunte nei seguenti punti: 

 I. Virgilio dichiara che i suoi genitori «furon lombardi» (v. 68), termine con il 

quale nel Medioevo si indicava, specialmente al di l¨ delle Alpi, gli ᾶitalianiᾷ stanziati 

nell'Italia settentrionale (Lombardia, parte del Veneto e dell'Emilia). Dante vuole 

dunque sottolineare il fatto che Virgilio condivide con lui, sul piano culturale, la 

medesima lingua, quella del «sì», lingua che Dante credeva essere parlata anche da 

Virgilio, poiché riteneva il latino una lingua secondaria e artificiale; 

 II. con la formula sub Iulio, di matrice annalistica, Dante vuole collocare la vita 

di Virgilio all'insegna dell'Impero, proprio a cominciare da Cesare, considerato dalla 

storiografia medievale il primo imperatore, per poi proseguire sotto il «buono 

Augusto», il cui merito, come già ricordato, è stato quello di aver portato la pace 

nell'Impero; 

 III. di grande impatto e densa di significato è la chiusura della terzina inerente 

al periodo storico nel quale Virgilio è vissuto. «Al tempo de li dèi falsi e bugiardi»7 (v. 

72), equivale a dire prima di Cristo, spartiacque fondamentale all'interno della storia 

dell'uomo. Virgilio, poeta pagano, riconosce e dichiara così fin dall'inizio il proprio 

                                                 
7   Cfr. Agostino, Civ. Dei II 29: «deos falsos fallacesque». 
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limite, nonché implicitamente la propria esclusione dal piano divino della salvezza8; 

 IV. Il ᾶmestiereᾷ di çPoetaè (v. 63) viene evidenziato dalla posizione iniziale 

che la parola occupa all'interno del verso, seguito poi, attraverso una perifrasi, dalla 

più importante opera per la quale il poeta latino è ricordato9.   

A seguire, la replica di Dante, nella quale, con meraviglia e ammirazione, prima 

riconosce la grandezza di Virgilio, «onore e lume» degli altri poeti, poi il magistero 

esercitato dalle sue opere: 

 

   Tu s¯ lo mio maestro e ôl mio autore, 

tu s¯ solo colui da cuô io tolsi 

lo bello stilo che môha fatto onore. 

                                                   (Inf. I 85-87) 

 

Ed è sulla dichiarazione di Dante in merito al çlungo studio e ôl grande amoreè che gli 

hanno fatto conoscere l'opera completa di Virgilio (Eneide, Bucoliche e Georgiche), 

nonché sul concetto di «bello stilo»10, che Bellomo risponde alla seconda domanda 

posta in precedenza, ovvero il modo in cui Dante leggeva l'Eneide. Egli la leggeva 

«con l'ausilio di uno o più commenti che condizionavano la sua interpretazione» 

(Bellomo, 2016: 8). Nello specifico Bellomo evidenzia l'influenza in Dante di un 

particolare commento all'Eneide, fatto da un erudito del V-VI secolo, Fabio Fulgenzio 

                                                 
8   Cfr. Inf. IV 39: «e di questi cotai son io medesmo». Nel Limbo Virgilio include sé stesso tra le anime 

di coloro che vissero prima del cristianesimo. Poco più avanti (vv. 62-63), dopo la rassegna delle anime 

degli antichi Patriarchi e quelle degli ebrei giusti salvate da Cristo, Virgilio ammetterà che «...dinnanzi 

ad essi, / spiriti umani non eran salvati». 
9    Un altro elemento che accomuna Virgilio e Dante è l'attività letteraria, dato che entrambi sono poeti. 

Enea al verso 73 viene definito da Dante «giusto», non solo perché così era stato designato anche da 

Virgilio ( Aen. I 544-545: «Rex erat Aeneas nobis, quo iustor alter / nec pietate fuit nec bello maior et 

armis» [«Il nostro re Enea, del quale nessuno vi fu più giusto per pietà o maggiore in guerra e nell'armi»], 

ma anche per allontanare dall'eroe troiano ogni accusa di tradimento verso il suo popolo. Tali accuse 

erano state avanzate da Ditti e Darete nel De excidio Troiae, fonte latina dalla quale Dante attinge per 

la conoscenza dei fatti narrati dai poemi omerici. Segnalo che d'ora in avanti il testo e la traduzione 

dell'Eneide saranno presi da Publio Virgilio Marone, Eneide, trad. a c. di L. Canali, commento e 

introduzione a c. di E. Paratore, Oscar Mondadori, Milano 2012. 
10   «Lo bello stilo» tolto da Virgilio e che ha portato onore a Dante è da ricercare nella produzione 

poetica antecedente la Commedia, e nello specifico nelle canzoni morali che già circolavano. Nel 

Medioevo il concetto di stile, oltre alla forma, riguardava soprattutto la materia: scegliere uno stile 

comportava dover trattare, secondo il canone della convenientia, una materia alla quale poi adeguare la 

forma. 
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Planciade. 

Egli è autore della Expositio Vergilianae continentiae secundum philosophos moralis, 

opera nella quale l'Eneide è letta secondo un'interpretazione allegorica, e più 

propriamente in chiave morale. Secondo l'interpretazione fulgenziana, essa 

rappresenta le età dell'uomo alle quali vengono associate specifiche virtù. 

Che anche Dante leggesse l'opera di Virgilio in questo modo è provato da un passo del 

Convivio, nel quale, in merito alla virtù della magnanimità, afferma: 

 

...la quale vertute [la magnanimità] mostra lo loco dove è da fermarsi e da pungare. E così 

infrenato mostra Virgilio, lo maggiore nostro poeta, che fosse Enea, nella parte dello Eneida 

ove questa etade [la gioventute] si figura: la qual parte comprende lo quarto, lo quinto e lo 

sesto libro dello Eneida. 

(Conv. IV. xxvi, 7-8) 

 

E l'influenza della Expositio la notiamo in filigrana mettendo a confronto il testo di 

Fulgenzio, dove pur il poeta mantovano appare al commentatore, con l'apparizione e 

le parole di Virgilio nei versi di Dante. Tali analogie possono essere così rappresentate 

e riassunte nella seguente tabella sinottica: 

 

Virgilio fulgenziano Virgilio dantesco 

 

a) Virgilio appare a Fulgenzio come 

un'ombra; 

 

 

 

 

 

 

 

b) Virgilio viene indicato come un 

grande poeta11; 

 
a) l'apparizione e il timore di trovarsi 

dinnanzi all'anima di un morto sono 

evidenziati da Dante nei versi 62 

(ᾶdinanzi a li occhi mi si fu offertoᾷ), 

66 (ᾶqual che tu sii, od ombra od omo 

certo!ᾷ) e 67 (ᾶRispuosemi: çNon 

omo, omo gi¨ fui,ᾷ); 

 

 

 b) in Dante Virgilio si presenta 

                                                 
11   Cfr. Expositio Virgilianae: çCui ego: ñSeponas, quaeso, caperatos optutus, Ausonum vatum 

clarissime, racidamque, altioris salsuram ingenii iocundioris quolibet mellis sapore dulciscasòè [çE io 

a lui: ñTu, che sei il pi½ famoso dei poeti italici, metti da parte, ti prego, lo sguardo corrucciato e 

addolcisci un po' col sapore del dolce miele l'acida asprezza del tuo ingegno elevato»]. Da qui in avanti 
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c) Virgilio viene presentato come 

un'ombra che mormora, la cui voce è 

appena udibile12; 

 

 

d) Virgilio si dichiara pagano13; 

 

 

come «Poeta» (v. 73), per essere poi 

da lui lodato come fonte di 

eloquenza, nonché «onore e lume» 

(v. 82) degli altri poeti; 

 

 

c) Virgilio viene designato come 

«chi per lungo silenzio parea 

fioco14» (v. 63); 

 

 

d) Virgilio afferma di essere nato 

«al tempo de li dèi falsi e 

bugiardi» (v. 72); 

 

 

Non è ozioso a questo punto ritornare sul significato allegorico di Virgilio come guida, 

posto in relazione al medesimo ruolo svolto da Beatrice nel Paradiso. 

Ancora oggi, l'interpretazione più accettata e condivisa dalla critica fa di Virgilio e di 

Beatrice l'allegoria l'uno della ragione (la «rationalis philosophia» secondo Pietro 

Alighieri), e l'altra della fede (o meglio della Teologia intesa come scienza depositata 

nella Sacra Scrittura). Tale interpretazione, perlopiù fondata su un passo del 

                                                 
testo e traduzione sono tratti da Fulgenzio Planciade, Expositio Virgilianae continentiae secundum 

philosophos moralis, a c. di F. Rosi, Luni Editrice, Milano-Trento 1997. 
12   Cfr. Expositio Virgilianae: «Nam ecce ad me etiam ipsa Ascrei fontis bractamento saturior advenit, 

quales vatum imagines esse solent, dum adsumptis ad opus conficiendum tabulis stupida fronte arcanum 

quiddam latranti intrinsecus tractatu submurmurant» [«Ed eccolo venirmi incontro di persona, ormai 

completamente inebriato dal liquore della fonte Ascrea, nell'atteggiamento usuale dei poeti quando sotto 

l'incalzare dell'ispirazione, che freme dentro di loro, con il viso ispirato e le tavolette in mano per 

comporre dei versi, mormorano tra sé e sé qualche parola misteriosa»]. Il profondo silenzio di cui parla 

Fulgenzio all'inizio della sua opera è d'obbligo per un'epoca che egli denuncia essere corrotta e ignorante. 

Ecco che l'incapacità di comprendere il messaggio poetico è legato alla decadenza, motivo per cui 

Fulgenzio si propone di interpretare correttamente, attraverso il commento, l'autore latino. 
13   Cfr. Expositio Virgilianae: «Gaudeo -inquit- mi omuncule, his subrogatis sententiis, quia etsi non 

nobis de consultatione bonae vitae veritas obtigit, tamen ceca quadam felicitate etiam stultis mentibus 

suas scintillas sparsit» [«O piccolo uomo, ho piacere di queste citazioni che hai portato a sostegno. 

Anche se a noi non è stato dato di conoscere la verità attraverso la contemplazione del bene, per una 

felice combinazione le sue scintille si sono disperse anche nelle nostre menti ottenebrate»]. 
14   Il termine «fioco» può essere ricondotto tanto alla sfera visiva (nel senso di evanescente) quanto a 

quella uditiva. In concomitanza però con quanto espresso nella nota 11 in merito alla debole voce di 

Virgilio nella Expositio, ed evidenziata la dipendenza da tale fonte, anche nel passo dantesco sarà 

opportuno legare il termine all'udito piuttosto che alla vista. D'altra parte, è solo in rapporto al testo di 

Fulgenzio che è possibile una corretta interpretazione, in Dante, del «lungo silenzio» di Virgilio. 

Troverebbe così conferma l'interpretazione offerta dall'Ottimo: «[...] e dice, che per lungo silenzio elli 

parea fioco, cioè per non essere in uso lo suo parlare poetico e ornato a' moderni». 
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Purgatorio 15, risulta pi½ agevole rispetto allôelaborato pensiero formulato nella 

Monarchia, dove Dante parla di «phylosophica documenta» (insegnamenti filosofici) 

e di «documenta spiritualia» (insegnamenti spirituali), mezzi per raggiungere la felicità 

terreste e quella celeste, ossia i due fini che Dio ha dato all'uomo da perseguire in 

questa vita16. 

In tale prospettiva Virgilio potrebbe incarnare i phylosophica documenta, mentre 

Beatrice i documenta spiritualia, instaurando in questo modo un rapporto di 

complementarietà fondato sul denominatore comune di rappresentare, pur nella loro 

diversità, fonti librarie. 

Poiché le guide appartengono alla sfera di Dante-personaggio, e la loro funzione è 

posta in relazione al suo ruolo di scrittore, la proposta di Bellomo, in accordo con 

quanto accade anche in altri testi17, è quella di considerare Virgilio e Beatrice come 

metonimia (autore per opera) o prosopopea l'uno dell'Eneide, mentre l'altra, in veste di 

musa ispiratrice, della Vita Nuova, l 'opera legata alla produzione poetica giovanile 

dell'autore. 

In quest'ottica, Beatrice nella Commedia rappresenta lo stile (e in riferimento alla 

                                                 
15   Cfr. Purg. XVIII 46-48: «...Quanto ragion qui vede, / dir ti possôio; da indi in l¨ tôaspetta / pur a 

Beatrice, chô¯ opra di fedeè. Virgilio nel ragionare sul rapporto tra l'amore e il libero arbitrio dichiara il 

suo ruolo e il suo limite. Egli infatti può solo mostrare a Dante fin dove può arrivare la ragione umana, 

al di là di essa si deve affidare a Beatrice, poiché alla riflessione filosofica subentra quella teologica. 
16   Cfr. Mon. III xv, 7-8: «Duos igitur fines providentia illa inenarrabilis homini proposuit intendendos: 

beatitudinem scilicet huius vite, que in operatione proprie virtutis consistit et per terrestrem paradisum 

figuratur; et beatitudinem vite ecterne, que consistit in fruitione divini aspectus ad quam propria virtus 

ascendere non potest, nisi lumine divino adiuta, que per paradisum celestem intelligi datur. Ad has 

quidem beatitudines, velut ad diversas conclusiones, per diversa media venire oportet. Nam ad primam 

per phylosophica documenta venimus, dummodo illa sequamur secundum virtutes morales et 

intellectuales operando; ad secundam vero per documenta spiritualia que humanam rationem 

transcendunt, dummodo illa sequamur secundum virtutes theologicas operando, fidem spem scilicet et 

karitatem» [«L'ineffabile provvidenza ha perciò posto davanti all'uomo due fini da perseguire: la felicità 

di questa vita, che consiste nel realizzare la capacità della natura umana e ha la sua rappresentazione 

figurale nel paradiso terrestre; e la beatitudine della vita eterna, che consiste nel godere la viste di Dio, 

alla quale la capacità dell'uomo non può ascendere da sola, ma può farlo con l'aiuto della luce divina, e 

che si può intendere attraverso il paradiso celeste. A queste due forme di felicità, come a due diverse 

conclusioni, si deve arrivare attraverso termini medi diversi: la prima la raggiungiamo attraverso gli 

insegnamenti dei filosofi, a condizione che li seguiamo agendo secondo le virtù morali e intellettuali; la 

seconda attraverso gli insegnamenti spirituali che trascendono la ragione umana, a condizione che li 

seguiamo agendo secondo le virtù teologali, cioè la fede, la speranza e la carità»]. 
17   Bellomo riporta l'esempio del Tesoretto di Brunetto Latini, riconosciuto questi come maestro di 

Dante. Nell'opera, quando appaiono Ovidio e Tolomeo nel ruolo di guide, «essi sono evidentemente 

figura dei rispettivi libri, dai quali il poeta ha appreso le nozioni che ora si impegna a divulgare». 

(Bellomo, 2016: 12). 



15 

materia non può che essere quella amorosa) della poesia dantesca. Ecco che allora la 

poesia di Dante presenta una marcia in più rispetto a quella di Virgilio, poiché spirando 

dal Paradiso (Beatrice è infatti beata), viene direttamente da Dio. 

 Anche la tradizionale interpretazione di Dante «everyman», ricavata dal 

Singleton, viene meno da questo punto di vista, poiché se il critico statunitense invitava 

a non trascurare l'importanza di quel «nostra» al verso 1 (grazie al quale «the poem is 

open to the possibility of allegory»18), Bellomo preferisce sottolineare ᾶl'io-poeticoᾷ, 

in quanto agens (volendo utilizzare la categoria adoperata da Dante nell'Epistola XIII) 

del poema che si presta a scrivere. 

ᾶL'ioᾷ che dichiara di ritrovarsi «per una selva oscura» entra nel racconto in tutta la sua 

dimensione storico-esistenziale, compreso il fatto di essere un poeta, lo stesso dato che, 

come già visto, offre Virgilio al momento della sua comparsa. E già dunque all'altezza 

del canto proemiale è possibile cogliere l'intenzione di Dante di definire il rapporto 

con il proprio maestro, un rapporto che non è di semplice imitazione del modello 

classico, ma di emulazione. 

 La maestria di Dante nel descrivere una situazione straordinaria nella quale 

emerge il superamento di Virgilio appare evidente, per esempio, nell'incontro con Pier 

delle Vigne, protagonista del canto XIII dell'Inferno. 

L'episodio dantesco si fonda su quello virgiliano narrato nel libro III dell'Eneide. In 

esso leggiamo della triste vicenda di Polidoro, figlio di Priamo, ucciso a tradimento e 

lasciato insepolto sul lido di Tracia. Con il passare del tempo il corpo è stato coperto 

dalla sabbia, e le frecce con le quali è stato trafitto hanno fatto nascere dei germogli. 

Enea, sbarcato con i compagni in quel luogo, innalza un'ara e si prepara a compiere un 

sacrificio. Decide di cogliere degli arbusti con i quali ricoprire l'altare, ma nel 

momento in cui ne strappa uno da un tumulo, vede colare del sangue a cui si 

accompagna il lamento di Polidoro, i cui dardi si erano trasformati in rami ed erano 

stati scambiati per arbusti dall'eroe troiano. 

Allo stesso modo, Dante, sentendo dei lamenti nella selva dei suicidi, ma non vedendo 

                                                 
18   çThe importance of ñnostraò is not to be overlooked. This is ñourò life's journey, and we are 

necessarily involved in it. Thus, in its first adjective, the poem is open to the possibility of allegory» 

(cito dal Dartmouth Dante Project, all'indirizzo web: https://dante.dartmouth.edu/). 
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nessuno, su invito di Virgilio spezza un ramo di un gran pruno. 

 

   Allor porsi la mano un poco avante, 

e colsi un ramicel da un gran pruno; 

e ôl tronco suo grid¸: çPerch® mi schiante?è. 

   Da che fatto fu poi di sangue bruno,  

ricominciò a dir: «Perché mi scerpi? 

non hai tu spirto di pietade alcuno? 

   Uomini fummo, e or siam fatti sterpi: 

ben dovrebbôesser la tua man più pia, 

se state fossimo anime di serpi». 

   Come dôun stizzo verde chôarso sia 

da lôun deôcapi, che da lôaltro geme 

e cigola per vento che va via, 

   sì de la scheggia rotta usciva insieme 

parole e sangue; ondôio lasciai la cima 

cadere, e stetti come lôuom che teme. 

                                       (Inf. XIII 31-45) 

 

Di questi versi colpisce la straordinaria abilità dantesca nel descrivere il «mirabile 

monstrum» (Aen. III 28) con incredibile realismo a tal punto da farlo diventare 

credibile. La similitudine del ramo arso (assente nel testo virgiliano) dal quale 

fuoriesce la linfa e lo stridio, rivela non solo la straordinaria capacità di Dante di 

osservare la natura nei suoi più piccoli particolari, ma soprattutto la perizia poetica nel 

saper creare in pochi versi l'equazione che lega gli elementi visivi e uditivi del tutto 

naturali a quelli straordinari del prodigio a cui assiste. 

È proprio l'eccezionalità dell'evento (la metamorfosi delle anime in piante) che spinge 

Virgilio a chiedere a Dante di sperimentare in prima persona il fenomeno 

soprannaturale. Scusandosi poi direttamente con Pier delle Vigne per la violenza fatta 

da Dante nei suoi confronti, Virgilio ammette che perfino l'episodio di Polidoro 

sarebbe stato insufficiente a risolvere i dubbi di Dante circa la natura dei lamenti. 

  



17 

   çSôelli avesse potuto creder primaè, 

rispuose ôl savio mio, çanima lesa, 

ci¸ côha veduto pur con la mia rima, 

   non averebbe in te la man distesa; 

ma la cosa incredibile mi fece 

indurlo ad ovra chôa me stesso pesa. 

                                      (Inf. XIII 46-51) 

 

E il superamento di Dante rispetto al maestro sta proprio in questo: se da una parte 

rinnova un evento prodigioso19, dall'altra, nel descriverlo a sua volta, riesce meglio di 

quanto aveva fatto Virgilio. 

Ecco che allora Dante evidenzia fin da principio lo statuto poetico della sua opera, 

dove il viaggio oltremondano viene fatto sotto l'egida del grande poeta che, prima di 

lui, aveva raccontato di un'altra discesa agli inferi, la quale ha portato, dopo alterne 

vicende, alla fondazione di una nuova patria; un poeta pagano, nella cui opera Dante 

riconosce il valore della vera poesia che, in quanto tale, è ritenuta portatrice di verità. 

Dante può ben dunque seguire le orme del maestro con la consapevolezza della propria 

superiorità, non solo perché, in quanto cristiano, è dotato di cognizioni che derivano 

dalla Rivelazione, ma perché nel proprio intimo è un uomo magnanimo, dotato cioè di 

quella virt½ che ç¯ moderatrice e acquistatrice deᾷ grandi onori e fama» (Conv. IV xvii, 

5), una qualità indispensabile per un poeta il cui fine della propria attività è il 

conseguimento della gloria. 

 

 

                                                 
19   Basterebbe un semplice confronto tra i due episodi per vedere come le due vicende sono simili, ma 

non uguali, sia per situazione che per resa poetica. Dai versi di Dante emerge una immediata vitalità 

dell'anima tramutata in pianta che in Virgilio è invece assente. La voce di Polidoro si fa infatti sentire 

solamene nel momento in cui, per la terza volta, Enea strappa la freccia-arbusto, perché desideroso di 

scoprire l'origine del sangue che vede uscire. 

Tuttavia a nulla vale a Dante lo sgomento provato per quei lamenti senza volto, per cui alla «fraschetta» 

suggerita da Virgilio egli preferisce cogliere «un ramicel». Il rimprovero di Pier delle Vigne per la 

mancata pietà giunge inevitabilmente («...Perch® mi scerpi? / non hai tu spirto di pietade alcuno? [é] 

ben dovrebbôesser la tua man più pia»), al pari di quello di Polidoro verso Enea (Cfr. Aen. III 41-42): 

«Quid miserum, Aenea, laceras? iam parce sepulto, / parce pias scelerate manus» [«Perchè laceri uno 

sventurato, o Enea? Risparmia un cadavere; risparmia di profanare le pie mani»]. 
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1.2 Ovidio in Dante 

 

 

Inferno, primo cerchio. Nel Limbo Dante scorge una fonte luminosa che risplende e 

che spezza le tenebre infernali. È la luce emanata dai grandi poeti dell'antichità, i cui 

nomi vengono presentati al pellegrino da Virgilio. 

   

«Mira colui con quella spada in mano, 

che vien dinanzi ai tre sì come sire: 

   quelli è Omero poeta sovrano; 

lôaltro ¯ Orazio satiro che vene; 

Ovidio ¯ ôl terzo, e lôultimo Lucano. 

                                   (Inf. IV 86-90) 

 

Omero, Orazio, Ovidio e Lucano. Questi sono i nomi dei poeti appartenenti alla «bella 

scola», alla quale si aggiungono Virgilio e Dante, sicché per questi è un grande onore 

essere accolto come «sesto tra cotanto senno». Una simile rassegna di poeti illustri, 

che si configura come un vero e proprio canone di auctores classici, era già stata 

formulata, ma in altri termini, all'altezza della Vita Nuova20. 

Ma è nel De vulgari eloquentia (II, VI 7) che Dante cita l'Ovidio delle Metamorfosi, e 

non quello del corpus eroticum, tra i poeti regolati da imitare (assieme a Virgilio, 

                                                 
20    Cfr. V.N XXV. Il capitolo in questione è occupato da un'ampia digressione poetica nella quale Dante 

sente l'esigenza di giustificare l'uso retorico della prosopopea, poiché aveva parlato di Amore «come se 

fosse una cosa per sé, e non solamente sustanzia intelligente, ma sì come fosse sustanzia corporale». Il 

problema non è di tipo filosofico (stabilire la natura dell'amore), ma retorico e poetico. Amore è sì una 

passione, ma in poesia è stato atropomorfizzato con tre prerogative umane: il movimento, il sorriso e la 

parola. Proseguendo nel suo ragionamento, Dante arriva così a riconoscere la dignità della recente lirica 

amorosa in lingua volgare, che può essere posta sullo stesso piano di quella antica latina («dire per rima 

volgare tanto è quanto dire per versi in latino, secondo alcuna proporzione»). A sostegno delle sue 

affermazioni, Dante esemplifica portando i casi in cui anche gli antichi poeti hanno fatto uso della 

prosopopea, e tra questi cita Virgilio, Lucano, Orazio, Omero e Ovidio. Di quest'ultimo, in particolare, 

Dante riporta l'uso della personificazione che l'autore aveva fatto nei confronti di Amore all'inizio dei 

Remedia amoris. 

Da qui in avanti le citazioni dell'opera fanno riferimento a Vita Nuova, a c. di D. Pirovano e M. Grimaldi, 

NECOD, vol. I, Salerno Editrice, Roma 2015. Il testo critico rimane, nella sostanza, quello fissato da 

Michele Barbi (Vita Nuova, ed. critica a c. di M. Barbi per «Edizione Nazionale delle Opere di Dante», 

I, Bemporad, Firenze 1932), con la sola revisione formale giustificata da Pirovano nella Nota al Testo 

(pp. 48 e ss.). 
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Stazio e Lucano) per conferire alla canzone il più alto grado di costruzione linguistica 

e stilistica. 

Nella Commedia, secondo Michelangelo Picone, Ovidio (e le Metamorfosi) riveste un 

ruolo importante, poiché «è chiamato a colmare lo iato storico culturale che separa il 

poema delle origini, l'Eneide, dal poema della pienezza storica di Roma, la Pharsalia» 

(Picone, 1993a: 25). 

In altre parole Ovidio è quel ponte che unisce le mitiche origini troiane, evocate 

dall'Eneide, agli sviluppi storici dell'epoca imperiale raccontati dalla Pharsalia. 

Le Metamorfosi di Ovidio non costituiscono più per Dante solo un importante e ricco 

repertorio mitologico da cui attingere per arricchire l'Inferno con trasformazioni che 

mirano, in termini di aemulatio, a offuscare quelle descritte dall'autore latino (basti 

pensare alle varie metamorfosi che subiscono i ladri fiorentini in Inferno XXV 21), ma 

diventa anche uno strumento per veicolare precetti morali alla luce della verità 

cristiana. 

Come infatti ha evidenziato lo stesso Picone, a proposito della ricezione del mito nel 

Medioevo (Picone, 2005), tre sono i principali atteggiamenti ermeneutici che ñl'et¨ di 

mezzoò manifesta nei confronti dell'opera ovidiana e, in termini generali, verso il mito 

classico: 

 I. il mito viene condannato perché ritenuto contrario alla verità cristiana. Esso 

non solo favorisce comportamenti immorali, ma anche forme di idolatria che si 

sostituiscono al culto dell'immagine divina. Un tale spirito di avversione ha portato 

alla composizione dell'Ovide moralisé, un testo coevo alla Commedia in cui l'autore 

vede, per esempio, nella morte di Piramo, l'amante che morendo tinge col proprio 

sangue le bacche di gelso, la contraffazione della morte di Cristo, il cui sangue sgorga 

dal legno della croce; 

 II. Si cerca di conciliare il mito con la verità cristiana. Il mito come 

integumentum, o ombra del vero, non viene considerato falso, «ma diventa un 

                                                 
21  Cfr. Inf. XXV 94-97: çTaccia Lucano l¨ dovᾷeᾷ tocca / del misero Sabello e di Nasidio, / e attenda a 

udir quel chᾷor si scocca. / Taccia di Cadmo e dᾷAretusa Ovidioè I versi riportati sanciscono la vittoria 

poetica dantesca sui due autori classici precedenti. Lucano e Ovidio in due passi delle loro opere (Phars. 

IX 761-804 e Met. IV 563-603) avevano descritto, l'uno gli effetti dei morsi dei serpenti sui corpi dei 

due soldati romani nel deserto libico, l'altro della trasformazione di Cadmo in serpente.   
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annuncio o un presagio della verità che solo il glossatore medievale riesce a 

manifestare»22.  In tale prospettiva, ad esempio, la discesa agli inferi di Orfeo è 

prefigurazione della discesa di Cristo al Limbo per liberare gli antichi Patriarchi; 

 III. La terza possibilità, sviluppo della seconda, «applica il mito alla persona 

dell'auctor [é], il quale lo rivive all'interno della sua carriera esistenziale poeticaè23. 

In questa prospettiva figurale, il mito viene fatto rivivere, ad esempio, attraverso 

l'esperienza ultraterrena del protagonista, per cui Dante, nel suo viaggio, si presenta di 

volta in volta come novello Orfeo, novello Ulisse o novello Giasone, come colui cioè 

che riesce a portare a compimento la propria impresa laddove gli antichi eroi, invece, 

spesso avevano fallito. Nei confronti di questi personaggi, Dante non solo prova 

ammirazione, ma si rispecchia in loro e, cosa più importante, ne prende le distanze. 

 A titolo esemplificativo prendo solamente in considerazione uno dei 

personaggi poc'anzi nominati: Giasone. 

L'incontro con Giasone avviene nella prima bolgia dell'ottavo cerchio (canto XVIII), 

luogo riservato ai seduttori, i quali sono sferzati dai diavoli. 

L'atteggiamento di Dante nei confronti dell'antico eroe, colui che per primo solcò il 

mare assieme agli Argonauti alla conquista del vello d'oro, è ambivalente: se da una 

parte il poeta-pellegrino è attratto dalla magnanimità di Giasone (viaggiatore come lui), 

dall'altra respinge la sua condotta immorale (l'aver abbandonato prima Isifile e poi 

Medea). 

 

   E ôl buon maestro, sanza mia dimanda, 

mi disse: «Guarda quel grande che vene, 

e per dolor non par lagrime spanda: 

   quanto aspetto reale ancor ritene! 

Quelli è Iasón, che per cuore e per senno 

li Colchi del monton privati féne. 

   Ello pass¸ per lôisola di Lenno, 

poi che lôardite femmine spietate 

                                                 
22   Cfr. Picone, 2005:130. 
23   Ibid. 
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tutti li maschi loro a morte dienno. 

   Ivi con segni e con parole ornate 

Isifile ingannò, la giovinetta 

che prima avea tutte lôaltre ingannate. 

   Lasciolla quivi, gravida, soletta; 

tal colpa a tal martiro lui condanna; 

e anche di Medea si fa vendetta. 

                                   (Inf. XVIII 82-96) 

 

I versi riportati possono essere idealmente divisi in due parti: nella prima (vv. 82-87) 

l'eroe viene identificato come «grande» nel suo incedere; vengono inoltre indicati il 

nome e il ricordo della sua impresa più illustre. È questa la parte in cui Dante prova 

ammirazione per Giasone, il quale, nonostante la pena inflitta, nella resistenza al 

dolore conserva il suo aspetto regale. Nella seconda (vv. 88-96) egli viene giudicato 

per le sue azioni, e qui invece a prevalere è il disprezzo dell'autore per la ripugnante 

colpa commessa. 

Proprio in questo incontro è possibile scorgere, secondo Picone, a livello intertestuale, 

le due diverse opere di Ovidio che soggiacciono alle rispettive parti segnalate. Il ritratto 

positivo è il riflesso di quanto narrato nel settimo libro delle Metamorfosi (dove per 

l'appunto si allude all'impresa degli Argonauti), quello negativo, invece, proviene dalle 

Heroides: la VI (Hypsipyle Iasoni24) per quanto concerne la seduzione e l'abbandono 

di Isifile, la XII (Medea Iasoni) per quanto riguarda il tradimento nei confronti di 

Medea. 

Ora, rileggendo il passo dantesco, balza inevitabilmente all'occhio del lettore l'enorme 

spazio che Dante assegna alla vicenda di Isifile rispetto a quella di Medea, riassunta 

                                                 
24   Tiziano Zanato, nella sua Lettura del canto XVIII dellô«Inferno» (in «Per leggere. I generi della 

lettura», IV / 6, 2004, pp. 5-47), evidenzia «che molto spesso la ripresa dalla Eroide è letterale». Il verso 

94 («Lasciolla quivi, gravida, soletta»), ad esempio, deriva da quello 61 («Quod tamen e nobis gravida 

celatur in alvo») e 120 («dulce mihi gravidae fecerat auctor onus»), ricordando, peraltro, «che il termine 

gravida [...] è un hapax in Dante». Per quanto riguarda invece la vicenda dell'uccisione degli uomini di 

Lemno, avvenuta per mano delle stesse donne dell'isola, e rievocata da Dante ai versi 87-89, i 

commentatori moderni individuano nel quinto libro della Tebaide di Stazio (vv. 48-499) la principale 

fonte dantesca dell'episodio. Zanato tuttavia ipotizza come fonte possibile, se non altro per una ripresa 

più letterale, un'altra opera ovidiana, poco fortunata nel Medioevo: l'Ibis (cfr. v. 394 «Quosque ferae 

morti Lemnia turba dedit»). 
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invece in un solo endecasillabo (v. 96). 

Tale predilezione si spiega con il fatto che attraverso la figura e l'episodio di Isifile, 

Dante vuole, a questa altezza del suo viaggio, mettere in evidenza la condotta 

riprovevole di Giasone, laddove invece il nome di Medea sarebbe stato associato alla 

conquista del vello d'oro, e così facendo l'immagine di Giasone sarebbe risultata quella 

di un eroe-vincitore anziché di un seduttore-dannato. 

 Se da un lato l'esempio di Giasone mostra come Dante non esiti a porre in luce 

l'aspetto del mito che più si s'addice al fine didattico dell'opera, dall'altro rivela un 

personale legame con il personaggio, implicito certo, ma non meno significativo 

rispetto a quello, forse più manifesto, con Ulisse.   

Al contrario, le dure prove sostenute in vita da Giasone diventano funzionali per Dante 

nel momento in cui, rievocandole nel secondo canto del Paradiso, esse diventano 

termine di confronto con la sua impresa, altrettanto ardua e gloriosa, quella cioè di 

riuscire a descrivere l'ineffabile dimora dei beati. 

 

   Queô glorµosi che passaro al Colco 

non sôammiraron come voi farete,  

quando Iasón vider fatto bifolco. 

                                        (Par. II 16-18) 

 

Lo stupore e la meraviglia degli Argonauti nel vedere il loro re domare i buoi e arare 

il terreno, è niente a confronto a quella dei lettori nel leggere la terza cantica. 

Anche Dante, come Giasone, solca un'acqua che «mai non si corse», ed è proprio 

l'ultimo canto, dove «l'alta fantasia» viene messa di più a dura prova, a sancire la 

vittoria dell'eroe cristiano su quello pagano. 
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1.2.1 Esempi di riscrittura dantesca di miti ovidiani 

 

 

Le Eliadi 

 

 

Nelle pagine precedenti ho citato la vicenda di Polidoro, narrata nel libro terzo 

dell'Eneide, non solo come ipotesto di quella di Pier delle Vigne in Inferno XIII, ma 

soprattutto come esempio di aemulatio che rivela la straordinaria capacità dantesca di 

rendere credibile un evento incredibile. L'osservazione sulla ripresa di Virgilio è di per 

sé corretta, ma non completa. Sulla trasformazione degli uomini in pianta agisce infatti 

un altro testo: il racconto ovidiano delle Eliadi narrato nel II libro delle Metamorfosi 

(al quale si possono aggiungere ben altre trasformazioni, tra le quali quella più nota 

della ninfa Dafne, trasformata in alloro).   

 Ovidio racconta che in seguito alla tragica morte di Fetonte, le Eliadi, sue 

sorelle, piansero notte e giorno la sua dipartita. Dopo quattro mesi di cordoglio, 

rinnovato ogni notte, le tre sorelle furono trasformate da Zeus in pioppi.   

Già il D'Ovidio notava la differenza nel processo di metamorfosi così come esso viene 

descritto dal poeta latino e da Dante. Mentre in Ovidio leggiamo che la trasformazione 

delle Eliadi avviene non solo nella totalità della loro persona (anima e corpo), ma 

anche in uno sviluppo continuo (i piedi si irrigidiscono in radici, i capelli diventano 

fogliame), la sorte che spetta ai suicidi è completamente differente. In Dante, infatti, 

seguendo la spiegazione di Pier delle Vigne, più che a una metamorfosi di tipo ovidiano, 

si assiste a un puntuale cambiamento della sola anima, strappata (e quindi separata) 

dal corpo attraverso il suicidio. Da Minosse, essa precipita direttamente nel settimo 

cerchio, per poi germogliare, fino a diventare una pianta selvatica in balìa delle Arpie. 

L'aspetto innovativo in Dante sta proprio nel fatto che egli fonde insieme, in un'unica 

creazione artistica, l'anima e il corpo vegetale, sicché Pier delle Vigne è a tutti gli effetti 

un pruno, dal quale fuoriescono nel medesimo tempo «parole e sangue». 

Al contrario, lo sventurato Polidoro non è il mirto dal quale Enea sradica ripetutamente 
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gli arbusti, così come le Eliadi, una volta tramutate in pioppi, perdono per sempre la 

loro connotazione umana, tant'è che, dopo l'ultima disperata invocazione alla madre 

Climene, la corteccia chiude per sempre qualsiasi possibilità di proferire parola25. 

Se il poeta pagano, con il suo spirito panteistico, può ancora creare un legame con la 

natura, dandole vita e animandola di passioni umane, il poeta cristiano è chiamato 

invece a spezzare questo legame, mostrando invece «l'ibrido, il pervertito, il 

peccaminoso, il dannato» (Spitzer, 1976: 151). La metamorfosi nelle mani di Dante 

deve infatti apparire tragica e suscitare orrore: è la punizione più consona per chi, come 

Pier delle Vigne, ha spezzato quell'unità naturale tra anima e corpo voluta da Dio. 

 All'innaturale gesto dei suicidi corrisponde dunque l'innaturale forma corporea 

che assume l'anima, ridotta ora allo stato di vegetale, una specie gerarchicamente 

inferiore rispetto all'uomo. Possiamo quindi affermare che la metamorfosi, in questo 

caso, si configura come la concreta e tangibile manifestazione della corruzione 

dell'anima a causa del peccato. È a causa di esso che l'anima si corrompe, si trasforma 

e si degrada, allo stesso modo in cui, al contrario, l'amore verso il Sommo Bene farà 

risplendere le anime beate in Paradiso. Ed è proprio in questa nuova significazione che 

il mito ovidiano viene rinnovato e potenziato, proprio perché inverato dalla fede 

cristiana. Lo stesso Virgilio mostra stupore e meraviglia nei confronti dell'arte divina, 

ragion per cui, come già ricordato, ciò che egli aveva descritto non basta più a spiegare 

la soprannaturalità della situazione: è necessario che Dante faccia esperienza diretta 

della realtà ultraterrena. 

 Nei commenti e nei saggi letti sull'episodio di Inferno XIII, non ho trovato 

alcun cenno o rimando a un'altra situazione analoga, nella quale, in un contesto 

completamente differente, un elemento arboreo viene colto. Mi pare cioè di 

intravedere un legame implicito e velato tra il «ramicel» colto da Dante, che non 

sembra ricrescere all'istante, e «l'umile pianta», vale a dire il giunco da cui Dante viene 

cinto sulla spiaggia del Purgatorio, per mano di Virgilio, prima di intraprendere il 

cammino verso il paradiso terrestre. 

È vero che dietro al nuovo prodigio al quale Dante assiste (un nuovo giunco che 

                                                 
25   Cfr. Met. II, 363: «...cortex in verba novissima venit» [«La corteccia si chiude sulle ultime parole»]. 
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riaffiora prendendo il posto di quello divelto da Virgilio) c'è l'episodio del ramoscello 

d'oro colto da Enea per poter entrare nell'Ade (Aen. VI, 143-144), ma credo altresì che 

Dante abbia voluto in questo modo evidenziare il diverso destino escatologico che 

attende le anime purganti rispetto a quelle infernali. Pur non trattandosi di una 

metamorfosi ovidiana, ma di un innaturale prodigio, il giunco che rinasce mette subito 

il pellegrino davanti alla realtà del nuovo regno: anche le anime, compiuto il cammino 

di purificazione (la loro permanenza nelle varie cornici è temporanea), rinasceranno a 

nuova vita e, dopo il Giudizio Universale, i loro corpi risplenderanno della gloria 

divina, al pari di quelle già beate in paradiso. 

 Diversa è invece la condizione e la consapevolezza che traspare dalle parole di 

Pier delle Vigne. Egli esprime la fedeltà nei confronti dell'imperatore Federico II 

giurando su çle nove radici dᾷesto legnoè (v. 73), affermazione cosciente 

dell'irreversibile nuova condizione, ormai completamente assimilata alla propria 

identità. Al nuovo status si aggiunge poi il destino che spetta ai suicidi dopo il Giudizio 

Universale: essi trascineranno i loro corpi nella selva per appenderli ciascuno al 

proprio albero.   

Credo dunque che anche questo fatto possa dimostrare, ancora una volta, come «il 

livello ermeneutico»26 sia determinante nella riscrittura dantesca dei classici. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
26   Cfr. Picone, 1993b: 119. Picone afferma che anche la riscrittura dantesca dei miti nella Commedia 

si realizza su due livelli: il livello compositivo (al quale pertengono le tecniche dellôimitatio e 

dellôemulatio) e il livello ermeneutico, al quale pertengono le tecniche dellôallegoresi. Scrive Picone: 

çNella costruzione dellôallegoria, nel tentativo cioè di comprendere la realtà figurale della punizione o 

della ricompensa, egli si serve invece dellôintertesto biblico o rituale o filosofico (comunque di un 

modello analogico sacro), accede alla veritas finale che fissa il personaggio o lôevento su uno sfondo di 

eternità, manifestando così la novitas della sua scrittura rispetto a quella del poeta classico». 
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Ulisse 

 

 

Tra tutti i personaggi incontrati da Dante nell'Inferno, Ulisse rientra di certo tra quelli 

che più sono rimasti scolpiti nella memoria del lettore di qualsiasi epoca. Egli appare 

come «figura sintomatica della riscrittura cristiana del mito antico» (Picone, 2005: 

151), della quale figura Dante si propone di rivelare una volta per tutte il senso ultimo. 

Nelle intenzioni dell'autore c'era infatti la volontà di dare una chiusura definitiva al 

carattere ambiguo dell'antico eroe (operazione forse suggerita dalle stesse riflessioni 

di Seneca27), laddove Omero e la cultura classica avevano, per l'appunto, fatto di Ulisse 

un personaggio ᾶapertoᾷ, nel senso che il suo carattere ñmultiformeò si prestava a 

diverse interpretazioni, per cui l'intelligenza, per esempio, poteva configurarsi sia 

negativamente come astuzia fraudolenta, sia positivamente come sapienza; allo stesso 

modo i suoi viaggi potevano essere qualificati come frutto della curiositas, ma anche 

come peregrinatio intesa quale ricerca di verità che riguardano l'essere umano. 

Il mito di Ulisse giunge a Dante non direttamente da Omero (data l'ignoranza del greco 

del mondo medievale), ma attraverso la rielaborazione di autori latini (Virgilio, Ovidio 

e Stazio), e mediante rielaborazioni romanze quali il Roman de Troie di Benoît de 

Sainte-Maure, nonché il suo rifacimento latino (Historia destructionis Troiae), portato 

a termine da Guido delle Colonne nel 1287 (Picone, 1991). 

Di queste tradizioni che circolavano, Dante rigetta la versione comune, che voleva 

Ulisse morto ad Itaca, involontariamente ucciso dal figlio Telegono (nato dalla 

relazione con la maga Circe), per riscriverne la morte in una versione moderna, che 

«manifesti a pieno le potenzialità del sublime cristiano» (Picone, 1991: 505). 

Nell'Ulisse dantesco, il dialogo con Ovidio si instaura innanzitutto all'inizio del canto, 

quando Dante dichiara di tenere, più del solito, a freno il proprio ingegno: 

 

                                                 
27   In una delle Lettere morali a Lucilio (LXXXVIII), Seneca si interroga sull'utilità di stabilire gli esatti 

confini dei viaggi di Ulisse, quando in realtà ciò che è decisivo per l'uomo è di conoscere la nostra 

erranza esistenziale, imparando cioè ad affrontare le tempeste della vita e continuare così il viaggio 

verso nobili mete. 
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   Allor mi dolsi, e ora mi ridoglio 

quando drizzo la mente a ci¸ chôio vidi, 

e pi½ lo ôngegno affreno chôiô non soglio, 

   perché non corra che virtù nol guidi; 

sì che, se stella bona o miglior cosa 

môha dato ôl ben, chôio stessi nol môinvidi. 

                                         (Inf. XXVI 19-24) 

 

Tale presa di posizione nei confronti delle proprie capacità si configura esattamente 

all'opposto di quanto invece sostenuto da Ulisse nelle Metamorfosi, quando, nella 

disputa con Aiace per le armi d'Achille, il figlio di Laerte aveva dichiarato senza 

esitazione che la propria intelligenza ed eloquenza, messe più volte al servizio degli 

Achei, agendo contro di lui in quel momento, non fossero causa di malumore28. Dante 

pone così un evidente parallelismo tra sé stesso e Ulisse, e dal confronto tra i due 

personaggi non può che emergere un'importante differenza: mentre Dante riconosce 

come guida alle proprie capacità l'influsso degli astri e la grazia divina («stella bona o 

miglior cosa»), per l'antico eroe greco l'ingegno non è dono divino, ma un «patrimonio 

individuale» (Picone, 1991: 509), i çbona [é] suaè che egli può utilizzare nel modo 

che più ritiene opportuno. 

 Ma c'è un altro passo narrato da Ovidio che costituisce la base testuale, il germe, 

dal quale origina il racconto di Ulisse. Il suo racconto riparte da quello di Macareo nel 

XIV libro delle Metamorfosi, dove, per l'appunto, il disertore greco osservava la nave 

di Ulisse allontanarsi verso una meta ignota e pericolosa. 

Da Ovidio Dante riprende sia gli elementi temporali inerenti alla permanenza dell'eroe 

presso la maga, sia quelli spaziali legati all'ubicazione dell'isola di Circe29. 

                                                 
28   Cfr. Met. XIII 135-139: «Huic modo ne prosit, quod, uti est, hebes esse videtur; / neve mihi noceat, 

quod vobis semper, Achivi, /profuit ingenium, meaque haec facundia, siqua est, / quae nunc pro domino, 

pro vobis saepe locuta est, / invidia careat, bona nec sua quisque recuset» [«Mi dispiacerebbe se ad 

Aiace dovesse giovare quell'aria da ebete che ha (ed ebete è), e a me dovesse nuocere la mia intelligenza, 

la quale sempre vi è stata utile, o Achei; e anche questa mia facondia, se un po' ne ho, che oggi interviene 

per me come tante volte è intervenuta per voi, non mi attiri malanimo: nessuno deve rinunciare a 

sfruttare le doti sue personali»]. 
29   Cfr. Inf. XXVI 91-93: «mi dipartiô da Circe, che sottrasse / me pi½ dôun anno l¨ presso a Gaeta, / 

prima che sì Enea la nomasse». I versi che costituiscono la terzina provengono da Ovidio: il «longum 

per annum» (cfr. Met. XIV 435) diventa in Dante «più d'un anno», mentre il riferimento a Gaeta (città 
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In sole poche terzine Dante delinea poi, per bocca dello stesso eroe, le due possibili 

mete che si stagliavano nel suo orizzonte una volta lasciata per sempre l'incantatrice: 

ritornare a Itaca dagli affetti più cari (rappresentati dal figlio Telemaco, dal padre 

Laerte e dalla moglie Penelope), o intraprendere un nuovo viaggio al di fuori del 

Mediterraneo. La decisione di Ulisse è orientata senza alcun rimorso verso la seconda 

possibilità: 

 

   ma misi me per lôalto mare aperto 

sol con un legno e con quella compagna 

picciola da la qual non fui diserto. 

                           (Inf. XXVI 100-103) 

 

E le parole di Macareo riaffiorano nuovamente, in altra forma, nella dittologia 

sinonimica dantesca «vecchi e tardi» (v. 106), espressione riferita a Ulisse e ai suoi 

compagni nel momento in cui giungono presso lo stretto di Gibilterra30. Ma se in 

Ovidio il figlio di Laerte aveva ordinato agli uomini di riprendere il mare, nella 

riscrittura dantesca del mito le sue parole, volte a persuadere i compagni a varcare le 

colonne d'Ercole, non risuonano come un comando, bensì come «orazion picciola» (v. 

122). 

Al mito di Ulisse, Dante sovrappone infine quello di Icaro: i remi della nave si fanno 

«ali al folle volo» (v. 125), portando Ulisse e gli intrepidi compagni a condividere il 

tragico destino del figlio di Dedalo, il quale, incurante dei consigli del padre, volò con 

le ali di cera troppo vicino al sole. 

 Concludendo possiamo affermare che nel riscrivere in chiave cristiana il mito 

 di Ulisse, Dante non nega all'eroe pagano la libertà di scegliere il proprio destino, che 

gli appare davanti a sé proprio in quelle «incerte rotte» di cui parlava Circe31. 

                                                 
così chiamata da Enea in onore della nutrice Caieta) si rifà al verso 157: «litora adit nondum nutricis 

habentia nomen» [«...giunge alla spiaggia destinata a prendere il nome della sua nutrice»]. 
30   Cfr. Met. XIV 436-439: ç[é] Resides et desuetudine tardi / rursus inire fretum, rursus dare vela 

iubemur; / ancipitesque vias et iter Titania vastum / dixerat et saevi restare pericula ponti» [«...Impigriti 

e infiacchiti dall'inattività, ricevemmo poi l'ordine di riprendere il mare, di rispiegare le vele. Circe ci 

parlò prima delle incerte rotte e dell'immenso percorso e dei pericoli che ancora ci attendevano sul mare 

crudele]. 
31   Cfr. nota precedente. 
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Se da un lato Ulisse poteva intraprendere un viaggio ñsicuroò, circoscritto al 

Mediterraneo, verso la patria e una felicità terrena (queste rappresentate da Itaca e dalla 

famiglia), dall'altro la via del ritorno poteva configurarsi come un'avventura oceanica 

pericolosa e verso l'ignoto, avente però come meta finale la conoscenza originaria 

(rappresentata dall'Eden). Tra queste due vie, Ulisse preferisce la seconda, la sola 

grazie alla quale egli può veramente «divenir del mondo esperto», e comprendere così 

appieno l'uomo, nel quale dimorano al contempo «vizi» e «valore». 

«La scelta compiuta dall'eroe greco è dunque, per Dante, quella giusta. Il momento 

storico non è invece opportuno: i tempi infatti non sono ancora pieni perché l'uomo 

possa, guidato solo dalla propria ragione, portare a felice compimento un simile 

viaggio di ritorno all'Eden proibito» (Picone, 2005: 516). 

A Ulisse, che conta esclusivamente sulle proprie forze, è negato il lieto fine: la sua 

nave si inabisserà proprio nelle acque di quel mare sul quale Dante vedrà il riflesso del 

sole nascente32. Se il naufragio di Ulisse avviene nel silenzio della notte e con Dio 

come unico testimone di quell'impresa cancellata dalla storia in pochi istanti, Dante 

inizierà il suo cammino di purificazione verso l'Eden, proprio ai piedi di quella stessa 

montagna che il Laerziade e i suoi compagni avevano ammirato solo da lontano, certo 

però del diverso epilogo. 

Il viaggio di Ulisse diventa così l'archetipo sul quale Dante costruisce il proprio 

viaggio. Laddove Ulisse non arriva, Dante porta a compimento: alla fine del viaggio, 

godendo della visione di Dio, egli acquisirà quella «canoscenza» negata all'antico 

pagano e invece concessa a lui, moderno cristiano. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
32   Cfr. Purg. I 115-117: «L'alba vinceva l'ora mattutina / che fuggia innanzi, sì che di lontano / conobbi 

il tremolar de la marina». 
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CAPITOLO II:  

IL DIAVOLO E L'INFERNO NEL LA CULTURA   

E NELL'IMMAGINARIO MEDIEVALE  

 

   

Premessa 

 

 

Prima di passare in rassegna, nel prossimo capitolo, i demoni infernali incontrati da 

Dante, ho trovato significativo inserire un capitolo nel quale illustrare, per sommi capi, 

la percezione dell'uomo medievale nei confronti del Diavolo e dell'inferno, entità ben 

lontane dall'essere considerate, da Dante in primis, semplici superstizioni del suo 

tempo. 

 Quando nell'agosto del 1986 papa Giovanni Paolo II, riprendendo il passo del 

Credo in merito a Dio creatore «di tutte le cose visibili e invisibili», dedica alcune 

catechesi sugli angeli (e in modo particolare sul «mistero della libertà che alcuni di 

essi hanno indirizzato contro Dio e il suo piano di salvezza nei confronti degli 

uomini»33), ribadisce di fatto ai fedeli l'esistenza del Diavolo e la sua natura. Le 

catechesi tenute dal Santo Padre suscitarono non poche polemiche tra i cattolici e i 

laici, coinvolgendo tanto i giornalisti quanto i teologi, e perfino l'ENPA (Ente 

Nazionale Protezione Animali) nella voce dell'allora vicepresidente Silvano Traisci, il 

quale, contestando al papa le tradizionali immagini utilizzate per descrivere il demonio 

(drago, leone, serpente), invitava il pontefice «a non ulteriormente coinvolgere inermi 

specie di animali nelle sue supposizioni teologiche» (Franzoni, 1986: 23). 

Anche Benedetto XVI, successore di Wojtyla, ritornò in diverse occasioni 

sull'argomento, e in tempi più recenti il tema è stato ripreso altresì dall'attuale pontefice. 

Sembra dunque che anche nell'età moderna e contemporanea i successori di Pietro, a 

intervalli più o meno regolari, avvertano l'esigenza di richiamare l'attenzione dei 

                                                 
33  Udienza generale tenuta in Vaticano mercoledì 13 agosto 1986 (https://w2.vatican.va/content/john-

paul-ii/it/audiences/1986/documents/hf_jp-ii_aud_19860813.html). 
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cristiani su questioni che, pur non essendo di primaria importanza, pertengono 

comunque all'ambito della fede34. L'atteggiamento odierno dei cristiani cattolici in 

merito all'esistenza del maligno è tuttavia ambiguo: anche coloro che si professano 

credenti (non solo laici ma anche sacerdoti) o non credono nella sua esistenza, oppure 

identificano il demonio come una mera personificazione del male.   

 A partire dagli anni Sessanta, in concomitanza con il clima di contestazione 

giovanile, si è assistito al rilancio e all'affermazione di fenomeni culturali-religiosi e 

di pratiche la cui spiritualità è legata al nome di Satana. Il satanismo moderno ha di 

fatto portato alla nascita di vere e proprie Chiese, la prima delle quali venne fondata a 

San Francisco la notte del 30 aprile del 1966 da Anton LaVey con il nome di Chiesa di 

Satana35. 

 Per un uomo del Medioevo come Dante, invece, le cose stavano diversamente. 

Quando partecipava alla Santa Messa (non solo con la speranza di vedere Beatrice) e 

da «buon cristiano»36  recitava «Credo in unum Deum...factorem cæli et terræ, 

visibilium omnium et invisibilium», a quelle parole credeva davvero.    

Può essere difficile per noi oggi cogliere questo aspetto specifico della sensibilità 

medievale, ma Dante non aveva alcun dubbio. 

Il principe delle tenebre è un'entità onnipresente nella vita quotidiana dell'uomo 

medievale, un personaggio ben noto e temuto. 

Lo si rappresenta come un essere mostruoso, alato, dotato di artigli e a capo di un 

corteo di demoni. 

 

                                                 
34   Nella seconda metà del Novecento il primo a evocare i mali del demonio è stato Paolo VI, (papa dal 

1963 al 1978), nel discorso tenuto il 15 novembre del 1972. Già il 29 giugno, in occasione della festa 

dei santi Pietro e Paolo, nell'omelia il Santo Padre aveva annunciato il sentore che «da qualche fessura 

sia entrato il fumo di Satana nel tempio di Dio». Tale dichiarazione suscitò polemiche e reazioni. 
35   La Chiesa fondata da LaVey appartiene a quel satanismo, definito «razionalista», in cui Satana non 

è venerato come persona vivente e reale, ma solamente come simbolo della trasgressione, della ragione, 

e di tutto quanto l'oscurantismo, la superstizione e la morale giudeo-cristiana hanno vietato. Scrive 

Introvigne: «In un simile contesto Satana è un personaggio largamente simbolico, e il satanismo diventa 

una religione potenzialmente atea, che si identifica con un culto della ragione, della natura e della vita. 

Questo non toglie che tutti i riti, i simboli e le pratiche tipiche del satanismo si trovino nei gruppi 

ñrazionalistiò: inni a Satana, messe nere, profanazione di simboli cristiani e cos³ via. Ma tutto questo ha 

una funzione di psicodramma, con lo scopo di liberare ï attraverso una serie di emozioni violente ï il 

fedele del culto satanico dal proprio retaggio religioso e morale cristiano da cui, nonostante tutto, rimane 

sempre molto difficile staccarsi» (Introvigne, 1990: 383). 
36   Cfr. Par. XXIV  52. 
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È l'emblema dell'astuzia e pertanto la sua attività principale consiste nell'infondere il 

dubbio e l'odio, conquistare subdolamente la fiducia dell'innocente, far vacillare i cuori 

più puri come quelli dei santi. 

Il suo obiettivo è uno solo: popolare l'inferno al fine di tormentare per l'eternità i 

peccatori. Capiamo bene in quest'ottica che la vita del cristiano, sottoposta alle insidie 

continue di un simile avversario, si configura come un'incessante lotta per la salvezza 

della propria anima. 

 A questo proposito corrisponde molto bene la storia narrata da due personaggi 

emblematici della Commedia: Guido e Buonconte da Montefeltro. 

È solo il vincolo di sangue a legare i due uomini d'armi, poiché un diverso destino 

escatologico attende invece le due anime: quella di Guido, incontrata da Dante 

all'inferno tra i consiglieri fraudolenti (canto XXVII), alla fine dei tempi subirà la 

dannazione eterna, quella del figlio Buonconte (Purg. V), al contrario, sarà ammessa 

a godere la gioia dell'eterna beatitudine. Entrambi raccontano al pellegrino Dante di 

come le loro anime, al momento della morte, siano state contese tra le potenze del cielo 

e quelle dell'inferno. Guido, abbandonate le armi e fattosi cordigliero, per aver 

consigliato papa Bonifacio VIII su come vincere i Colonna, vede la sua anima 

reclamata tra S. Francesco e un diavolo: 

 

   Francesco venne poi, comôio fuô morto, 

per me; ma un dôi neri cherubini 

li disse: ñNon portar; non mi far torto. 

   Venir se ne dee gi½ traô miei meschini 

perch® diede ôl consiglio frodolente, 

dal quale in qua stato li sono aô crini; 

   chôassolver non si pu¸ chi non si pente, 

né pentere e volere insieme puossi 

per la contradizion che nol consenteò. 

                                  (Inf. XXVII 112-120) 
 

 

Opposta è invece la sorte del figlio Buonconte. Allontanatosi dalla battaglia di 
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Campaldino (1289), ferito a morte, spira pronunciando il nome della Vergine Maria. 

Subito appare l'angelo di Dio che strappa l'anima a un diavolo alquanto adirato: 

 

lôangel di Dio mi prese, e quel dôinferno 

gridava: ñO tu del ciel, perché mi privi? 

   Tu te ne porti di costui lôetterno 

per una lagrimetta che ôl mi toglie; 

ma io far¸ de lôaltro altro governo!ò. 

                                      (Purg. V 104-108) 

 

A sancire i due diversi destini è il pentimento, disatteso nel caso di Guido, estremo 

nella vicenda di Buonconte. Non è servito a Guido indossare il saio francescano e 

quindi la sua conversione ad una vita più retta e pura. A nulla gli sono valse le parole 

del papa che, forte del suo potere temporale e spirituale, dischiudeva al frate, tramite 

l'assoluzione preventiva, le porte del regno dei cieli. 

ñNon si pu¸ assolvere chi non si pente, n® tantomeno, secondo il principio logico di 

non contraddizione, ci si pu¸ pentire nell'atto stesso di peccareò. Sono queste le parole 

che il diavolo rivolge a un incredulo Guido, stupito di una simile abilità del demone 

nella disputa filosofica (vv. 118-20). All'ultima ora della vita è meglio dunque morire 

pentiti anche se macchiati col sangue del nemico (sangue fraterno) piuttosto che morire 

impenitenti e consacrati alla vita religiosa, perché nulla di ciò che si fa in questa vita 

sfugge a Dio, e persino una lacrima può segnare la differenza tra beatitudine e 

dannazione. 

Se l'uomo a causa dei peccati smarrisce, come Dante, la diritta via, ad attenderlo c'è il 

castigo eterno; per questa ragione il cristiano cattolico ha bisogno dell'aiuto degli 

angeli, della protezione della Vergine Maria, di confidare nelle reliquie dei Santi e di 

continui miracoli in grado di infondergli fiducia. 

Satana è un nemico instancabile, un «leo rugiens»37 che circuisce la sua preda; è forte, 

                                                 
37   Cfr. 1Pt 5,8. Da qui in avanti tutte le citazioni bibliche sono tratte da Biblia Sacra iuxta Vulgatam 

Versionem, a c. di R. Weber et al., terza ed. a cura di B. Fischer et. al., Deutsche Bibelgeselschaft, 

Stuttgart 1983 (da tale edizione sono tratte anche le abbreviazioni usate. Per il testo della traduzione in 

lingua italiana si fa riferimento a La Sacra Bibbia, a c. della CEI, UELCI, Roma 2008). 
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certo, ma non impossibile da respingere e questo, come ora vedremo, lo sapevano bene 

gli antichi monaci che nel deserto combattevano le loro battaglie spirituali. 
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2.1. L'ossessione del Diavolo e le sue manifestazioni nel monachesimo delle 

origini: le tentazioni dei Padri del deserto. 

 

 

 

«Nam etsi ambulavero in maedio umbrae mortis, 

                   non timebo mala, quoniam tu mecum es»38
 

(Ps 22, 4) 

 

  

Angele Dei, qui custos es mei. Con queste parole ancora oggi il cristiano si affida 

all'angelo che Dio gli ha messo accanto per custodirlo e proteggerlo per tutta la vita. 

Una tradizione cominciata con Cassiano (V secolo) e ripresa da un autore del basso 

medioevo come Pietro Lombardo (XII secolo) vuole però che all'angelo custode, 

incaricato di vegliare, corrisponda un diavolo il cui compito è indurre al male. 

All'interno di un manoscritto conservato alla Biblioteca Apostolica Vaticana (Vat. Lat. 

686, c. 83v), è questo che vediamo in una miniatura del Libro delle sentenze di Pietro 

Lombardo: un individuo posto nel mezzo dei due custodi alati. 

 La presenza di angeli e demoni nella vita quotidiana è sentita dall'uomo 

medievale come vera e autentica, non c'è una separazione netta tra il visibile e 

l'invisibile, sicché gli angeli e i diavoli dimorano tanto in paradiso e all'inferno quanto 

sulla terra, in aere caliginoso, secondo una tradizione giudeo-cristiana ripresa anche 

dal Nuovo Testamento39. 

Il Diavolo non solo è sentito come presenza reale, ma fa di tutto per portare l'uomo, 

creato a immagine e somiglianza di Dio, alla dannazione eterna. 

                                                 
38   [«Anche se vado per una valle oscura, / non temo alcun male, perché tu sei con me»]. 
39  Cfr. Eph 2,2: «...in quibus aliquando ambulastis secundum saeculum mundi huius secundum 

principem potestatis aeris huius spiritus qui nunc operatur in filios diffidentiae» («...nei quali [peccati] 

un tempo viveste, alla maniera di questo mondo, seguendo il Principe delle potenze dell'aria, quello 

spirito che ora opera negli uomini ribelli») e 6,12: «quia non est nobis conluctatio adversus carnem et 

sanguinem sed adversus principes et potestates adversus mundi rectores tenebrarum harum contra 

spiritalia nequitiae in caelestibus» [«La nostra battaglia infatti non è contro la carne e il sangue, ma 

contro i Principati e le Potenze, contro i dominatori di questo mondo tenebroso, contro gli spiriti del 

male che abitano nelle regioni celesti»]. 
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Ricostruire e raccogliere un dossier sul Diavolo è un compito arduo, paradossale anche 

a causa della sua natura così inafferrabile e multiforme. Qui vale la pena tuttavia 

sottolineare che, già a partire dalla cultura monastica dei primi secoli, il diavolo 

costituisce una vera e propria ossessione per quegli uomini che avevano deciso di 

dedicare la loro vita all'insegna della solitudine, della preghiera e della contemplazione. 

Mi riferisco a quelle prime esperienze di vita monastica dei Padri del deserto, così 

chiamati perché, spinti dalla volontà di sottrarsi in modo totale al dominio del mondo 

(xenìteia), sceglievano di abbracciare la vita monastica ritirandosi nel deserto40. 

L'attività dell'anacoreta era rivolta al raggiungimento di uno stato ideale di perfezione 

interiore ottenibile solamente tramite l'ascesi (̈skǛsis), ossia quel complesso di 

sacrifici e mortificazioni che il monaco imponeva al proprio corpo per contrastare e 

dominare le passioni. 

 Un elemento costante nelle biografie dei monaci, tanto da diventare un vero e 

proprio topos, è quello della lotta spirituale con il demonio: come Cristo secondo i 

vangeli era stato tentato per quaranta giorni nel deserto dal diavolo, allo stesso modo i 

monaci subivano da parte del maligno ogni sorta di vessazione. 

Attraverso gli esempi di Sant'Antonio, primo grande modello dell'anacoretismo 

orientale, Pacone ed Evagrio Pontico si vuole ora mostrare in che modo il demonio si 

manifestava a questi monaci e di come essi, corroborati dalla fede e dalla preghiera, 

riuscivano a respingerlo e a vincerlo. 

 

 

 

 

 

                                                 
40   Ĉ la cosiddetta ñfuga mundiò (fuga dal mondo) alla quale si accompagna il contemptus mundi 

(disprezzo del mondo). Il termine Xenìteia designa l'esilio volontario, abbracciato per realizzare la 

perfezione della rinuncia e la continuità dell'orazione. Alcuni cristiani durante la persecuzione di Decio 

(alla metà del III secolo) si rifugiavano nel deserto per fuggire alle torture e alla morte, ma per alcuni di 

loro questo luogo esercitava anche grande fascino. È nel deserto infatti che Dio aveva condotto il suo 

popolo dopo averlo liberato dalla schiavitù d'Egitto per condurlo verso la Terra promessa. Giovanni 

Battista era cresciuto e predicava nel deserto e lo stesso Gesù, dopo il battesimo, vi si era recato per 

affrontare il demonio. I primi insediamenti dei monaci nel deserto sono a Nitria, Celle e Scete, poco 

distanti da Alessandria d'Egitto. 
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2.1.1. Sant'Antonio Abate (251 ï 356) 

 

 

Nella Vita di Antonio41, biografia scritta dal vescovo Atanasio di Alessandria nel IV 

secolo, si racconta che il Santo poco dopo la morte dei genitori, rimasto con la sorella 

più piccola, abbia deciso di dedicarsi alla vita ascetica prima in un luogo vicino casa, 

poi in una tomba scavata nella roccia, nel deserto e infine all'interno di una montagna. 

A spingere Antonio ad una scelta così radicale, (aveva affidato la propria sorella «ad 

alcune vergini sue conoscenti e degne di fiducia»42), furono le parole che il Signore 

disse al giovane ricco indicandogli la via per ottenere vita eterna: «Si vis perfectus esse, 

vade, vende, quae habes, et da pauperibus, et habebis thesaurum in caelo; et veni, 

sequere me»43. 

 Antonio si ritira così prima in luoghi solitari, dove non solo lavora, fortificato 

dai precetti divini che conosceva a memoria, ma subisce anche i primi assalti del 

maligno. Quest'ultimo, tramite cattivi pensieri, tenta di persuadere il Santo ad 

abbandonare la vita ascetica per ritornare a quella del mondo. Antonio resiste, digiuna, 

prega, mortifica la propria carne, ma il Diavolo non cede facilmente e rincara la dose. 

Si presenta nuovamente al Santo come «spirito e amico di fornicazione» (Cavalca, 

2009: 529)44, offrendogli non solo pensieri osceni, ma facendo apparire di notte «forme 

di bellissime femmine e impudiche» (Cavalca, 2009: 529). 

Ed è proprio attraverso la perseverante preghiera e il digiuno che Antonio riesce a 

vincere la sua battaglia contro il demonio, la prima di molte che seguiranno.   

                                                 
41   La biografia dell'eremita Sant'Antonio, monaco nativo di Alessandria d'Egitto, vissuto tra il III e il 

IV secolo, si configura come una lettera scritta dal vescovo Atanasio ai monaci d'Occidente per indicare 

loro l'ideale di vita monastica. Il testo greco è stato edito criticamente solo nel 1994 da Gérard J.M. 

Bartelink (Athanase d'Alexandrie. Vie d'Antoine, introduction, texte critique, tradution, notes et index 

par G.J.M. Bartelink, Editions du Cerf, Paris 1994). Segnalo fin da ora che le citazioni presenti, 

opportunamente segnalate, sono prese da Atanasio di Alessandria. Vita di Antonio, a c. di Davide Baldi, 

Editrice Città Nuova, Roma, 2015 (d'ora in avanti: Vita). 
42   Atanasio di Alessandiria, Vita, p. 39. 
43   Cfr. Mt 19,21: [«Se vuoi essere perfetto, va', vendi tutto quello possiedi, dallo ai poveri e avrai un 

tesoro in cielo; e vieni! Seguimi!»]. 
44  È possibile leggere in filigrana le parole del profeta Osea 4,12 contro i culti idolatri: «Populus meo 

in ligno suo interrogavit, / et baculus eius adnuntiavit ei / spiritus enim fornicationum decepit eos / et 

fornicati sunt a Deo suo» [«Il mio popolo consulta il suo pezzo di legno / e il suo bastone gli dà responso, 

/ poiché uno spirito di prostituzione li svia / e si prostituiscono, allontanandosi dal loro Dio»]. 
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Le forme assunte dal maligno sono molteplici. Il tentatore appare al Santo sotto le 

sembianze di un fanciullo dalla carnagione scura, a volte scende sul campo di battaglia 

con una schiera di demoni, i quali non solo lo aggrediscono fisicamente lasciandolo 

tramortito, ma talvolta assumono la forma di feroci animali come il leone, il toro, l'orso, 

o fiere quali leopardi e lupi, fino ad arrivare ai letali serpenti e scorpioni. 

«Si consistant adversus me castra, / non timebit cor meum; / si exsurgat adversus me 

proelium in hoc ego sperabo»45. Con queste parole, con la medesima fede del salmista 

Antonio pregava Dio e respingeva il demonio. 

E la preghiera e la supplica del giusto non è mai sorda, non rimane inascoltata davanti 

al Signore, neppure quando Antonio, percepita la divina presenza in un raggio di sole, 

lancia a Lui il suo grido: «Dove eri? Perché non ti sei manifestato dall'inizio per 

mettere fine ai miei dolori?»46.  La risposta di Dio non si fa attendere. La sua voce 

giunge al Santo come balsamo che lenisce le ferite più profonde, come raggio di luce 

che sorge dopo la notte più buia: «Antonio, io ero qui con te, ma aspettavo di vedere 

come combattevi e quanto fossi valente nella lotta. Poiché sei rimasto fermo e non sei 

stato sconfitto, io sarò per te sempre un aiuto e farò in modo che tu divenga celebre 

ovunque»47.   

 Un campo nel quale i Padri del deserto hanno fama indiscussa (e certamente 

meritata) è quello delle restrizioni alimentari a cui sottoponevano il proprio corpo e 

che trovavano espressione nella pratica penitenziale del digiuno. 

Benché eccezionali, non sono mancati casi di digiuno completo e prolungato (si arriva 

perfino ai biblici quaranta giorni), sebbene la frequenza dei pasti variava da monaco a 

monaco in base all'età e allo stato di salute. Fin dalla fine del IV secolo, l'uso universale 

era quello di consumare un solo pasto quotidiano. 

Afferma un noto apoftegma: «Se un uomo mangia una volta al giorno, è un monaco; 

se mangia due volte al giorno, è un uomo carnale; se mangia tre volte al giorno è un 

                                                 
45   Cfr. Ps 26,3: [«Se contro di me si accampa un esercito, / il mio cuore non teme; / se contro di me 

si scatena una guerra, / anche allora ho fiducia»]. 
46   Cfr. Atanasio di Alessandria, Vita, p. 52. Nella domanda di Antonio riecheggiano le parole del libro 

di Giobbe 38,4, e soprattutto quelle del Libro dei Salmi 21,2: «Deus Deus meus quare dereliquisti me» 

[«Dio mio, Dio mio, perché mi hai abbandonato?»], le medesime pronunciate da Cristo sulla croce (Mt 

27, 46; Mc, 15, 34). 
47   Ibid. 
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animale» (Regnault, 1994: 80). 

 Ma di cosa si cibavano esattamente questi atleti di Cristo? Per loro il pane era 

l'alimento principale, spesso l'unico. Antonio, quando era sul monte, ma anche quando 

viveva nella tomba scavata nella roccia, si nutriva di pane che gli veniva portato ogni 

tanto. La razione quotidiana di pane degli anacoreti era fissata il più delle volte nel 

numero di due: un pane lo mangiavano all'ora nona, l'altro lo tenevano come riserva 

da condividere eventualmente con un ospite. Se il monaco non riceveva visite durante 

la giornata consumava il suo secondo pane la sera. Il pane tuttavia non era l'unico 

alimento che i monaci consumavano. Molti di loro si nutrivano anche di lenticchie e 

ceci, gli alimenti più comuni in Egitto. Non mancavano inoltre prodotti quali le verdure, 

mangiate il più delle volte crude, fresche o conservate nell'aceto col sale, le olive e la 

frutta come ad esempio i fichi. 

 Questa digressione sul regime alimentare trova la sua ragione d'essere nel fatto 

che a volte poteva capitare che il demonio, all'unico scopo di tentare l'anacoreta e 

distoglierlo così dall'ascesi, assumesse le sembianze di un monaco intento a offrire il 

cibo. Lo stesso Antonio, durante una predica ai confratelli, dichiara che durante un 

digiuno l'ingannatore sotto le mentite spoglie di un monaco oltre che a portargli del 

pane elargisse consigli fraudolenti: «Mangia e poni fine alle tue sofferenze, anche tu 

sei un uomo e diventerai debole»48. Antonio, accortosi dell'inganno, inizia a pregare e 

quello non sopportando le parole del monaco si dissolve all'istante come fumo.   

 Per un santo non c'è momento più atteso e desiderato di quello della morte, 

istante in cui, terminato il viaggio terreno, l'anima può finalmente dimorare nella pace 

eterna insieme a Cristo. Gli ultimi istanti di vita di Antonio, ormai vecchio e malato, 

sono caratterizzati dalla serenità e dalla gioia. Egli prima di lasciare questo mondo 

esorta i due monaci che si erano occupati di lui a prendersi cura dell'anima, difendersi 

dai pensieri impuri e non avvicinarsi a eretici scismatici quali, primi tra tutti, gli ariani. 

Le ultime volontà del Santo sono legate alla sepoltura del suo corpo. In contrasto con 

l'usanza funebre egiziana, che prevedeva di adagiare il corpo di uomini virtuosi su 

lenzuola di lino senza essere seppellito, Antonio chiede che il suo corpo venga 

                                                 
48   Cfr. Atanasio di Alessandria, Vita, p. 80. 
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sotterrato e che l'ubicazione del luogo di sepoltura sia conosciuta soltanto dai due 

anacoreti. «Dividetevi le mie vesti»49. L'unica eredità materiale lasciata da Antonio: al 

vescovo Atanasio una pelle di pecora e il mantello sul quale era adagiato, al vescovo 

Serapione un'altra pelle di pecora e ai due monaci un altro vestito. Poi, con volto 

radioso, spirò e la sua anima tornò a unirsi ai Padri. 

 

 

 

2.1.2. Pacone (IV secolo) 

 

 

Tra le più importanti opere della letteratura monastica sul monachesimo delle origini 

troviamo l'Historia lausiaca50 di Palladio di Galazia (363/364-?51), opera che il 

vescovo di Elenopoli dedicata a Lauso, dignitario alla corte di Teodosio II. 

 Lo scritto si presenta come una raccolta di ritratti di lunghezza diversa che 

hanno lo scopo di tracciare il profilo di un asceta, o un gruppo di asceti (tra cui anche 

le donne), sotto forma di racconto. Non si tratta di un'opera che vuole essere una 

descrizione storica del mondo degli asceti, bensì è una semplice evocazione della vita 

del deserto, quella vita che Palladio conosceva bene e che, nonostante i vizi e le 

debolezze umane, considerava esemplare. 

 All'interno di quest'opera è possibile leggere la storia del monaco Pacone e 

della sua lotta con il demonio. Pacone afferma di essere stato tentato dal demonio per 

ben dodici anni dopo aver superato il cinquantesimo anno di età. 

La tentazione più grande subita dal monaco è la tentazione carnale. 

                                                 
49   Atanasio di Alessandiria, Vita, p. 125. L'ultimo lascito di Antonio sembra un adempimento delle 

parole del Ps 21, 19: «diviserunt vestimenta mea sibi / et super vestimentum meum miserunt sortem» 

[«si dividono le mie vesti, / sulla mia tunica gettano la sorte»], riprese poi in Mt 27,35 e Io 19, 24. 
50   Dom Cuthbert Butler, The Lausiac History of Palladius, Cambridge University Press, Cambridge, 

1898. Non si tratta di una vera e propria edizione critica del testo ma può essere considerata come 

un'editio princeps. Le citazioni che seguiranno sono prese dall'edizione del 1974 (Palladio, La storia 

lausiaca, a c. di Cristine Mohrmann, testo critico e commento a c. di G.J.M. Bartelink, trad. di M. 

Barchiesi, Mondadori Editore, Milano, 1974) che riprende il testo di Butler. 
51   Non sappiamo con precisione la data della sua morte. In ogni caso non era più vivo nel 431, perché 

al concilio d'Efeso, tenuto proprio in quell'anno, figura un Eusebio come vescovo d'Aspuna in Galizia, 

carica che lo stesso Palladio aveva ricoperto. 
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Avendo così deciso di togliersi la vita piuttosto che cedere al peccato, Pacone 

abbandona la sua cella e vaga nudo nel deserto. Qui si rifugia in una caverna che si 

rivela essere una tana di bestie feroci, e qui attende di essere divorato. 

Viene raggiunto dai feroci predatori ma non viene nemmeno sfiorato. Pacone, vedendo 

nel rifiuto degli animali di sbranarlo un segno della misericordia di Dio, decide di fare 

ritorno alla sua cella, ma il demonio dopo alcuni giorni lo assale nuovamente 

assumendo sembianze femminili: 

 

Assume la forma di una fanciulla etiope che avevo visto una volta, nella mia giovinezza, 

d'estate, in atto di raccogliere la stoppia, si siede sulle mie ginocchia e finisce per eccitarmi a 

tal punto da farmi credere di essere congiunto con lei. Allora, nella mia furia, le diedi uno 

schiaffo ed essa divenne invisibile. Ebbene per due anni non potei sopportare il cattivo odore 

della mia mano52.   

 

Pacone per mettere fine ai suoi cattivi pensieri arriva perfino a premere la testa di un 

serpentello contro i genitali che erano per lui «origine della tentazione»53, ma per 

quanto premeva il rettile non agisce fatalmente contro di lui. 

Ecco allora giungere una voce dentro il suo pensiero: «Vattene, Pacone, lotta; ho fatto 

in modo che tu fossi dominato dal Nemico, perché non t'insuperbissi pensando di 

essere forte, ma al contrario, riconosciuta la tua debolezza, non confidando troppo nel 

tuo regime di vita, ricorressi all'aiuto di Dio»54; da quel momento Pacone rimase in 

pace per il resto dei suoi giorni, e il Nemico, dopo aver conosciuto il suo disprezzo, 

non si avvicinò mai più. 

 

 

 

 

 

                                                 
52   Palladio, La storia lausiaca, p. 131. 
53   Ibid. 
54   Ibid. 
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2.1.3. Evagrio Pontico (345-399) 

 

 

Un'altra vita raccontata da Palladio nella sua opera è quella del monaco Evagrio, suo 

maestro, soprannominato Pontico dal nome della città che gli diede i natali (Ibora, nel 

Ponto per l'appunto). 

 Evagrio venne ordinato diacono dal vescovo Gregorio di Nazianzo e in seguito, 

durante il sinodo di Costantinopoli (381), per le sue capacità di argomentare contro le 

eresie, venne affiancato al vescovo Nettario. Ed è proprio qui a Costantinopoli che egli 

viene «irretito dalla vana immagine di un desiderio di donna»55. 

 Evagrio, dopo aver pregato Dio per ottenere la libertà da questo supplizio 

interiore56, parte per Gerusalemme. Accolto da Melania l'Anziana subisce nuovi assalti 

del demonio il quale manifesta questa volta la sua azione nel peccato di vanità nel 

quale fa cadere Evagrio. 

Solamente dopo una lunga infermità il diacono decide di diventare un monaco 

anacoreta: si ritira prima per due anni sul monte della Nitria in Egitto, poi, per ben 

quattordici anni, nel deserto alle Celle al limite del deserto libico. Per tutta la vita 

Evagrio sarà tormentato dai demoni, in modo particolare da quello della lussuria e 

della blasfemia. Sappiamo inoltre che nell'ultimo periodo della sua vita (dal 385 al 399) 

egli esercitò l'attività di copista grazie alla quale si guadagnava il compenso per la sua 

scarsa alimentazione di monaco perfetto. 

 Tornando tuttavia alle manifestazioni del demonio, come poteva un umile 

monaco respingere i suoi attacchi? Quali armi utilizzare contro il Maligno e le sue 

legioni di demoni? 

Modello indiscusso di santità a cui guardare e trarre ispirazione è Cristo che nel deserto 

era riuscito a respingere il diavolo attraverso la preghiera, il digiuno e la parola di Dio. 

                                                 
55   Palladio, La storia lausiaca, p. 195. 
56   Nella Storia lausiaca Palladio riporta di un'estasi avuta da Evagrio in seguito alla preghiera mossa 

a Dio. In sogno viene condotto, legato come un prigioniero, in un tribunale per essere condannato. Un 

angelo sotto le sembianze di un fidato amico gli fa giurare sul Vangelo che se egli avesse lasciato la 

città avrebbe avuto salva la vita. Evagrio giura e, una volta risvegliato dal sogno, presta fede al 

giuramento lasciando Costantinopoli alla volta di Gerusalemme. 
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Questi anacoreti non solo prendevano alla lettera il monito paolino della preghiera 

incessante57, ma alcuni di loro praticavano l'ascesi in una forma così estrema tanto da 

arrivare perfino a vincere il sonno. 

 In campo dottrinale Evagrio Pontico è stato maestro di preghiera, al pari di 

Clemente Alessandrino e di Origene. Tra i suoi scritti troviamo una breve opera (De 

oratione) nella quale l'Iberita riversa la sua concezione della vita spirituale. 

È importante però capire che per i Padri del deserto la preghiera ha un valore assai 

diverso rispetto alla consistenza che noi oggi diamo a essa e al nostro stesso modo di 

pregare, spesso così distratto e frettoloso; la preghiera dei Padri è più intensa, pura e 

ardente, non è un semplice ripetere a memoria una sequenza di parole o di passi 

scritturali. 

 Per Evagrio la preghiera ininterrotta (detta anche preghiera del cuore) è, in 

primis, «colloquio dell'intelletto con Dio»58, nonché strumento per educare i sensi del 

corpo e affinare quelli dello spirito. 

La preghiera non si delinea come un'attività semplice, comporta sacrificio, silenzio 

interiore (hesychìa59), dominio delle passioni, pertanto il colloquio con Dio è possibile 

solamente dopo aver raggiunto uno stato di perfezione in cui l'intelletto è purificato 

(katàstasis). 

Ecco che allora bisogna prima pregare per ricevere il dono delle lacrime (pénthos) 

quale simbolo di contrizione e pentimento. Tramite le lacrime è infatti possibile 

ammorbidire la propria anima e ricevere così il perdono del Signore. 

«Tu ne porti di costui l'etterno / per una lagrimetta», aveva dichiarato il diavolo pronto 

a trascinare all'inferno Buonconte (Purg. V 106-107). Eppure è proprio quel nome, 

Maria, appena appena sospirato dall'esanime Buonconte a racchiudere l'essenza della 

preghiera del cuore. 

Noi lettori della Commedia, almeno nella finzione letteraria dell'opera, dobbiamo 

                                                 
57   Cfr. 1Th 5,17: «sine intermissione orate» [«pregate ininterrottamente»]; Lc 18,1: «Dicebat autem et 

parabolam ad illos quoniam oportet semper orare et non deficere» [«Diceva loro una parabola sulla 

necessità di pregare sempre, senza stancarsi mai»]. 
58   Evagrio Pontico, La preghiera, a c. di Vincenzo Messana, Città Nuova Editrice, Roma, 1999, p. 73. 
59   Nello specifico si tratta del «profondo silenzio interiore raggiunto attraverso quello esteriore. La 

divina quiete dell'anima dove Dio dimora. L'orazione ininterrotta ne è la fonte e il frutto insieme» (Detti 

e fatti dei padri del deserto, a c. di Cristina Campo e Piero Draghi, Rusconi, Milano 1975, p. 271). 
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ritenere autentico e sincero il pentimento di Buonconte, se così non fosse non sarebbe 

in purgatorio. D'altro canto Dante stesso già nel canto III, attraverso il racconto di 

Manfredi (scomunicato dalla Chiesa), aveva ricordato che «la bontà infinita ha sì gran 

braccia, / che prende ciò che si rivolge a lei» (Purg. III 122-123), e giusto ventinove 

terzine prima Virgilio aveva sentenziato che è «matto» colui che spera di poter con la 

ragione conoscere l'imperscrutabile mistero divino. 

 Ottenuto dunque il dono delle lacrime il passo successivo è quello di tenere 

lontano dalla mente ogni preoccupazione e pensiero impuro60, così come è bene non 

accumulare interiormente tristezze, ricordi di offese ricevute e sentimenti d'ira verso i 

fratelli, che sono tutte pietre d'inciampo nel tempo della preghiera. 

 La meta finale che deve raggiungere il monaco è quella dell'apàtheia, la santa 

impassibilità, stato interiore in cui le passioni non sono estinte ma perfettamente 

dominate: in tal modo l'anima, nella stretta unione a Dio, non le patisce più. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
60   Si tratta dei vizi capitali. Evagrio, prima che essi vengano ridotti al numero di sette e codificati da 

Gregorio Magno, ne individua otto: gola, lussuria, avarizia, ira, tristezza, accidia, vanagloria e superbia 

(E. Pontico, Gli otto spiriti della malvagità, a c. di L. Coco, Città Nuova Editrice, Roma, 2010). 
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2.3 Modelli di visioni dell'aldilà antecedenti la «Commedia» 

 

 

In una novella di Franco Sacchetti, alla domanda di Bernabò Visconti in merito a ciò 

che succede all'inferno, lo scaltro mugnaio, nelle vesti dell'abate, risponde che 

nell'aldilà «si taglia, squarta, e raffia, e impicca, né più né meno come fate qui voi»61. 

Ad avere la certezza di questo, è il fatto che egli stesso aveva parlato con Dante 

Alighieri, il quale quelle cose non solo le aveva viste, ma le aveva addirittura 

raccontate in un'opera che aveva scritto. 

 La risposta del mugnaio riflette molto bene quanto osservato da Segre, ossia il 

fatto che «la nostra appartenenza a questo mondo ha qualcosa di ossessivo. Essa ci ha 

fatto introiettare dei modelli che c'impediscono d'immaginare mondi diversi. Quando 

pensiamo a un eventuale aldilà, siamo portati invincibilmente a modellarlo su ciò che 

in questo nostro mondo abbiamo visto, ad applicargli la nostra logica e la nostra 

morale» (Segre, 1990: 3). 

 Dante tuttavia non è stato il primo scrittore che, attraverso un viaggio o una 

visione, ha descritto l'aldilà, modellando per l'appunto l'altro mondo sul nostro. 

Dopo l'esperienza paolina, narrata con reticenza dall'autore stesso nella seconda 

epistola ai Corinzi, a partire dai Dialoghi di Gregorio Magno (540-604) assistiamo nel 

corso del Medioevo alla diffusione di testi che hanno per oggetto rappresentazioni 

dell'aldilà. 

 Tra i testi più noti ricordiamo la Visio Baronti (VII secolo), la Visio Wettini (IX 

secolo), la Visio Alberici e la Visio Tungdali (XII secolo), mentre agli inizi del XIII 

secolo risale la Visio Thurkilli. Esiste inoltre nell'Europa medievale anche un'altra 

tradizione importante, quella dei viaggi per mare alla ricerca di un aldilà posto non in 

una prospettiva verticale ma orizzontale, un aldilà situato oltre i confini del mare 

solitamente su isole difficili da raggiungere. 

Il più celebre tra questi viaggi è la Navigatio Sancti Brendani (X secolo), testo 

volgarizzato anche in Italia; a questo segue un altro testo di origine irlandese che avrà 

                                                 
61   F. Sacchetti, Le trecento novelle, ed. a c. di M. Zaccarello, Edizioni del Galluzzo, Firenze 2014, p. 

12. 
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poi grande diffusione in Europa grazie anche alla versione francese di Maria di Francia: 

il  Purgatorio di San Patrizio.    

Di particolare importanza risultano anche due poemetti scritti da Giacomino da Verona, 

entrambi dedicati alle rappresentazioni dell'aldilà: il De Ierusalem celesti e il De 

Babilionia civitate infernali. C'è infine un altro poemetto didattico prodotto nell'Italia 

settentrionale degno di essere ricordato, il Libro delle tre scritture del milanese 

Bonvesin de la Riva, contemporaneo di Giacomino. 

All'interno di queste visioni sul mondo infernale, com'erano rappresentati l'inferno, il 

demonio e i suoi fedeli servitori? Quali supplizi attendono le anime dei peccatori? È 

possibile già intravedere in questi testi, in filigrana, alcuni elementi che 

caratterizzeranno l'inferno dantesco? Ce ne sono altri invece per i quali la Commedia 

differisce? Si cercherà di dare risposta a queste domande nei prossimi paragrafi, 

prendendo come esempi alcuni tratti delle due visioni più note del Medioevo: la Visio 

Baronti e la Visio Tungdali.   
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2.2.1. Visio Baronti (VII secolo) 

 

 

La Visio Baronti costituisce l'archetipo dei viaggi nell'aldilà. Si tratta di un'operetta 

anonima scritta in Gallia, probabilmente da uno dei monaci che vivevano a Longoreto 

(oggi Saint-Cyran). La visione è attribuita a Barontus, un uomo che ad un certo punto 

della sua vita, rinnegando i vizi e le dissolutezze della gioventù, decide di ritirarsi in 

monastero assieme al figlio Aglioaldo. 

 Se inizialmente l'autore si muove seguendo lo schema tradizionale della visione, 

successivamente ne prende le distanze. La narrazione nella Visio Baronti si articola 

infatti attraverso una serie di scenette tra loro concatenate ma indipendenti l'una 

dall'altra. Il contenuto stesso della visione ha subìto un arricchimento rispetto ai 

Dialoghi di Gregorio, non tanto per quel che riguarda la descrizione dell'aldilà, ma 

piuttosto per la crescente importanza riservata sia al protagonista, sia a quelle figure 

minori che gli si affiancano nell'aldilà. 

Un primo elemento che ritorna nella visione, e che costituisce un tema ricorrente (basti 

pensare ai già citati casi di Guido e Buonconte di Montefeltro), è quello della lotta per 

l'anima del defunto; ad essere coinvolti nella contesa sono gli angeli e i demoni. 

Racconta Baronto ai confratelli: 

 

Ma ecco che durante il sonno vennero due neri demoni, il cui aspetto non potevo sopportare 

tutto tremante; con violenza presero a strangolarmi, volendo divorarmi con denti furiosi e così 

portarmi all'inferno. Mi percuotevano con arroganza fino all'ora terza, quando venne in mio 

aiuto il santo arcangelo Raffaele, risplendente di fulgida luce, che proibì loro di trattarmi 

ancora crudelmente.62 

 

Le trattative per aggiudicarsi l'anima del monaco durano un intero giorno. Solamente 

alla sera l'arcangelo dichiara di voler dirimere la questione dinnanzi al tribunale 

dell'eterno giudice, e solamente dopo aver respinto altri quattro demoni neri (grazie 

                                                 
62   Visioni dell'aldilà in Occidente, a c. di M.P. Ciccarese, Nardini Editore, Firenze, 1987, p. 241. 
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all'intervento di altri due angeli) i due riescono ad entrare in paradiso. 

L'anima di Baronto si presenta così dinnanzi a S. Pietro il quale invita i demoni ad 

esporre le accuse a carico del monaco: «Ha avuto tre mogli, e non gli era lecito; ha poi 

commesso moltissimi adulteri e altre colpe che gli abbiamo suggerito noi»63. 

Baronto è costretto a riconoscere i propri peccati, ma siccome le opere buone compiute 

in vita (tra cui quella di consacrarsi a Cristo) superano quelle cattive, la sua anima può 

iniziare il viaggio di ritorno verso il proprio corpo terreno. 

I diavoli tuttavia non si danno per vinti: solo la potenza di Dio può togliere loro l'anima 

alla quale si erano nuovamente aggrappati per trascinarla all'inferno. Pieno d'ira verso 

i demoni, Pietro è sul punto di picchiarli con le chiavi che teneva in mano; i diavoli, 

vista la reazione del santo, si danno per vinti e fuggono via dal paradiso. 

 Ed è proprio nel tragitto verso la dimora terrena che Baronto è accompagnato 

dagli angeli a visitare l'inferno. La descrizione è breve, non ci sono incontri 

significativi. La visione del monaco, influenzata come lui stesso afferma dai Dialoghi 

di Gregorio, si caratterizza perlopiù attraverso immagini legate al tormento e alla 

sofferenza dei peccatori. 

Nella visio Baronti il monaco vede i peccatori «strettamente legati e incatenati dai 

demoni»64; questi in veste di carcerieri trascinano le anime al tormento. 

Non vengono descritti nello specifico i patimenti che subiscono i dannati, l'unico 

riferimento in merito è che vengono fatti sedere in cerchio sopra seggi di piombo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
63   Visioni dell'aldilà in Occidente, p. 253. 
64  Ivi, p. 263. 
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2.2.2. Visio Tungdali (XII secolo) 

 

 

La Visio Tungdali65, a differenza della Baronti, ci offre una descrizione più ampia e 

dettagliata di ciò che accade all'inferno e di come vengono tormentate le povere anime 

dei peccatori. 

Essa ci racconta dell'avventura ultraterrena esperita dall'anima di Tundgalo. La visione 

avuta dal cavaliere irlandese non avviene durante una malattia, ma in uno stato di 

morte apparente, a seguito di un lauto banchetto, della durata di tre giorni. 

 L'anima di Tungdalo viene assediata da una moltitudine di spiriti infernali ed è 

solo l'intervento di un angelo ad infondergli la fiducia necessaria per intraprendere il 

viaggio di purificazione nell'aldilà. 

Dal resoconto di Tungdalo i contorni dell'inferno emergono con maggiore chiarezza 

rispetto a molte visioni precedenti: ci troviamo dinnanzi a un inferno distinto in una 

parte alta, la cui geografia si compone di elementi naturali quali laghi, valli, fiumi 

infuocati e montagne, e una parte più bassa, caratterizzata da una voragine, nel cui 

fondo è incatenato Lucifero. 

 La prima schiera di anime incontrate dal cavaliere appartengono agli omicidi. 

Questi si trovano in una valle66 chiusa da una lastra di ferro forata (a mo' di coperchio) 

                                                 
65   L'opera, una delle più celebri visioni del Medioevo, fu composta nel 1149 da un monaco irlandese 

di nome Marcus (nome latino con il quale egli entra in monastero). L'autore, prima di salpare dall'Irlanda, 

raccolse la testimonianza della visione direttamente da Tundgalo, cavaliere al servizio del re del Munster, 

nell'Irlanda meridionale. Giunto a Ratisbona su richiesta di una badessa, Marcus traduce in latino il 

testo, rielaborandolo poi secondo le regole proprie del genere delle visioni. Segnalo che le citazioni 

della Visio che seguiranno sono prese da Il cavaliere irlandese all'Inferno, a c. di A. Magnani, Sellerio 

Editore, Palermo, 1996 (d'ora in avanti: Il cavaliere irlandese). 
66   Nel linguaggio biblico la valle ha una connotazione fortemente negativa. La valle di Ben-Innom, un 

luogo desolato a sud di Gerusalemme, era un tempo usata per sacrificare bambini agli dei Moloch o 

Baal (Cronache II, 28,3; 33,6), diventa perciò simbolo di dolore e punizione assimilato all'inferno. 

Un'altra valle, nominata solo in Gioele (3, 1-3), è la valle di Giosafat, luogo in cui Dio giudicherà i 

popoli alla fine dei tempi. Un significato metaforico ha poi un'espressione che si incontra nei Salmi (84, 

7) dove si parla di «valle del pianto»; da questo passo proviene l'espressione «valle di lacrime» (diffusa 

dall'antico inno della Chiesa del Salve regina: «Ad te sospiramus, gementes et flentes / in hac 

lacrimarum valle») che la teologia cristiana considera metafora della vita sulla terra in contrapposizione 

alla possibile beatitudine della vita in cielo. Anche nell'inferno dantesco il termine viene utilizzato 

spesso con l'accezione negativa, fin dai primi canti: «Ma poi ch'i' fui al piè d'un colle giunto, / là dove 

terminava quella valle / che m'avea di paura il cor compunto» (Inf. I 13-15); «Vero è che 'n su la proda 

mi trovai / de la valle d'abisso dolorosa / che 'ntrono accoglie d'infiniti guai.» (Inf. IV 7-9). 
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riscaldata da braci; i dannati sono arrostiti su questa graticola fino a liquefarsi come 

cera. L'angelo, pur riconoscendo in Tungdalo il medesimo peccato, lo rassicura del 

fatto che non subirà quella punizione, poi, dopo averlo esortato a proseguire67, riprende 

il cammino. 

 Giungono così presso una imponente montagna, difficile da oltrepassare in 

quanto la via è sbarrata da spiriti infernali intenti a torturare le anime. I carnefici, armati 

di forconi incandescenti, straziano le anime di coloro che tentano di fuggire: prima le 

anime vengono immerse in una distesa di fuoco e zolfo, poi, dopo aver espiato questa 

sofferenza, vengono scaraventate in una distesa di neve ghiacciata sotto la sferza 

incessante del vento e della grandine. A subire tale pena sono coloro che in vita hanno 

ordito inganni. 

 Anche i superbi sono puniti duramente. Oltrepassata incolume la montagna, 

l'anima di Tungdalo giunge in prossimità di un'altra valle, profonda, buia e 

maleodorante. Al suo interno c'è un fiume di zolfo nel quale bruciano i superbi. 

L'intera valle è inoltre attraversata da un lunghissimo e strettissimo ponte68, che può 

essere percorso solamente da chi è in possesso di qualche grazia particolare. 

Moltissime delle anime intente ad attraversare il ponte finiscono inevitabilmente per 

cadere nel fiume infuocato sottostante, tranne l'anima di un vecchio pellegrino che 

riesce a varcarlo incolume. 

 Già a questa altezza è possibile intravedere una prima grande differenza con 

quanto invece accade nell'Inferno di Dante. Nella Visio Tungdali, proprio nella parte 

di visione che ha per oggetto l'inferno, è ammessa la possibilità, pur rara, di qualche 

anima di non soffrire la pena, tanto è vero che spesso abbiamo la sensazione di trovarci 

più in un luogo simile al Purgatorio, un luogo di transizione dove l'anima alla fine dei 

tempi si riscatterà, invece che all'inferno. 

Nella prima cantica della Commedia, al contrario, ogni anima è costretta a subire 

                                                 
67   Dichiara l'angelo: «Proseguiamo! Ci resta un cammino molto lungo da percorrere!». Si noti la 

somiglianza con quanto dichiarato da Virgilio all'inizio del canto IV (v. 22), quando invita Dante a non 

indugiare ulteriormente: «Andiam, ché la via lunga ne sospigne».   
68   Il ponte che solo i giusti possono attraversare (pons probationis) è un elemento tematico caratteristico 

non solo delle visioni ma è presente nelle tradizioni e nel folclore di molti popoli. È presente nella 

cultura celtica e compare anche nei romanzi arturiani. Nelle visioni medievali appare una componente 

caratteristica sin dai Dialoghi di Gregorio Magno. 
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eternamente, per contrappasso, il castigo per i peccati commessi in vita; la condanna è 

dunque già stabilita e definitiva. 

 Un'altra importante differenza: mentre Dante nel corso del suo viaggio non 

subisce in alcun modo i tormenti che colpiscono i dannati, nella Visio Tungdali l'anima 

del giovane cavaliere è costretta, in diverse occasioni, a sopportare i medesimi castighi 

inflitti ai peccatori. 

 Un episodio emblematico, a tal proposito, riguarda il peccato della lussuria69. 

Giunti in prossimità di un edificio simile ad un grande forno, l'angelo invita Tungdalo 

ad entrare e a sottoporre la sua anima al supplizio al pari degli altri peccatori. Scossa 

da tremiti (a nulla sono valse le preghiere e gli scongiuri) l'anima entra nella dimora di 

Fristino, il demone posto a guardia dei lussuriosi. Ecco ciò che l'attende: 

 

[é] Vi regnano lutto e tristezza, dolore, lamento e stridor di denti70 [é]. Le anime venivano 

torturate con i più atroci tormenti nelle loro parti vergognose: assalite dal marciume della 

decomposizione, esse brulicavano di vermi e le creature più immonde penetravano negli organi 

sessuali non solo di uomini e donne laici, ma ï fatto più grave, che non posso riferire senza 

grande dolore ï anche di persone rivestite dell'abito talare [é]. 

Non vi era distinzione di sesso o di abito che andasse immune da quegli oltraggi ed è l'amore 

della verità a spingermi a riferire ciò che avrei preferito tacere: tra quei dannati vi erano uomini 

e donne che avevano portato l'abito monastico e quanti avevano occupato un rango più 

venerabile erano giudicati degni delle pene più gravi. L'anima di Tundgalo, dopo aver 

sostenuto a lungo queste torture e altre simili a esse, ma più incredibili, esaminando la propria 

coscienza, confessava di essere colpevole e degna di tali tormenti.71 

                                                 
69   È interessante notare ancora una volta la differenza della Visio Tungdali con la Commedia. Nella 

cosmologia dantesca (sulla scia di Gregorio Magno) il peccato della lussuria è ritenuto meno grave 

rispetto ad altri peccati e vizi. Nell'inferno infatti i lussuriosi sono puniti nel secondo cerchio, mentre 

nel purgatorio essi si trovano nell'ultima cornice, in prossimità del paradiso terrestre. 
70   L'immagine dell'inferno come luogo di patimenti è già presente nel vangelo di Matteo. Cfr. Mt. 13, 

41-42: «Filius hominis angelos suos et colligent de regnu eius omnia scandala et eos qui faciunt 

iniquitatem et mittent eos in caminum ignis ibi erit fletus et stridor dentium» [«Il Figlio dell'uomo 

manderà i suoi angeli, i quali raccoglieranno dal suo regno tutti gli scandali e tutti gli operatori di iniquità 

e li getteranno nella fornace ardente dove sarà pianto e stridore di denti»]; Mt. 22, 13: «tunc dixit rex 

ministris ligatis pedibus eus et manibus mittite eum in tenebras exteriores ibi erit fletus et stidor 

dentium» [«Allora il re ordinò ai servi: ñLegatelo mani e piedi e gettatelo fuori nelle tenebre; là sarà 

pianto e stridore di dentiò»]. 
71   Il cavaliere irlandese, pp. 57-58. 
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Poiché la Visio Tungdali è una descrizione compiuta, si adopera per questo a offrire 

una rappresentazione dei demoni infernali, siano essi semplici diavoli torturatori o 

enormi mostri. 

Come nella Commedia anche nella visione di Tungdalo i demoni rivestono il ruolo di 

carnefici, «armati di forconi incandescenti e tridenti acuminati»72 con i quali straziano 

le anime. Non vengono quasi mai descritti fisicamente, ma solo nella loro attività di 

aguzzini, spesso associata a quella dei macellai o cuochi, o di fabbri all'interno di una 

fucina. 

Un esempio significativo è quanto Tungdalo vede dinnanzi alla già citata dimora di 

Fristino: 

 

[é] Procedendo ulteriormente, videro una torma di carnefici armati di scuri, coltelli, scudisci, 

asce bipenni, mannaie, trivelle, falci acuminate, vanghe, zappe e altri strumenti, con i quali 

potevano scorticare, decapitare, tagliare e fare a pezzi le anime stando tra le fiamme davanti 

alle porte, mentre le anime dovevano sopportare tutto questo rimanendo alla loro mercé.73 

 

A questa immagine di diavoli-macellai si può benissimo accostare quella dei demoni-

fabbri che il cavaliere irlandese vede in una valle colma di fucine all'interno delle quali 

sono puniti coloro che in vita hanno accumulato ricchezze74. Il guardiano di questa 

valle infernale, non a caso, è chiamato Vulcano: 

 

Mentre si avvicinavano, vennero loro incontro i carnefici armati di tenaglie incandescenti e, 

con il tacito assenso dell'angelo, afferrarono l'anima che lo seguiva; tenendola, la gettarono in 

una fornace ardente e, soffiando con i mantici, la facevano liquefare, come si fa liquefare il 

ferro, finché la moltitudine delle anime che bruciavano si ridusse quasi a niente. Quando 

furono disciolte, in modo che di loro non restasse che una sostanza liquefatta, le infilzavano 

sui tridenti di ferro e, dopo averle poste sulle incudini, le battevano. [é] Tuttavia, quel che ¯ 

peggio, è che non morivano. Avrebbero desiderato dissolversi nel nulla, ma non potevano.75 

                                                 
72   Il cavaliere irlandese, p. 42. 
73   Ivi, p. 56. 
74  Come già avvenuto per il peccato della lussuria, all'interno di una delle fucine l'anima di Tungdalo è 

chiamata a subire assieme ai peccatori la dolorosa pena. 
75   Il cavaliere irlandese, pp. 66-67. 
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Un'occasione in cui assistiamo ad una descrizione fisica dei demoni, è quando l'angelo 

e l'anima di Tungdalo devono scendere nel basso inferno per arrivare a Lucifero. 

Un antecedente del pozzo dei giganti, che nell'immaginario dantesco è posto al centro 

di Malebolge, si può ritrovare proprio nella Visio Tungdali: da una cisterna 

quadrangolare si leva una colonna di fuoco e di fumo all'interno della quale si trovano 

diavoli e anime. Ecco come sono descritti i demoni, con tratti che ricordano le 

cavallette dell'Apocalisse: 

 

Questi diavoli erano neri come il carbone, ma i loro occhi fiammeggiavano come lampade, le 

loro zanne erano più bianche della neve, avevano code come gli scorpioni, unghie di ferro 

acuminate e ali come avvoltoi.76 

 

L'inferno di Tungdalo non è tuttavia popolato di soli diavoli, ma sono altresì presenti 

delle colossali creature mostruose che senza tregua divorano le anime peccatrici. 

La prima tra queste è chiamata con il nome di Acheronte: una bestia gigantesca che, 

con le fauci spalancate, divora gli avari (Cfr. Fig. 1): 

 

I suoi occhi assomigliano a colline infuocate. Le sue fauci, immense e spalancate, le 

sembrarono in grado di contenere un esercito di novemila uomini. In mezzo alle fauci ospitava 

due giganti, sistemati in modo tra di loro inverso: uno infatti aveva la testa rivolta verso i denti 

superiori del mostro e i piedi su quelli inferiori, l'altro invece la testa in basso e i piedi verso i 

denti superiori. 

Erano come due colonne che suddividessero in tre spazi l'apertura delle fauci. Dalla gola del 

mostro eruttava una fiamma eterna, che si divideva in tre lingue di fuoco attraverso gli spazi 

delimitati dai giganti: le anime dannate erano costrette a entrare tra queste fiamme. Dalle fauci 

usciva anche un tanfo insopportabile. Ma soprattutto si udivano risuonare pianti e urla 

provenienti dal ventre del mostro, e non c'era da meravigliarsi, perché là vi erano migliaia di 

uomini e donne sottoposti ad atroci tormenti. 

Davanti alle fauci del mostro vi era una gran folla di spiriti immondi, che costringevano le 

anime ad entrare dentro; ma prima che entrassero le tormentavano infliggendo loro colpi e 

                                                 
76   Il cavaliere irlandese, p. 72. 
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ferite d'ogni genere.77 

 

Vedremo, nel prossimo capitolo, come anche Dante nel suo Inferno (canto XXXI) 

ricorra ai giganti, sia a quelli appartenenti alla tradizione biblica (Nembrot), sia quelli 

della tradizione classica (Fialte, Briareo e Anteo); sarà proprio Anteo a fine canto a 

deporre i due poeti sul fondo ghiacciato di Cocito. 

Marcus invece recupera due giganti appartenenti alla tradizione celtica: Fergus e 

Conall; la loro posizione (inversa) all'interno delle fauci del mostro richiama alla 

memoria il trattamento inflitto da Dante ai tre traditori divorati da Lucifero (canto 

XXXIV). Mentre le teste di Bruto e Cassio spuntano al di fuori delle bocche del 

principe delle tenebre, quella di Giuda è invece al suo interno; in questo modo la 

posizione in cui si viene a ritrovare il Traditore di Cristo, rievoca la pena riservata ai 

simoniaci i quali, con gran parte del corpo conficcato nel terreno, agitano 

continuamente i piedi all'aria a causa delle fiamme di fuoco che ne tormentano le piante. 

 E Lucifero? Come è rappresentato nella Visio Tungdali? L'angelo decaduto, 

posto come in Dante nel basso inferno, è descritto come una mostruosa e gigantesca 

figura umana, «nerissimo come un corvo»78, dotato di moltissime mani e di una coda 

piena di aculei con la quale tormenta le anime. Le sue unghie sono di ferro e più lunghe 

delle comuni lance. 

Questa orribile creatura giace incatenata sopra una graticola, sotto la quale ci sono 

carboni ardenti; questi sono alimentati da mantici mossi da un numero incalcolabile di 

diavoli e di anime. Trovandosi Lucifero sui carboni ardenti, in preda al dolore e alla 

furia si gira ora su un lato ora sull'altro, nel frattempo con le mani strazia le anime che 

gli capitano a tiro; quelle che riescono a sfuggire alle sue grinfie vengono ferite dalla 

coda. Il Diavolo è quindi descritto sia in veste di carnefice che di vittima (cfr. Fig. 2). 

C'è infine un altro demone sul quale voglio porre l'attenzione, non tanto per l'aspetto 

grottesco con il quale viene rappresentato, quanto per il trattamento che riserva ai 

dannati sotto la sua custodia.   

Il demone in questione è descritto come una sorta di uccello rapace. 

                                                 
77   Il cavaliere irlandese, pp. 45-46. 
78   Ivi, p.73. 
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È dotato di due zampe e due ali, ha un collo lunghissimo con becco e unghie di ferro; 

la sua bocca emette una fiamma inestinguibile (cfr. Fig. 3). 

I peccatori in sua balia altri non sono che monaci, o in termini più generali uomini 

consacrati a Dio (di qualsiasi ordine ecclesiastico) che sono venuti meno al loro voto 

di castità. È vero che alcune delle anime di religiosi sono punite nella dimora di 

Fristino, ma in questa sede sono puniti i casi di lussuria più gravi. Quali tormenti 

devono subire? Lasciamo la parola ancora una volta a Tungdalo e alla sua terrificante 

visione: 

 

Il mostro era accovacciato sopra un lago gelato. Divorava tutte le anime che riusciva a trovare; 

e, dopo averle digerite nel suo ventre, le evacuava nel lago gelato, dove venivano ricomposte 

per soffrire di nuovo. Tutte le anime che finivano nello stagno, sia di uomini, sia di donne, 

rimanevano gravide e, in tali condizioni, attendevano il tempo necessario al parto. [é] Quando 

giungeva il momento del parto, facevano risuonare tutto l'inferno delle loro urla, e partorivano 

serpenti. Dico che non partorivano solo le donne, ma anche gli uomini, non soltanto per mezzo 

degli orifizi forniti dalla natura a tale scopo, ma attraverso le braccia e i petti, che si 

squarciavano e lasciavano saltar fuori i serpenti. 

I mostri che venivano generati avevano teste di ferro incandescenti e becchi aguzzi con i quali 

dilaniavano i corpi da cui uscivano. 

Sulle code avevano anche numerosi aculei rigirati indietro come ami, con cui laceravano i 

corpi da cui uscivano. I mostri che volevano uscire, non riuscendo a trascinare fuori le code, 

non cessavano di rivolgere i becchi di ferro incandescenti sui corpi, sino a mettere allo 

scoperto i nervi e le ossa. 

[é] Inoltre altri mostri si attaccavano con le teste a tutte le membra e le dita dei peccatori, 

mordendo sino alle ossa e ai nervi, dove si celano i sentimenti e le forze dell'anima. Le lingue 

dei dannati erano diventate simili a quelle degli aspidi e rodevano tutto il palato e le arterie 

sino ai polmoni. Gli stessi organi sessuali di uomini e donne erano alla mercé dei serpenti, che 

squarciavano con furia il basso ventre e ne facevano fuoriuscire le viscere.79 

 

Ancora una volta il pensiero va alla Commedia. Risultano inevitabili la somiglianza e 

il confronto tra alcuni elementi dell'inquietante visione appena riportata con ciò che 

                                                 
79   Il cavaliere irlandese, pp. 61-63. 
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troviamo, in forma diversa, nel basso inferno dantesco. Se da un lato le carni straziate 

ricordano i corpi sfigurati e mutilati dei seminatori di discordia, in modo particolare 

quello di Maometto «rotto dal mento infin dove si trulla»80, dall'altro invece la 

presenza dei serpenti, partoriti dai peccatori, rievoca la bolgia nella quale sono puniti 

i ladri, e le loro metamorfosi con i rettili. 

 Alcuni degli aspetti che ho evidenziato in queste ultime pagine, e che sono 

riconducibili al folklore e alle tradizioni popolari, saranno oggetto dei prossimi 

paragrafi. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
80   Inf. XXVIII 24.  
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Fig. 1. Acheronte, miniatura di Simon Marmion, da Les Vision du chevalier Tondal (1475), 

ms. conservato al Getty Museum. 
 

Fig. 2. La graticola infernale, 

miniatura da   Les Tres Riches 

Heures du duc de Berry, 1416 

circa, Chantilly Musée Condè. 
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Fig. 3. Il demone posto a guardia degli ecclesiastici lussuriosi, miniatura di Simon Marmion, 

da Les Vision du chavalier Tondal (1475), ms. conservato al Getty Museum. 
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2.3 Il Diavolo e l'inferno nell'arte e nelle tradizioni popolari 

 

 

2.3.1. L'affermazione del Diavolo in ambito artistico 

 

[...] e vidi una femmina lussuriosa nuda e scarnificata, rosa da rospi immondi, succhiata da 

serpenti, accoppiata a un satiro dal ventre rigonfio e dalle gambe di grifo coperte di ispidi peli, 

la gola oscena, che urlava la propria dannazione, e vidi un avaro, rigido della rigidità della 

morte sul suo letto sontuosamente colonnato, ormai preda imbelle di una coorte di demoni di 

cui uno gli strappava dalla bocca rantolante l'anima in forma di infante (ahimè mai più 

nascituro alla vita eterna), e vidi un orgoglioso cui un demone s'installava sulle spalle 

ficcandogli gli artigli negli occhi, mentre altri due golosi si straziavano in un corpo a corpo 

ripugnante, e altre creature ancora, testa di capro, pelo di leone, fauci di pantera, prigionieri in 

una selva di fiamme di cui quasi potevi sentire l'alito ardente.81 

 

Il passo sopra riportato, pur descrivendo una visione, non è tratto dall'Apocalisse di S. 

Giovanni, bensì dal celebre romanzo di Umberto Eco Il nome della rosa. 

Si tratta di immagini istoriate sul portale della chiesa dell'abazia nella quale il novizio 

Adso e il suo maestro, il francescano Guglielmo da Baskerville, sono chiamati a 

risolvere misteriosi e inquietanti delitti. 

Adso rimane fortemente impressionato e turbato dal realismo di queste immagini, tanto 

da farci ricordare lo stupore e la meraviglia di Dante dinnanzi al ciclo di raffigurazioni 

intagliate nella prima cornice del purgatorio. 

Le immagini diaboliche osservate da Adso non sono così diverse da quelle che ancora 

oggi possiamo vedere sulla facciata delle più note e importanti chiese e cattedrali 

francesi, come, ad esempio, sul portale romanico dell'abbazia di Saint-Foy a Conques 

(cfr. Fig. 4), sui capitelli e nei timpani di Saint-Lazare a Autun (cfr. Fig. 5), o nella 

cattedrale gotica di Notre-Dame (cfr. Fig. 6). 

 

                                                 
81   Cfr. U. Eco, Il nome della rosa, Bompiani, Milano 1981, pp. 41-42. 
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Fig. 4. ñIl mercante e l'usuraioò, dettaglio 

del Giudizio Universale, timpano del 

portale dell'abbazia di Saint-Foy, Conques, 

1130. 

 

 

 

 

 

 
Fig. 5. Gislebertus, ñLa prima tentazione 

di Cristoò, bassorilievo su capitello, 

Cattedrale di Saint-Lazare in Autun, XII 

secolo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fig. 6. Il ñGiudizio Universaleò, dettaglio 

del portale della facciata ovest, Notre-

Dame, 1210-1240. 
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È importante tuttavia sottolineare che nei primi secoli del Medioevo sia il Diavolo che 

l'inferno non esistono nell'arte; inizieranno a trovare spazio e considerazione 

solamente a partire dal IX secolo. Se guardiamo all'arte cristiana dei primi secoli, 

vediamo come le raffigurazioni, le forme e le posture presenti negli affreschi e sui 

sarcofagi non hanno un'origine propriamente cristiana, ma sono modellate su soggetti 

iconografici dell'arte pagana. Una figura tradizionale presente nella cultura ellenistica 

come quella dell'orante, ben si prestava ad adattarsi anche alla nuova cultura cristiana, 

diventando così l'immagine di un fedele della nuova religione in atto di pregare. Lo 

stesso accade per un personaggio ñclassicoò come Orfeo. Il suo mito ¯ significativo in 

quanto la sua discesa agli inferi diventa un leitmotiv che rappresenta la morte e la 

resurrezione dei corpi dopo il giudizio universale; inoltre la sua capacità di ammansire 

gli animali con il suono della lira viene adottata dall'arte cristiana con allegorie che 

riconducono al tema del buon pastore. 

 Gli esempi riportati vogliono mostrare come anche nell'ambito artistico, così 

come in quello letterario, sia avvenuto quel processo di rielaborazione volto a mettere 

in comunicazione tra loro le due diverse epoche storiche: quella antica pagana e quella 

nuova cristiana. Gli artisti dei primi secoli avevano, per le storie che volevano 

rappresentare e per il messaggio che esse veicolavano, una tradizione classica alla 

quale ispirarsi. 

 Ma ciò non vale per il Diavolo. Quando gli artisti dovettero rappresentare il 

Diavolo, si trovarono in difficoltà poiché non esisteva una tradizione letteraria o 

figurativa a cui guardare e trarre ispirazione. L'unica fonte classica che un artista 

cristiano poteva riprendere è Pan, il dio legato ai boschi e alla natura. 

Mezzo uomo e mezzo capro, spesso dotato di un grande fallo, Pan aveva le orecchie a 

punta e la barba folta; il suo aspetto spesso si fondeva con quello dei satiri i quali 

presentavano gli zoccoli fessi, le corna e il corpo ricoperto di pelo. 

Sarebbe tuttavia troppo semplicistico considerare Pan come il prototipo del Diavolo, 

perché a ben guardare le sue rappresentazioni nelle sculture notiamo che esse non 

ricordano nemmeno lontanamente la figura del dio pagano.   

Lo stesso vale per l'arte pittorica. In un salterio del XIII secolo si può osservare un 

vivace diavolo, dedito alla pesatura delle anime, con le corna, le orecchie a punta e gli 
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zoccoli di Pan, ma il suo corpo è completamente glabro. 

Le sue caratteristiche animalesche non indicano un animale, dato che la sua 

espressione non è né minacciosa né ripugnante ma assolutamente umana (cfr. Fig. 7). 

 Ci sono tuttavia un paio di caratteristiche che hanno in comune i diavoli che 

generalmente vengono rappresentati: sono nudi e neri. 

Se per l'aristocrazia romana la nudità (quella atletica, esibita in luoghi pubblici quali 

le terme) era parte dell'esperienza quotidiana82, la nuova morale cristiana impone al 

corpo una rigida disciplina. Anche l'arte cristiana accoglie questa istanza, motivo per 

cui tende ad evitare la nudità.  Dal X fino al XIV secolo circa, ad essere rappresentati 

nudi erano solitamente Adamo ed Eva (raffigurati tali perché così erano stati creati da 

Dio prima del peccato) e il Diavolo. Costui di fatto viene denudato. «Strappare a un 

individuo gli abiti o l'uniforme è un gesto simbolico universale di degradazione» (Link, 

2001: 61); la sua nudità va dunque ricollegata ancora una volta al peccato e alla 

condanna che questo porta con sé. 

Maledetto fin dalle origini e per l'eternità, il Diavolo non potrà più conseguire la 

salvezza (Origene, a differenza di Agostino, ritiene invece che forse un giorno Dio, 

nella sua infinita misericordia, possa perdonare il Diavolo). 

È raro tuttavia trovare il Diavolo completamente nudo. Al contrario, in genere indossa 

un gonnellino peloso la cui origine probabilmente va ricondotta ai disegni dei drammi 

satireschi visibili negli antichi vasi greci (cfr. Fig. 8). 

Non è da escludere, inoltre, che l'immagine tradizionale del Diavolo sia modellata su 

Bes, la divinità egiziana solitamente rappresentata a volte nuda o con calzoncini di 

pelle, la bocca e i denti sporgenti, la coda, il volto barbuto, la lingua in fuori, tutti 

elementi attribuiti poi a Satana (cfr. Fig. 9). 

Per quanto concerne invece il colore nero che caratterizza il Diavolo, esso è da porre 

in opposizione alla splendida lucentezza degli angeli; la sua nerezza simboleggia 

inoltre il male e la corruzione. Il suo colore scuro può essere anche ricondotto ancora 

una volta alle divinità egizie, Anubi in modo particolare. 

                                                 
82   Cfr. P. Brown, Tarda antichità, in La vita privata. Dall'impero romano all'anno Mille, a c. di P. Ariès 

e G. Duby, Laterza, Roma-Bari 1986. 



63 

Fig. 7. ñLa pesatura delle animeò, salterio 

francese del 1230 circa, Lewis Collection 

(MS 185, fol. 25r), Free Library di 

Philadelphia. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 8. Particolare del Salmo 38, salterio di 

Eadwine (copia del precedente salterio di 

Utrecht), inizio dell'XI secolo, penna e 

inchiostro. Trinity College (MS R. 17.1), 

Cambridge. 
 

 

 

 

 

 

Fig. 9. Preparativi per un dramma satiresco, 

Vaso Promos, forse una fonte del gonnellino 

del Diavolo. Tardo V secolo a. C., Museo 

Nazionale, Napoli. 
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È interessante notare che nella tradizione giudeo-cristiana il demonio si personifica 

nell'etiope che, per la sua nigredo, supera l'egizio, l'antico nemico del popolo eletto. 

Questa specifica caratteristica permane in tutta la tradizione agiografica e iconografica. 

Se ripensiamo a quanto detto in precedenza in merito alle tentazioni dei Padri del 

deserto, vediamo come la manifestazione del demonio acquista ora maggior valore: 

nella Vita di Antonio il Diavolo appare al santo come un «niger puer», un fanciullo 

dalla carnagione scura, mentre per il monaco Pacone assume le sembianze di una 

fanciulla etiope vista in gioventù. Allo stesso modo anche i diavoli descritti nella Visio 

Tungdali sono «neri come il carbone». 

 Il Diavolo e i suoi demoni non appaiono soltanto nei due temi più rappresentati 

(il Giudizio universale e l'Apocalisse), ma anche in altre situazioni come ad esempio 

le tentazioni di Gesù o di Sant'Antonio Abate, i tormenti dell'inferno, la tentazione di 

Giobbe. 

Le tradizionali raffigurazioni di un tema come quello del Giudizio universale avevano 

lo scopo di mettere in evidenza lo stretto legame che c'è tra questa vita e quella che 

verrà dopo la morte: se in questo secolo la giustizia era affidata all'autorità civile o 

ecclesiastica, ogni cristiano doveva anche sapere e ricordare che alla fine dei tempi era 

sottoposto al giudizio dal giudice supremo. Anche l'anima subisce un processo, al 

termine del quale può uscirne assolta (e meritare così il paradiso) o subire l'eterna 

condanna all'inferno. 

Ecco allora che quando lo scaltro mugnaio, nella novella di Sacchetti, risponde che 

all'inferno «si taglia, squarta, e raffia, e impicca» altro non fa che applicare anche 

all'aldilà il modello di giustizia che più gli è familiare, inquisitorio nel nostro caso. 

Non sorprenderà dunque se nelle raffigurazioni delle pene infernali i diavoli-carnefici, 

intenti a seviziare i dannati, utilizzano strumenti e metodi tipici della tortura messi in 

atto dagli inquisitori. 

Ho tracciato fino a qui le più note caratteristiche con le quali il Diavolo viene 

rappresentato nelle pitture e nelle sculture, ma non ho citato le fonti principali alle 

quali questi tratti pertengono, fonti che non riguardano né la cultura classica né quella 

ecclesiastica. 
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Nel prossimo paragrafo si vedrà come elementi appartenenti invece alla cultura 

popolare come i drammi religiosi e perfino il carnevale, abbiano influito 

sull'immaginario tipico infernale. 
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2.3.2 Il Diavolo nel dramma sacro e nel ñteatro profanoò   

  

  

Dopo la secolare condanna giunta dai Padri della Chiesa verso le molteplici forme di 

spettacolo83, a partire dalla seconda metà del X secolo, proprio in seno alla liturgia, la 

teatralità trova, nel dramma liturgico, una nuova possibilità di espressione. Non è 

dunque raro trovare nel dramma sacro la presenza del Diavolo o di una schiera di 

diavoli tra i personaggi teatrali, ruoli che via via occupano un posto di notevole 

significato. Già nella Passione di Montecassino (fine XIV secolo) il Diavolo appare in 

una scena dove la moglie di Pilato, dormiente, è agitata da un incubo premonitore; ma 

è l'episodio della discesa di Cristo agli inferi ad offrire l'opportunità di introdurre i 

diavoli nelle forme drammatiche. Va precisato, tuttavia, che in queste rappresentazioni, 

il Diavolo assume il ruolo primitivo di ñavversarioò del Bene, nulla a che vedere con 

il carattere comico che si ritrova invece nelle diableries francesi e nelle raffigurazioni 

diaboliche delle feste popolari.   

 Ma accanto al dramma sacro persiste, di fatto, anche un ñteatro profanoò, di 

matrice popolare, che affonda le sue radici nella vita tradizionale del popolo, e in modo 

particolare nelle grandi feste di rinnovamento e di propiziazione presenti all'interno 

dell'anno liturgico. Festività quali il Natale, il Capodanno, la Pasqua, il Calendimaggio, 

l'Epifania e il Carnevale, rappresentano occasioni nelle quali il popolo, mosso da una 

gioia collettiva, si lascia alle spalle il cumulo di male addensatosi durante l'anno o nella 

stagione appena terminata, per abbracciare con fiducia e speranza il maggior benessere 

che si auspica con l'arrivo di quella nuova. Si tratta di un momento importante per 

l'intera comunità, dove la frenesia gioiosa ha una funzione psicologica, etica e sociale 

                                                 
83   Con l'editto di Tessalonica, promulgato dall'imperatore Teodosio (380 d.C), il cristianesimo diventa 

religione ufficiale dell'Impero. Di conseguenza vennero eliminate alcune manifestazioni teatrali 

considerate eccessive, e le feste di stato cessarono di essere celebrate in onore di divinità pagane. Il 

teatro, così come ogni altra forma di spettacolo, divenne inevitabilmente il bersaglio prima degli 

apologeti, e poi dei Padri della Chiesa, in quanto veniva associato alle feste in onore degli dei pagani. 

Inoltre, la licenziosità dei mimi, offendeva il senso morale delle autorità ecclesiastiche, senza contare il 

fatto che spesso essi mettevano in ridicolo i sacramenti cristiani come il battesimo e la comunione. Dal 

IV secolo in poi, i concili della Chiesa vietarono ai cristiani di assistere alle rappresentazioni teatrali, e 

nel 398 d.C. il Concilio di Cartagine decretò la scomunica per chiunque andasse a teatro invece che in 

chiesa nei giorni di festa. 
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di un momentaneo allentamento nei vincoli imposti dalla rigida morale. Tra le festività 

sopra citate, il Carnevale è quella che più d'ogni altra ha a che fare con il mondo ctonio 

degli inferi. Basti pensare all'utilizzo della maschera, elemento imprescindibile e 

caratterizzante il Carnevale, e al suo significato etimologico. Il termine maschera, 

attestato nella forma maska già nel famoso editto di Rotari (643 d. C), indicava, in 

origine, un essere infernale (una strega, l'anima di un morto o simili); un altro termine 

utilizzato per maschera, nel senso moderno, era larva, adoperato in due occasioni 

anche da Dante84. 

 Ed è proprio nell'Inferno dantesco, dove l'austero meccanismo di punizione si 

fonda su Aristotele e S. Tommaso, che la tradizione folklorica del Carnevale riesce a 

trovare spazio, in modo particolare in Malebolge. Mi riferisco, ovviamente, alla 

carnevalizzazione dei canti XXI e XXII, nella bolgia dei barattieri. Qui, i diavoli 

buffoni non solo ordiscono inganni e si azzuffano, ma si esprimono anche mediante 

una gestualità triviale propria del folklore carnevalesco. Al termine del canto XXI, il 

suono prodotto dai diavoli, ottenuto stringendo la lingua tra i denti, anticipa di pochi 

istanti il segnale più scurrile di Barbariccia, reso celebre e inequivocabile dal verso 

«ed elli avea del cul fatto trombetta». Il rumore emesso dal diavolo «rimanda 

analogicamente al segnale che dà inizio ai ludi viscerali di carnevale» (Camporesi, 

2018: 39), manifestazioni nelle quali predominano l'osceno e lo sconcio. Camporesi fa 

notare che proprio nel Carnevale si faceva uso di maschere raffiguranti diavoli, e che 

la stessa attività dei sovrintendenti alla quinta bolgia, impegnati a immergere i 

peccatori nella bollente pece, rimanda all'immaginario più popolare dell'inferno, 

immaginato come una cucina, dove i peccatori sono bolliti in enormi pentole. I «raffi» 

e i «runcigli» utilizzati dai diavoli, d'altra parte, prima di essere strumenti di tortura 

sono utensili di cucina, utilizzati per infilzare e immergere le carni85. 

Restando legati al campo culinario, e nello specifico ai processi digestivi, Camporesi 

evidenzia anche il fatto che il viaggio purificatore di Dante, che si configura come una 

                                                 
84   Cfr. Purg. XV 127-129: çEd ei: ñSe tu avessi cento larve / sovra la faccia, non mi sarian chiuse / le 

tue cogitazion, quantunque parveòè; Par. XXX 91-93: «Poi, vieni gente stata sotto larve, che pare altro 

che prima, se si sveste / la sembianza non süa in che disparve». 
85   Non per nulla Dante ricorre esattamente a questo tipo di paragone in Inf. XXI 55-57: «Non altrimenti 

i cuoci aô lor vassalli / fanno attuffare in mezzo la caldaia / la carne con li uncin, perché non galli». 
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discesa verso il basso, possa rappresentare un «itinerarium in ventrem»86, nel quale la 

«natural burella» assume la funzione dell'ultimo tratto dell'intestino, mentre il 

«pertugio tondo», dal quale Dante e Virgilio fuoriescono, è chiaro rimando all'orifizio 

deputato all'espulsione dei rifiuti organici. Tale percorso, in cui il neofita deve prima 

conoscere le realtà più squallide e sordide, e poi, mediante riti lustrali, rinascere «puro 

e disposto a salire alle stelle», è proprio dei riti di passaggio, che ben si lega al ciclo 

naturale di morte e di rinascita celebrato nelle manifestazioni popolari. 

La fantasia dantesca dunque non può fare a meno di essere contagiata «dalla 

demonologia ñbassaò elaborata dalle plebi delle campagne, dalla mitologia 

folkloristica»87, e magari anche da un episodio autobiografico. Nulla ci vieta di 

ipotizzare infatti che Dante abbia assistito, durante la giovinezza nella sua città natale, 

a rappresentazioni infernali come quella descritta da Giovanni Villani nella Cronica: 

 

[é] e ordinarono in Arno sopra barche e navicelle palchi, e fenciovi la somiglianza e figura 

dello 'nferno con fuochi e altre pene e martori, e uomini contraffatti a demonia, orriboli a 

vedere, e altri i quali aveano figure d'anime ignude, che pareano persone, e mettevangli in 

quegli diversi tormenti con grandissime grida, e strida, e tempesta, la quale parea idiosa e 

spaventevole a udire e a vedere.88 

         

 

      

  

 

 

 

                                                 
86   Cfr. Camporesi, 2018: 41. 
87   Ibid. 
88   Cfr. Giovanni Villani, Nuova Cronica, a c. di G. Porta, Guanda, Parma 1991, p. 120. La 

rappresentazione scenica narrata dal Villani ebbe luogo il Calendimaggio del 1304, e si concluse 

tragicamente con il crollo del ponte «alla Carraia». 
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2.4. Lineamenti di demonologia cristiana: la caduta di Lucifero 

 

 

   Vedea colui che nobil fu creato 

più ch'altra creatura, giù dal cielo 

folgoreggiando scender, da l'un lato. 

                               (Purg. XII 25-27) 

 

«Vos autem quem me esse dicitis»89. Se la domanda di Cristo rivolta agli apostoli trova, 

in Pietro, una risposta incisiva («Tu es Christus Filius Dei vivi»90), tale sicurezza viene 

invece a mancare se la medesima domanda fosse riferita al Diavolo. 

Nei precedenti paragrafi ho cercato di mettere in evidenza, per l'appunto, la natura 

multiforme del demonio, le maschere da lui indossate attraverso il genere agiografico 

e le rappresentazioni artistiche alle quali è legato, fino ad arrivare alle componenti più 

popolari dell'immaginario e della cultura medievale. 

Ma qual era la posizione ufficiale accolta dalla Chiesa, frutto di una secolare riflessione 

teologica? 

Iniziamo proprio dai nomi che solitamente gli sono attribuiti. Nei paragrafi precedenti 

ho volutamente utilizzato le parole Diavolo, Satana, Maligno e Lucifero o come nomi 

propri o come antonomasia per indicare l'eterno nemico di Dio. 

Tuttavia, diversamente da quanto si crede, Satana, fatta eccezione per il libro di 

Giobbe, non è il nome proprio del Diavolo, così come non lo è nemmeno Lucifero, o 

la parola stessa diavolo. 

Satana è un termine che viene dall'ebraico satan e significa ñavversarioò (la parola 

diavolo invece viene dal greco diàbolos, calunniatore). 

Nel libro di Giobbe, ciò nonostante, il nome Satana è utilizzato come nome proprio 

per designare quel ministro di Dio che, nel ruolo di pubblico accusatore, manifesta la 

sua ostilità nei confronti dell'uomo. Egli non crede all'amore disinteressato di Giobbe 

(Gb 1, 9), anzi si aspetta che lui soccomba. 

                                                 
89   Cfr. Mt 16, 15: [«Voi chi dite che io sia?»]. 
90   Cfr. Mt 16, 16: [«Tu sei il Cristo, il Figlio del Dio vivente»]. 
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Il Maligno viene anche designato tramite perifrasi che mettono in risalto le armi che 

gli saranno sempre proprie, ovvero l'astuzia e la menzogna: «callidior cunctis 

animantibus terrae» (Gn 3, 1)91; è colui «qui seducit universum» (Apc 12, 9)92, 

«homicida erat ab initio» (Io 8, 44)93. 

Un altro celebre nome con il quale il Diavolo è conosciuto è Lucifero (ñportatore di 

luceò), nome che compare, come tra poco vedremo, solamente in un passo della Bibbia, 

e che diventa un nome proprio associato al Maligno unicamente in virtù di 

un'operazione di traduzione e di risposta teologica in merito alla sua natura. 

Ancora una volta dunque non ci troviamo dinnanzi ad un nome proprio di persona, 

bensì a quello di un astro. Lucifero è infatti la stella del mattino, associata al pianeta 

Venere, che spunta prima del sorgere del sole. Nel prossimo capitolo vedremo 

Lucifero94, rappresentato come un orrido mostro, collocato nel luogo più profondo 

dell'Inferno; per Dante Lucifero e Satana sono esattamente lo stesso essere. Come è 

accaduto? 

Alla base dell'identificazione di Lucifero con Satana troviamo il passo seguente di 

Isaia 14, 12: «quomodo cecidisti de caelo lucifer / qui mane oriebaris / corruisti in 

terram qui vulnerabas / gentes»95. Isaia non parla del Diavolo, ma descrive, attraverso 

la metafora dell'astro, la caduta agli inferi di un sovrano babilonese per eccessiva 

ambizione. 

Sia il termine ebraico helel che quello greco eosphoros96, termini che rimandano allo 

splendore e alla lucentezza dell'astro, vengono poi tradotti in latino come stella 

dell'aurora, da cui Lucifero. 

Il passo successivo compiuto dai Padri della Chiesa è stato quello di identificare il 

tiranno babilonese con il Diavolo, con l'inevitabile conseguenza di assimilare il suo 

nome a quello di Lucifero. 

                                                 
91   [«la più astuta tra tutte le bestie selvatiche»]. 
92   [«che seduce tutta la terra»]. 
93   [«omicida fin da principio»]. 
94   Nella Commedia il nome di Lucifero compare solamente due volte, e tutte e due nella prima cantica: 

Inf. XXXI 143; Inf. XXXIV 89. 
95   [«Come mai sei caduto dal cielo, / Lucifero, figlio dell'aurora? / Come mai sei stato steso a terra, 

signore dei popoli?»]. 
96   Il termine greco rinvia ancora una volta alla divinità del pianeta Venere. 
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La risposta teologica in merito alla caduta di Satana e alla sua natura, alla quale 

accennavo precedentemente, coinvolge la riflessione compiuta da filosofi e teologi 

quali, tra i più importanti, S. Agostino, Anselmo d'Aosta e S. Tommaso d'Aquino. 
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2.4.1 S. Agostino e la superbia di Lucifero 

 

 

Il primo filosofo cristiano a offrire una teoria coerente del peccato commesso da 

Lucifero fu S. Agostino (354-430). La tradizione patristica precedente ad Agostino 

non aveva offerto di fatto un giudizio unanime riguardo al peccato del diavolo: a coloro 

che identificavano l'invidia come causa della sua caduta, si opponeva la maggioranza 

di coloro (tra i quali Origene, Giovanni Crisostomo e Ambrogio) che sostenevano, 

invece, che fosse stata la superbia a spingere il diavolo a peccare. 

 La prima problematica da scongiurare, per Agostino, consisteva nel togliere a 

Dio qualsiasi responsabilità della ribellione di Lucifero, nonché dell'esistenza del male, 

e soprattutto dell'esistenza di un'entità opposta a Dio stesso. Lucifero è considerato da 

Agostino il primo peccatore per eccellenza, colui che ha portato il male nel mondo, il 

«principi omnium peccatorum, et praeposito mortis»97. Il male e la malvagità di 

Lucifero non possono dipendere da Dio, poiché tutte le cose da lui create sono dotate 

di un'intrinseca bontà. È dunque inutile ricercare una causa estrinseca del peccato, 

poiché la volontà che Dio ha posto tanto negli angeli quanto nell'uomo è totalmente 

libera e determinante. 

 Tuttavia, non tutti gli angeli hanno seguito Lucifero nella sua ribellione. Alcuni 

hanno scelto di rimanere fedeli a Dio, perseverando nella giustizia e nella verità. Per 

il vescovo di Ippona ciò che provocò la caduta dell'angelo malvagio fu la superbia, 

generata nel momento in cui Lucifero indirizzò liberamente la propria volontà non 

verso Dio, ma verso il proprio smodato desiderio di essere simile a lui. Per Agostino, 

infatti, la superbia è «perversae celsitudinis appetitus»98 , ovvero uno smodato 

                                                 
97   Cfr. Augustinus Hipponensis, De libero arbitrio, III 10.29 [«principe di tutti i peccati e signore della 

morte»]. Segnalo che da qui in avanti testi e traduzioni delle opere di S. Agostino, salvo diversa 

indicazione, sono presi direttamente dal sito http://www.augustinus.it/index2.htm. 
98   Cfr. Augustinus Hipponensis, De Civitate Dei, XIII 13.1 [«il desiderio di un'eccellenza perversa»]. 

Scrive Agostino: «Quid est autem superbia nisi perversae celsitudinis appetitus? Perversa enim est 

celsitudo deserto eo, cui debet animus inhaerere, principio sibi quodammodo fieri atque esse principium. 

Hoc fit, cum sibi nimis placet. Sibi vero ita placet, cum ab illo bono immutabili deficit, quod ei magis 

placere debuit quam ipse sibi. Spontaneus est autem iste defectus, quoniam, si voluntas in amore 

superioris immutabilis boni, a quo illustrabatur ut videret et accendebatur ut amaret, stabilis permaneret, 

non inde ad sibi placendum averteretur et ex hoc tenebresceret et frigesceret» [«E la superbia è il 

desiderio di una superiorità a rovescio. Si ha infatti la superiorità a rovescio quando, abbandonata 
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desiderio di quella naturale inclinazione, data da Dio in giusta misura, verso la 

perfezione delle cose. Ma in che cosa consiste esattamente l'atto di superbia di Lucifero? 

Agostino dichiara che gli oggetti verso i quali la volontà del diavolo avrebbe potuto 

rivolgersi sono due: il bene immutabile che è Dio, e sé stesso. La scelta di Lucifero è 

caduta su di sé, e così facendo la sua volontà si è allontanata dalla retta condotta. Egli 

ha preferito così un bene inferiore rispetto a uno superiore, e compiacendosi poi del 

proprio potere, si gonfiò di superbia, dalla quale derivò, infine, anche l'invidia nei 

confronti dell'uomo. 

 Quanto al momento esatto della caduta dell'angelo malvagio, Agostino non 

sembra avere una posizione chiara e definitiva. Se nel De Genesi ad litteram egli 

dichiara con certezza che la caduta sia avvenuta prima della creazione dell'uomo, ma 

che non sembra sia intercorso alcun tempo tra la sua creazione e il suo peccato, in 

diversi passi del De civitate Dei ammette questa possibilità. E lo fa al fine di dare 

un'interpretazione coerente al passo di S. Giovanni, che definiva il diavolo «homicida 

[...] ab initio»: dove per ab initio, secondo Agostino, non è da intendersi al momento 

della creazione (ciò equivaleva a ritenere Dio responsabile della sua natura malvagia), 

ma a partire dal moto di ribellione verso il Creatore. 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
l'autorità cui si deve aderire, si diviene e si è in qualche modo autorità a sé stessi. Avviene quando 

disordinatamente si diviene fine a sé stessi. E si è fine a sé stessi quando ci si distacca dal bene 

immutabile, che deve esser fine più che ciascuno a sé stesso. Questa defezione è volontaria. Se la volontà 

rimanesse stabile nell'amore al superiore bene immutabile, dal quale era illuminata per vedere e 

infiammata per amare, non se ne distaccherebbe per divenire fine a sé stessa e in tal modo accecarsi e 

gelarsi»]. 
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2.4.2 La ñduplice finalit¨ò della volont¨ nella teoria di Anselmo d'Aosta 

 

 

Anselmo d'Aosta (1033 o 1034-1109) merita di essere annoverato tra i filosofi 

scolastici che portarono un nuovo e importante contributo in merito alla caduta del 

Diavolo. 

Nella sua opera, De casu Diaboli, il filosofo tratta dell'origine e della natura del male 

partendo dalla caduta di Lucifero. L'opera è strutturata in forma di dialogo tra un 

discepolo e un maestro: il discepolo interroga e il maestro risponde. Dalle risposte del 

maestro emerge quanto segue: Satana è caduto per non aver voluto perseverare nella 

rettitudine e nella giustizia. Egli, come tutti gli angeli buoni, ha ricevuto da Dio la 

possibilità di accettare o meno la grazia di persistere nella verità, ma mediante l'uso 

del libero arbitrio l'ha rifiutata. In che cosa consiste esattamente il peccato di Lucifero? 

Così risponde il maestro: 

 

Etiamsi noluit omnino esse par dei, sed aliquid minus deo contra voluntatem dei: hoc ipso 

voluit esse inordinate similis deo, quid propria voluntate, quae nulli subdita fuit, voluit aliquid. 

Solius enim dei esse debet sic voluntate propria velle aliquid, ut superiorem non sequatur 

voluntatem.99 

 

Come si evince dal testo, il peccato di Lucifero fu quello di voler essere simile a Dio 

(questo concetto sarà poi ripreso e sviluppato anche da S. Tommaso), e inoltre, spiega 

ancora Anselmo, egli non poté prevedere in nessun modo la sua caduta. 

Potrebbe sembrare però che Dio possa avere creato le condizioni che hanno causato la 

caduta di Lucifero, poiché qualsiasi situazione o condizione esistente è voluta da Dio. 

Per Anselmo nessuna condizione preesistente è causa della caduta del Diavolo, perché 

se tale condizione esistesse, l'atto di volontà non sarebbe completamente libero, ma 

                                                 
99   Cfr. Anselmo d'Aosta, De casu Diaboli. Testo e traduzione presi da Anselmo d'Aosta, La caduta del 

Diavolo, a c. di E. Giacobbe e G. Marchetti, Bompiani, Milano 2006 [«Anche se non volle essere del 

tutto pari a Dio, ma qualcosa di meno, tuttavia volle esserlo contro la volontà di Dio, perciò volle essere 

in modo disordinato simile a Dio, perché volle qualcosa di sua volontà, senza sottomettere a nessuno la 

sua volontà. Infatti, il volere qualcosa di propria volontà, senza obbedire a nessuna volontà superiore, 

deve essere solo prerogativa di Dio»] (Ivi, p. 73). 
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dipendente da una causa. 

Da quanto sostenuto fino a qui si può notare come la posizione di Anselmo sia, in 

sostanza, conforme al pensiero agostiniano, e tuttavia in Anselmo è possibile cogliere 

un elemento di novità, ossia la volontà di mettere in rilievo quei fattori che rendono 

Lucifero un vero e proprio agente morale, responsabile pertanto delle sue scelte. 

Anselmo sviluppa di fatto una propria dottrina, la cui originalità emerge già dal fatto 

di non esprimersi, in merito alla caduta di Lucifero, in termini di superbia, quanto 

piuttosto di spiegarne l'origine in termini gnoseologici. 

Per Anselmo la volontà di ogni creatura razionale è mossa verso due fattori, la giustizia 

e la convenienza (da quest'ultima deriva poi la felicità a cui ogni creatura razionale 

tende). Ora, il diavolo, spiega il maestro nel dialogo anselmiano, non peccò 

direttamente verso la giustizia, ma verso la convenienza, volendo cioè per sé ñqualcosaò 

che non aveva e che avrebbe accresciuto la sua beatitudine. Ma così facendo egli, di 

fatto, prevaricò la giustizia con la sua volontà. Il maestro non sa spiegare esattamente 

quale fosse il bene a cui Lucifero guardava con bramosia, ipotizza solamente che fosse 

qualcosa che avrebbe, al pari degli altri angeli, accresciuto la propria grandezza100. 

Faccio notare, infine, come a differenza della corrotta volontà di Lucifero, quella delle 

anime beate nel Paradiso dantesco sia perfettamente conforme alla volontà divina, 

sicché, spiegherà Piccarda Donati a Dante, la carità divina fa desiderare loro solo ciò 

che già possiedono, e non altro, poiché «Se disïassimo esser più superne, / foran 

discordi li nostri disiri / dal voler di colui che qui ne cerne»101. 

  

 

 

 

 

                                                 
100   Cfr. Anselmo d'Aosta, De casu Diaboli, VI, p. 77: «Quid illud fuerit non video; sed quidquid fuerit, 

sufficit scire quia fuit aliquid ad quod crescere potuerunt, quod non acceperunt quando creati sunt, ut 

ad illud suo merito proficerent» [«Non so cosa potesse essere quel vantaggio; ma, qualunque cosa fosse, 

basti sapere che fu qualcosa che poteva accrescere la loro grandezza, qualcosa che non avevano ricevuto 

quando furono creati, perché potessero progredire fino ad esso per proprio merito»]. 
101   Cfr. Par., III 73-75. 
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2.4.3 S. Tommaso d'Aquino 

 

 

Sulla natura dei demoni e sul demonio interviene anche S. Tommaso d'Aquino (1225-

1274) sia nel De malo (questione 16) che nella Summa Theologiae (questione 63). 

Poiché anche il Diavolo fa parte degli angeli, è bene forse riassumere brevemente 

alcuni concetti che li riguardano. 

 Gli angeli, il cui termine designa l'ufficio di messaggero e non la natura, sono 

creature incorporee intellettuali, che si pongono in un piano intermedio tra Dio e 

l'uomo. Sono stati creati da Dio prima dell'uomo, ma in contemporanea con tutto il 

creato e le altre creature. 

 In merito al peccato del demonio S. Tommaso riprende quanto dichiarato dai 

precedenti filosofi affermando che Lucifero peccò in quanto desiderava essere come 

Dio. Il desiderio del Diavolo non coincideva tuttavia con una uguaglianza assoluta con 

la natura divina, poiché la sua intelligenza naturale gli diceva che se ciò fosse avvenuto 

avrebbe perso la sua naturale essenza diventando così un altro essere, e ciò è contrario 

alla natura, in quanto c'è una tendenza naturale a conservare il proprio essere. 

La somiglianza con Dio si configura dunque nel Diavolo nel suo errato desiderio 

rispetto a quelle perfezioni divine non ammesse nella sua natura, in quanto esclusive 

di Dio, come ad esempio la capacità di creare. 

Anche per Tommaso il Diavolo è stato creato buono da Dio, in quanto da lui ha 

ricevuto l'essere, e poiché in Dio l'essere è per natura conforme al bene, la sua 

originaria natura deve necessariamente essere buona. 

Corrotto, attraverso il peccato, lo stato di grazia nel quale si trovava, il demonio 

trascin¸ con s® unôenorme quantit¨ di angeli, un numero comunque inferiore rispetto 

a quelli rimasti fedeli a Dio.  

Al peccato segue poi la pena inflitta sia al Diavolo che ai demoni. La loro pena consiste 

in una diminuzione della capacità di conoscenza della verità102, e in modo particolare 

                                                 
102   Cfr. Tommaso, S.T. I, q. 64. Tommaso distingue due tipologie di cognizione della verità: la prima 

proviene dalla natura, mentre la seconda dalla grazia. Quest'ultima è di due specie: quella speculativa 

(che consiste nella rivelazione dei segreti divini) e quella affettiva (genera l'amore di Dio). La cognizione 
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di quella conoscenza definita da Tommaso speculativa, ossia quella riguardante la 

rivelazione dei segreti divini. 

Il Diavolo, così come i demoni, rimarrà per sempre indissolubilmente legato al suo 

peccato; ne consegue che, a differenza di quanto sosteneva Origene, egli alla fine dei 

tempi non potrà godere della misericordia di Dio e sperare nel suo perdono. 

 Nonostante la separazione da Dio, gli angeli ribelli hanno comunque uno scopo 

all'interno dell'universo creato: tentare l'uomo istigandolo al peccato.   

Scrive S. Tommaso: «Diabolus autem semper tentat ut noceat, in peccatum 

praecipitando»103. I demoni conoscono ciò che accade esteriormente agli uomini, ma 

l'intimo stato dell'uomo lo conosce solo Dio. E per questo motivo il Diavolo tenta 

cercando di esplorare l'intimo stato dell'uomo, per poterlo poi spingere a quel vizio 

verso cui è più incline. 

Tommaso afferma anche che non tutti i peccati provengono dalle tentazioni del 

demonio, alcuni hanno origine dalla libertà dell'arbitrio e dalla corruzione della carne. 

Il potere che il Diavolo ha sulla volontà dell'uomo è dunque limitato: certo, egli può 

sedurre l'uomo anche attraverso fenomeni che ai nostri occhi appaiono come 

miracoli104, ma sempre e solamente in conformità a ciò che Dio gli permette di fare. 

  

 

  

 

 

                                                 
naturale della verità è rimasta nei demoni totalmente integra, quella speculativa è diminuita, quella 

affettiva viene completamente tolta. Da qui in avanti il testo e la traduzione dell'Opera di Tommaso sono 

presi da Tommaso d'Aquino, La somma teologica, traduzione italiana a c. dei Frati Domenicani, Edizioni 

Studio Domenicano, Bologna 2014. 
103   Cfr. Tommaso, S.T. I, q. 114, a. 2: [«Al contrario il diavolo tenta sempre per nuocere, trascinando 

al peccato»]. 
104   Tommaso attribuisce alla capacità del Diavolo di sedurre l'uomo tramite miracoli due accezioni 

distinte. In senso stretto i miracoli, poiché sono fenomeni che trascendono l'ordine della natura, posso 

essere fatti solo da Dio. In senso lato, invece, vengono denominati miracoli anche quei fenomeni «quod 

excedit humanam facultatem et considerationem. Et sic daemones possunt facere miracula, quae scilicet 

homines mirantur, inquantum eorum facultatem et cognitionem excedunt» [«quei fenomeni che 

trascendono le forze e le conoscenze dell'uomo. E in questo secondo senso i demoni possono compiere 

dei miracoli, cioè delle opere tali da far stupire gli uomini, in quanto superiori alle loro forze e alle loro 

conoscenze»] (S.T. I, q. 114, a. 2, p. 1235). 
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CAPITOLO III  

I DEMONI INFERNALI  

 

 

 

3.1. Le tre fiere 

 

 

 

3.1.1 La lonza 

 

 
Volendo passare in rassegna i demoni infernali, trovo significativo iniziare proprio 

dalle tre bestie che impediscono a Dante la salita verso il colle. Non si trovano 

allôinferno vero e proprio, ma con esso hanno pur sempre a che fare, se teniamo in 

considerazione ciò che dice il Boccaccio nelle Esposizioni in merito al significato 

allegorico della selva. 

Afferma Boccaccio: 

 

 [é] Ĉ adunque questa selva, per quello che io posso comprendere, lo 'nferno, il quale ¯ casa 

e prigione del diavolo, nella quale ciascun peccatore cade ed entra, sì tosto come cade in 

peccato mortale105. 

 

La selva è dunque per Boccaccio l'inferno, dimora e prigione del diavolo nella quale 

l'anima peccatrice entra. E dell'inferno la selva ha tutte le caratteristiche. Non a caso 

viene definita «oscura», «selvaggia», «aspra e forte», tutte qualità che rimandano in 

senso letterale alla cosmografia infernale vera e propria, con le sue tenebre, i paesaggi 

brulli, desolati e impervi. Dante non sa dire come ha smarrito la «diritta via», è 

talmente immerso nel peccato che si è lasciato completamente assorbire da esso. Non 

riesce a scorgere l'entrata, ma la presa di coscienza racchiusa in quel «mi ritrovai», gli 

permette senz'altro di vederne l'uscita. 

 

                                                 
105   G. Boccaccio, Esposizioni sopra la «Commedia» di Dante, a c. di G. Padoan, in Tutte le opere di 

Giovanni Boccaccio, a c. di V. Branca, vol. VI, Mondadori, Milano 1965. 
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Giunto così nella «piaggia diserta» e desideroso di raggiungere il colle illuminato dal 

sole nascente, Dante si vede sbarrare il cammino da una prima belva che appare 

improvvisamente sulla scena: 

 

   Ed ecco, quasi al cominciar de lôerta, 

una lonza leggiera e presta molto, 

che di pel macolato era coverta; 

   e non mi si partia dinanzi al volto, 

anzi ômpediva tanto il mio cammino, 

chôiô fui per ritornar pi½ volte v¸lto.  

                                       (Inf. I 31-36) 

 

Una lonza dunque. Va subito detto che il termine «lonza», oltre a comparire per la 

prima volta nel passo appena citato, ricorre solo un'altra volta nella Commedia, proprio 

in riferimento alla prima citazione: 

 

   Io avea una corda intorno cinta, 

e con essa pensai alcuna volta 

prender la lonza a la pelle dipinta. 

                             (Inf. XVI 106-108) 

 

Che si tratti del medesimo animale, e quindi del medesimo vizio, non v'è alcun dubbio: 

la «pelle dipinta», che si configura come uno dei tratti che contraddistingue la lonza, 

altro non è che la «gaetta pelle» e l'ancor prima «pel macolato», resi formalmente 

diversi dall'artificio retorico della variatio. 

 È difficile tuttavia stabilire con quale bestia Dante abbia a che fare; si tratta 

certamente di un felino, forse rimastogli impresso nella memoria autobiografica106, ma 

il tentativo di identificarlo con un preciso animale ha dato origine nel corso dei secoli 

a diverse interpretazioni, tanto sul piano letterale quanto su quello allegorico. 

Alcuni tra i primi commentatori della Commedia, tra cui Iacopo Alighieri e Giovanni 

                                                 
106   Come ricorda Mazzoni: çUn documento del 1285 [é] rammenta una lonza messa in gabbia a 

Firenze presso l'attuale loggia del Bigallo» (Cfr. Mazzoni, 1967). 
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Boccaccio, riprendono solamente il termine «lonza» e danno spiegazione del vizio a 

essa associato senza aggiungere ulteriori dettagli107, mentre altri, come Iacopo della 

Lana e Guglielmo Maramauro, paragonano semplicemente l'animale al leopardo 

cambiandone addirittura, il primo, il significato allegorico108.   

Anche l'Ottimo predilige l'allegoria della lussuria, ma identifica il felino con la pantera, 

un animale comunque assai più grande di quello immaginato da Francesco da Buti nel 

suo commento, dove descrive la fiera come «uno animale di quattro piedi, poco 

maggiore che la lepre»109. I principali animali con cui viene associata solitamente la 

lonza sono dunque questi: leopardo, pantera e lince. 

 Giuseppe Ledda in un recente volume dal titolo Il bestiario dell'aldilà110 è 

ritornato sulla questione. Lo studio, condotto principalmente sui bestiari medievali e 

sull'esegesi biblica e patristica, ha portato a identificare la lonza dantesca con un 

pardus, un animale diverso dal generico leopardo al quale solitamente i commentatori 

antichi e moderni accostano la prima fiera.   

In accordo con la tradizione, Ledda sottolinea l'importanza per Dante di un passo di 

Geremia, ipotesto fondamentale che è alla base dell'incontro del poeta con le tre fiere: 

 

idcirco percussit eos leo de silva lupus ad vesperam vastavit eos pardus vigilans super civitates 

eorum omnis qui egressus fuerit ex eis capietur quia multiplicatae sunt praevaricationes eorum 

confortatae sunt aversiones eorum111. 

                                                 
107   Scrive Iacopo Alighieri (Iacopo Alighieri, Chiose all'«Inferno», a c. di S. Bellomo, Antenore, 

Padova 1990): «[...] De' quali il primo [vizio] è lussuria, formandola in lonza, però che come lei è 

macchiata di molti e diversi colori, sì come di molti e diversi piaceri, e a simigliante umida e superflua 

caldezza disposta»; allo stesso modo anche il Boccaccio (Esposizioni): «[...] Le quali [bestie], 

quantunque a molti e diversi vizi adattare si potessono, nondimeno qui, secondo la sentenzia di tutti, par 

che si debbano intendere per questi, cioè per la lonza il vizio della lussuria». 
108   Per Jacopo della Lana la lonza non rappresenterebbe la lussuria bensì la vanagloria: «E mostra 

com'ebbe tentazione di tre vizii principali, cioè: Vanagloria, Superbia e Avarizia. E figura questi per tre 

animali: Cioè una Lonza: questo animale è molto leggiero e di pelo maculato a modo di leopardo» 

(Iacomo della Lana, Commento alla «Commedia», a c. di M. Volpi, Salerno editrice, Roma 2009). 

Commenta così Maramauro: «[...] Ora è da sapere che la leonza è una bestia molto fera, asimigliata a 

leopardo, vero è che è più grande» (Guglielmo Maramauro, Exposizione sopra l'«Inferno» di Dante 

Alligieri , a c. di Pier Giacomo Pisoni e Saverio Bellomo, Antenore, Padova 1998). 
109

   Commento di Francesco da Buti sopra la «Divina Comedia» di Dante Allighieri, pubblicato per 

cura di Crescentino Giannini, Fratelli Nistri, Pisa 1858-62 (ed. anastatica con prefazione di Francesco 

Mazzoni, Pisa 1989). 
110   Cfr. Ledda, 2019. 
111   Cfr. Ier 5, 6. («Per questo li azzanna il leone della foresta, / il lupo delle steppe ne fa scempio, / il 




